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Dis-cursus - das meint ursprtinglich die Bewegung des Hin- und Her-Laufens,

das ist Kommen und Gehen, das sind ,Schritte’, ,Verwicklungen’

(Roland Barthes)

Theoriesplitter - Asthetische Erfahrung auf der Schwelle zwischen Kunst und
Leben

Seit Marcel Duchamps Ready-mades hat sich nicht nur das Verstandnis von Kunst, sondern auch die
Perspektive auf asthetische Erfahrung radikal verandert. Die Ausstellungsbesucherinnen sahen kein
Kunstwerk, kein Objekt, dem die ,Idee’ als Schénheit auf hermetische Weise innewohnt, sie waren vielmehr
einer zutiefst irritierenden Situation ausgesetzt. Der Anblick eines Urinals im Kontext der Kunst lenkte die
Aufmerksamkeit auf einen (zudem anrichigen) Alltagsgegenstand, der im gewohnten Umgang einfach nur
benutzt und nicht erfahren wird.

Die Kontextvertauschung mag banal erscheinen und war doch ein gekonnter Schachzug, provozierte Fragen
Uber das, was Kunst sein soll und ein Nachdenken daruber, was den Diskursen zur asthetischen Erfahrung
bislang entzogen war: der Alltag. Was hier seinen Anfang nahm, haben die Dadaisten, Fluxus- und
Aktionsklnstlerlnnen, Joseph Beuys mit seinem erweiterten Kunstbegriff oder Michel Foucault mit seiner
Asthetik der Existenz fortgesetzt: Sie wollten kiinstlerische Verfahren gleich ganz auf das Leben anwenden.
Natiirlich hatte ihr Anliegen mitnichten eine Asthetisierung im Sinn, wie sie sich im gesellschaftlichen Alltag
inzwischen vollzieht. Pop- und Eventkultur, Design- und Modebranche, digitale Medien und virtuelle
Realitdten mdgen nach ,Art der Kunst’ verfahren und ihr Anliegen perfekt inszenieren, aber sie lassen in der
Regel jenen Eigensinn vermissen, dessen Zeigevorgang asthetische Suchbewegungen und asthetische
Erfahrung auf den Weg bringen kann. Neue Medien, Filmindustrie, Real-Life-Dokus und dergleichen haben
das beflurchtete Ende der Kunst zwar nicht herbeigeflhrt, aber doch einen Realitatsschub forciert, mit dem
weniger schauspielerische Talente gesucht als vielmehr , Experten der Wirklichkeit” gefragt sind. Insgesamt



erscheinen die Klnste - seien es darstellende, bildliche oder musikalische AuffiUhrungen - bisweilen
»~wirklicher als die Wirklichkeit”. (Vgl. Seitz 2008a)

Die Popularisierung der Kiinste (manche sprechen auch von Demokratisierung) und die Asthetisierung des
gesamten gesellschaftlichen Alltags haben also l[angst dazu geflhrt, dass asthetische Erfahrung nicht mehr
allein auf die Produktion und Rezeption von Kunst zu reduzieren ist. Weder an das (solitar, wahr und
souveran erscheinende) Kunstwerk noch an bestimmte Orte gebunden, wird sie zur ,,Einnahme einer
Perspektive*, mit der wir ,jederzeit unseren nicht-asthetischen Umgang mit Darstellungen dem Einbruch
der asthetischen Transfiguration unterwerfen” kénnen. (Vgl. Menke 1991:269)

Wo die instrumentelle Praxis auf strategische Wirkung zielt - die moralische darauf, sozial und ethisch
richtig zu handeln, die theoretisierende hingegen, objektiv zu beschreiben -, zielt kiinstlerische Praxis
genuin auf asthetische Erfahrung. Ihr Zeigegestus provoziert eine sinnliche Aufmerksamkeit, wie sie
insbesondere durch einen plétzlichen Widerstand oder durch das Zusammentreffen widersprichlicher
Informationen entsteht. Die Klinste mégen besonders pradestiniert sein, asthetische Erfahrung auf den Weg
zu bringen, doch diese ist nicht an den Kunstkontext gebunden, kann jederzeit und Gberall, mitunter durch
einen kleinen Einstellungswechsel gelingen. Dennoch zeigt sie sich sonstiger Erfahrung gegentber
different: Die sonst zweckdienliche Orientierung wird selbstbezlglich, der auf Wiedererkennen fixierte Sinn
zieht sich auf die ihn erzeugende Sinnlichkeit zurtick - eine ,,Unmoégliche Gegenwart” (Kamper 1995), die in
das Kontinuum des Selbstverstandlichen und Erwartbaren einbricht. Moglichkeiten werden wirklich, und die
Wirklichkeit zeigt sich nur als eine unter anderen Moglichkeiten; der Eigensinn der kunstlerischen
Perspektive provoziert die Einbildungskrafte, sich buchstablich einen Reim auf das dem Begriff Entzogene
zu machen und eigene Denkformen herauszubilden.

Mit seiner ,Lehre von der sinnlichen Erkenntnis“ hatte Alexander Baumgarten im 18. Jh. die Asthetik als
eigenstandige philosophische Disziplin etabliert, die Sinnestatigkeit als Aisthesis zur Grundlage rationaler
Erkenntnis erklart. Die Aufklarung (und insbesondere Friedrich Schiller) hat der asthetischen Erziehung
schlieBlich eine prominente Rolle bei der Bildung des ,Ganzen’ und vor allem vernunftbegabten Menschen
zugesprochen. (Vgl. hierzu Seitz 2008b) Schon damals zielte asthetische Erfahrung also weniger auf ,Das
Andere der Vernunft” (Béhme 1983), wie Anfang der 1980er Jahre zur Untermauerung der neu entflammten
Autonomiediskussion postuliert wurde, vielmehr bildet sich die Vernunft auf dem Boden der Sinnlichkeit
Uberhaupt erst heraus. Die Grenzen zwischen Kunst und Leben mitsamt den ,Versprechungen des
Asthetischen” (Ehrenspeck 1998) werden seit einiger Zeit erneut ausgelotet, und Postulate wie , Kunst
existiert nicht, es sei denn als angewandte” (Pazzini 2000) sind wieder salonfahig. Das gegenwartige
asthetische Anliegen scheint wieder an den Aufklarungsgedanken anzukntpfen, doch (wie schon Jean-
Jacques Rousseau) verweist es dabei vor allem auf die ,,Grenzen der Aufklarung”, lasst das dichotome
Denken und die Dualitat zwischen Sinnlichkeit und Vernunft zugunsten eines Differenzdenkens hinter sich,
schreibt der Asthetik als ,Asthet/ik“ (Welsch 1994) gar eine inh&rente Ethik zu.

Hans Robert Jaul® hat das produktive, rezeptive und kommunikative Potenzial asthetischer Erfahrung
Anfang der 1980er Jahre noch im Hinblick auf die poetische, aisthetische und kathartische Wirkung von
Kunst und insbesondere deren soziale Funktion untersuchen kénnen. (Vgl. JauB 1991) Der hermeneutische
und wirkungsasthetische Zugang kann jedoch den Ereignischarakter zeitgendssischer Produktions- und
Rezeptionsformen nicht mehr fassen, in denen nicht mehr das Semiotische und die Bedeutungskonstitution,



sondern das Performative und der Vollzug im Vordergrund stehen. Rezipientinnen und Zuschauerinnen
sehen sich der Kunst heutzutage nicht mehr gegeniber, sie werden mitten hineingezogen. (Vgl. Seitz 2009)
Kunst ist noch immer ein Medium zur Reflexion von Wirklichkeit, aber es gelingt ihr, ,Diesseits der
Hermeneutik” (Gumbrecht 2004) eigene Wirklichkeiten herzustellen. Der Performativierungsschub erzeugt
eine Unverfugbarkeit, angesichts derer die Wahrnehmung nicht umhinkommt, das phanomenale Geschehen
selbst in den Blick zu nehmen. Eine solche , Asthetik des Performativen” provoziert ein Umspringen der
,0rdnung der Reprasentation” in die ,,Ordnung der Prasenz” - der Betrachter/Zuschauer wird um ein
Verstehen bemiuht sein und nach symbolischen Verweisen auf die Wirklichkeit aulRerhalb suchen, doch
seine Suchbewegung ist weniger auf die Kunst bezogen, als dass er in einer Art ,Hermeneutik des
Selbstverstehens” auf sich zurickgeworfen ist. (Vgl. Fischer-Lichte 2004:272f.)

Selbstredend hat das ,Asthetische als Schliisselkategorie” (Welsch 1993) bis heute an Brisanz nicht
verloren, auch wenn die Fragen nach einer autonomen Asthetik gegeniiber den 1990er Jahren heutzutage
etwas verstummt scheinen: Wo die Einen in der RUckkopplung asthetischer Erfahrung an die
Lebenswirklichkeit ehedem die Erflllung eines (vor allem durch die russischen Konstruktivisten) seit langem
vorbereiteten Bemuhens sehen, beklagen die Anderen die ,Entkunstung der Kunst und Verkunstung der
Wirklichkeit” (Bubner 1989), den Verlust der ,,Souveranitat der Kunst” (Menke 1991) und fordern die
,Grenzen des Asthetischen” (Bohrer 1998) - mit der Pramisse, eine radikale &sthetische Erfahrung kénne
keinen Anspruch auf den generellen Diskurs erheben. Folgerichtig unterschied Martin Seel zwischen der
»,asthetischen Praxis des Alltags” und der ,asthetischen Praxis der Kunst”, denn nur die Kunst kénne
gleichzeitig sinnenferne Kontemplation, sinnstiftende Korrespondenz und sinnreflexive Imagination und
damit jene mehrfache Aufmerksamkeit ins Spiel bringen, die nachhaltige asthetische Erfahrung bedinge.
(Vgl. Seel 1993) Der Kontemplation geht es um bloRe, der Korrespondenz um atmospharische und der
Imagination um artistische Erscheinungen, doch (so spezifiziert Seel einige Jahre spater): ,Etwas um seines
Erscheinens willen in seinem Erscheinen zu vernehmen - das ist der Brennpunkt der asthetischen
Wahrnehmung [...], eine radikale Form des Aufenthalts im Hier und Jetzt.” (Seel 2000:47/62) Die zeitliche
Gebundenheit und leibliche Bezogenheit asthetischer Erfahrung wird gesehen, aber sie bleibt zuvorderst an
ein Gegenuber, an das Sehen und an Objekte gebunden. Selbst Gernot B6hme, der das Atmospharische und
die Sinnlichkeit asthetischer Erfahrung betont, bleibt dem dualistischen Erfahrungsmodell verhaftet, wenn
er das ,atmospharische Spuren von Anwesenheit” dann doch als Anwesenheit von ,etwas’ auslegt: ,Je mehr
die Wahrnehmung diesem Etwas nachgeht, desto mehr distanziert sie sich von dem Atmospharischen bzw.
dieses zieht sich zusammen auf einen Wahrnehmungsgegenstand qua Ding.” (Béhme 2001:42)

Ganz anders aullern sich jingst die eher empirisch und topographisch orientierten Ansatze. Fur Arnold
Berleant etwa ist asthetische Erfahrung weder primar an Objekte noch an die Wahrnehmung gebunden,
sondern in einem asthetischen Kraftfeld verortet. Zwischen Subjekt und Objekt gibt es eine ,aesthetic of
continuity”, eine reziproke Kontinuitat, durch die die Pole zugleich aktiv und rezeptiv gedacht werden - ein
Modell, das gerade auch dem interaktiven Anspruch zeitgendéssischer Kunst nachkommen kann. Wie
Madalina Diaconu ausfuhrt, ist Erfahrung fur Berleant nicht unmittelbar, sondern an kulturelle und soziale
Kontexte gebunden und wird vor allem kérperlich vollzogen - Kérper verstanden als ,expanded” und
~environmental”, als Kraftfeld bzw. als das, was durch die Verdichtung von Kraften und Akten entstanden
ist und entsteht: ,an approximation, a concentration of being in the midst of activity, not the center of a
spatial world“ (Berleant, zit. n. Diaconu 2005:53). Damit schlieRt seine Asthetik an Diskurse an, die die
vermeintliche Trennung zwischen Subjekt und Objekt, zwischen Selbst und Nicht-Selbst durch Konzepte der



»Einleibung” (Hermann Schmitz), des ,embodiment” (Thomas Csordas) oder ,embodied mind“ (Francisco
Varela) zu iberwinden suchen und die Anthropologie des Menschen in aller Konsequenz vom Leib aus
denken - ein Ansatz, der auf Merleau-Pontys Phanomenologie zurtckgeht.

Mit der Annahme eines Chiasmus zwischen Innen und AuRen und einer wechselseitigen Uberkreuzung
zwischen wahrnehmendem Leib und wahrnehmbarem Koérper ergrindet Merleau-Ponty das Paradox der
exzentrischen Position des Menschen, die (Helmuth Plessner folgend) danach verlangt, dass er sich in
seiner Abstandigkeit andauernd (als einen Anderen) herstellen muss. Er Uberwindet das dualistische
Denken, in dem er den Kérper immer schon mit der Welt verbunden sieht: Der wahrnehmbare und
wahrnehmende, empfundene und empfindende Leib seien , wie zwei Segmente eines einzigen Kreislaufs,
der oben von links nach rechts und unten von rechts nach links verlauft, der aber in beiden Phasen nur eine
einzige Bewegung ausmacht” (Merleau-Ponty 1994:181). Fur den hier zu erdérternden Zusammenhang ist
von besonderem Interesse, dass Merleau-Ponty Erfahrung genau an diesem Umkehrpunkt ansiedelt:
»Vielleicht sind das Selbst und das Nichtselbst wie Vorder- und Kehrseite, und vielleicht ist [Herv. i. O.]
unsere Erfahrung diese Umkehr, die uns weit weg von ,uns’ in die Anderen, in die Dinge plaziert.” (Ebd.
208f.)

In Bewegung - Zur Entstehung eines Ereignisfeldes

Du kannst es nicht zwingen, du kannst es nicht zu dir holen.
Du muBst es wahrnehmend machen, und es kommt.
(William Forsythe)

~Wir befragen unsere Erfahrung gerade deshalb, weil wir wissen wollen, wie sie uns dem o6ffnet, was wir
nicht sind. [...] Doch damit wir diese Rander der Gegenwart sehen, sie prifen oder befragen kénnen,
mussen wir unseren Blick zuerst auf das richten, was uns augenscheinlich gegeben ist.” (Merleau-Ponty
1994:208) In der nun zur Anschauung kommenden Performance ,In Bewegung“ - im Jahre 2010 zum
FeldForschungsFestival_Kultur (FFF_K) an der Berliner Akademie der Ktinste und im Deutschen Theater
Berlin aufgefuhrt - ist das augenscheinlich Gegebene der (im doppelten Sinne: raumlich und emotional)
bewegte Korper. Die Kontingenzgebundenheit und prozessuale Verlaufsform der Performance hat eine auf
Stabilitat, Wiedererkennen und Konstanz ausgerichtete Wahrnehmung auf besondere Weise
herausgefordert: Buchstablich am eigenen Leib suchen die Performerinnen zu ergrinden, wie Bewegung in
der Wechselwirkung von Materialitat, Verkérperung und Wahrnehmung zur Erscheinung kommt und
asthetische Erfahrung maoglich macht. ,Wollen wir das Phanomen der Bewegung ernst nehmen, so missen
wir eine Welt denken, die nicht allein aus Dingen, sondern aus reinen Ubergéngen besteht. Das Etwas im
Ubergang, dessen Notwendigkeit fir die Konstitution der Verdnderung wir erkannt haben, definiert sich
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allein durch seine besondere Weise des ,Vorubergehens'.” (Merleau-Ponty 1966:320) Vergessen wir also die



Dinge und betrachten die Beziehungen und Relationen und das, was passiert, wenn sich Menschen auf ihre
Bewegungsintelligenz und ihr Kérpergedachtnis verlassen, wenn sie mit ihren Erfahrungen ins Spiel treten,
Richtungen einnehmen, Drehungen vornehmen, Wege gehen, Gesten spiegeln, Rhythmen gestalten, wenn
sie aufeinander zu- und vorubergehen, wenn sich ,,Rdume im Dazwischen” (Seitz 2000) 6ffnen und die
affirmative Kraft faktischer Setzungen entfaltet wird. Es sind buchstablich , beredte Kérper, bewegte
Seelen” (Thurner 2009), unterwegs mit ihren performativen Setzungen, offen fur die Wahrnehmung
flichtiger Ereignisse, raumlicher Konstellationen, energetischer Impulse und wach in der Aufmerksamkeit
fur den mit Anderen geteilten Raum. , Es 6ffnet sich ein Raum, in dem die Situation fuhlbar wird.” (Lilly,
Performerin)

Wie muss man sich die Herstellung eines solchen Ereignisfeldes vorstellen? Die Performance ,In Bewegung“
wird durch ein gemeinsam entwickeltes Regelsystem zusammengehalten, wobei die Regeln das Geschehen
nicht determinieren, vielmehr deren Grenzen bis hin zum Regelbruch ausgelotet werden. (Vgl. hierzu auch
die entwickelte Matrix in Seitz 2006) ,Wir haben ernsthaft gespielt.” (Cathleen, Performerin) Und wie bei
jedem Regelsystem wird auch hier das zur Verfugung stehende Material erst im Gebrauch zu einem
lebendigen, sinnlichen und sinnhaften Territorium. In der sogenannten Matrix - aus dem Lateinischen
Muttertier, Gebarmutter, also Hulle/Schutz, in dem sich etwas entwickeln kann, aber auch ein Schema, das
zusammenhangende Faktoren in ihrer Beziehung zueinander dargestellt werden - werden Bausteine
gesammelt, geordnet und aufeinander bezogen, wobei der Baustein ,Gehen’ das Grundgerust darstellt. Die
Bausteine entstammen allesamt zunachst vertrauten und bekannten Ordnungen: Gesten, Kérpertechniken,
Geschichten, Umgangsformen, Satze, biografische Erinnerungen, Zitate, Spiele. Die Entwicklung der
Bausteine wird angeleitet, die sprachliche Begleitung ist jedoch eher als Stimulanz zu verstehen, mit der die
Aufmerksamkeit gelenkt wird. Bei der Entwicklung des Bausteins ,Solo’ sieht man, wie die Performerinnen
eine Handbewegung finden, diese auf der raumlichen, zeitlichen und dynamischen Ebene erkunden und
befragen, sie auf die andere Hand Ubertragen, gréRer, ricklaufig oder drehend machen, sie unterbrechen
und die Bewegung nochmals ansetzen. Nach dem Prinzip ,Aufgabe, Probieren, Entscheiden’ entsteht ein
Reservoir an mdglichen Handlungen und Verrichtungen: Eine Handbewegung, ein Zitat/Lied, eine Praktik
des Suchens, ein Abzahlreim mit sich selbst, sich mit Druck oder Zug einem anderen Kérper aussetzen, sich
Luft machen, etc. Die Kurzformel der Anleitung ist: Nimm wahr, was du tust, sei interessiert, und wenn Dich
das ,Inter-Esse’ zu sehr packt, lasse los, unterbreche, setze eine Pause, nimm einen neuen Anlauf, sei mit
dir und mit den Anderen, provoziere Veranderung, nimm die Atmosphare im Raum wahr, die Bewegungen
der Anderen, greife auf, was Du wahrnimmst, wiederhole, untersuche und befrage es, alleine, zu zweit, in
der Gruppe - ganz nach dem Motto ,Gemeinsam in Verschiedenheit'. ,Sich selbst in der Gruppe zu spuren -
Uberraschung, Genuss, Vertrauen.” (Ozge, Performerin)

Bis auf den Baustein ,Bewegungschor’, eine aus den Handgesten aller Performerinnen entwickelte Etlde,
die eingeubt und unisono ausgefuhrt werden kann, gibt es kein explizites Einstudieren. Selbst das Warm-up
ist mit dem Baustein ,Spiegel’ verknlpft, die Entwicklung der Matrix also Teil der Performance und das
Ganze von Anbeginn immer schon Ernstfall. Die Schlussauffuhrung ist von den Proben nur dadurch
unterschieden, dass keine Bausteine mehr erarbeitet werden, keine Anleitung erfolgt, Publikum zugegen ist
und eine durchlaufende Klanginstallation die Performance begleitet - in diesem Fall ,Piano Three Hands"
von Morton Feldman. Das Anbringen von Klebestreifen zu einem etwa 90 gm grof8en Feld markiert den
Beginn. ,Sich in einem geschutzten Rahmen bewegen, der Freiheit ermdéglicht.” (Mary, Performerin) Die
Zuschauerlnnen stehen auRerhalb des Rechtecks, und die Grenze selbst fungiert flr die Performerinnen wie



die Hola im Fangspiel: Wer darauf steht, ist vom Geschehen ausgenommen, kann allein hier - sozusagen
inmitten der Zuschauerlnnen - die Beobachterposition einnehmen und eine Ubersicht iiber das Geschehen
gewinnen. In der Schlussprasentation wird die Matrix im besten Fall vergessen; die Erinnerung der
Bausteine wird durch die Begegnungen und performativen Setzungen provoziert und letztendlich der freien
Improvisation uberlassen. ,Im Alltag bewertet man alles, hier aber nimmt man nur wahr, ohne Bewertung;
im Alltag sondert die Wahrnehmung in einer Art Routine aus, bei der Performance merkt man alles.”
(Cathleen, Performerin)

Die asthetische Einstellung gelingt durch Uberraschende, widerstandige oder irritierende Widerfahrnisse
und Einspielungen, doch zuletzt ist sie immer gefordert - eingelbt durch einen entfokussierten Blick, eine
Intensivierung des Spursinns und ein ,Verbot’ symbolischer Kommunikation - also kein Denken, kein
Bewerten, kein Blickaustausch. ,Eine gesteigerte Présenz - man versucht, nicht zu denken.“(Ozge,
Performerin) Die Performerinnen nehmen sich sozusagen selbst beim Machen wahr, wahrend sie zugleich
Andere wahrnehmen. Teil eines Geflges zu sein, bei dem sich der innere und duBere Raum weitet.” (Lilly,
Performerin) Die Konzentration liegt auf der Wahrnehmung aller synchron oder asynchron verlaufenden
Ereignisse und auf der Antizipation kommender Situationen und Konstellationen. ,Impulsen nachgeben
durch Anknupfen an Gegebenes.” (Nico, Performer) Die Performerinnen ,dienen’ buchstablich dem
Geschehen und halten die Improvisation durch Geben und Empfangen in Gang - ganz nach Art der Gabe
(vgl. Seitz 2011) eine wechselseitige Anerkennung, wobei die Gegengabe niemals zwingend ist. Im Erspuren
des richtigen Augenblicks fassen die Performerlnnen Gelegenheiten beim Schopfe, handeln in die Situation
hinein oder lassen sich von ihr ergreifen. ,Absolut im Moment sein - total awareness, das ist beglickend.”
(Mary, Performerin) Mitunter entstehen fast magisch anmutende Momente: ,plétzliche Stille nach einer
enormen Dynamik” (Nico, Performer), die Gruppe fuhrt (wie von Geisterhand gefuhrt) unisono den
Bewegungschor aus, einer bleibt (vertieft in sein Tun) momentan allein auf dem Feld zurtck oder die
Performance findet unvorhersehbar plétzlich zu einem Ende. ,Unfassbar, wenn die Gruppe zufallig das
Gleiche tut, zur Einheit wird.” (Lilly, Performerin) Was sich hier auBert, ist eine mimetische, imaginative und
intuitive Intelligenz - eine ,,Bewegungslogik”, die den , leiblichen Eigensinn sowie die Bewegtheit des
Geschehens” und den ,,Sinn fir Bewegung und Sinn von Bewegung” erfahrbar macht. (Vgl. Berger
2006:150) ,Man hatte das Gefuhl, als ware das Ganze abgesprochen, und dann fallt es plétzlich wie ein
Kartenhaus zusammen, um sich neu aufzubauen, zu schweben oder aufzubrausen. Ich war den
Beweggrinden hinterher und wusste, ich komme immer zu spat.” (Zuschauerin)

Die Topographie mutet an wie eine stetig sich verandernde Landschaft, die sich selbst nicht wichtig nimmt -
buchstablich: eine Ordnung im Entstehen, eine, die Entwurf und ephemeres Ereignis bleibt. Andauernd wird
etwas erspielt, verhandelt, verschwendet, zerspielt, dekonstruiert, verwandelt. Zur Anschauung kommen
unbestimmte Zustande, sich anbahnende Ereignisse und Uberginge, die kaum topographisch (héchstens
durch Bahnen und Linien) zu identifizieren sind. ,,Es sind Wellen, die durch das Feld gehen, die einen
mitnehmen oder gegen die man als Wellenbrecher stért.” (Cathleen, Performerin) Die Performerinnen
scheinen eine gemeinsame Idee zu verfolgen, doch ist eine solche nicht benannt. , Alles schien so
planmaRig, so harmonisch oder unharmonisch, wie ein Bild, in das ich tief eingetaucht bin.” (Dudu,
Performerin) Sie folgen Impulsen und verstehen, indem sie machen. Der Sinn liegt nicht hinter der
Bewegung, er fallt mit dem Akt der Ausfihrung zusammen. Die Bewegungen selbst sagen, was zu tun ist:
»Was uns bewegt, ergibt sich, wenn wir der Bewegung folgen.” (Waldenfels 1987:178) Das Kénnen besteht
dann auch darin, sich dem Prozessualen gegenuber zu 6ffnen. Die Performance wird sozusagen geschrieben



wie sie zugleich in actu gelesen wird - Spuren eines bedeutsamen, sinnlichen, letztendlich
bedeutungsleeren Geschehens und doch eine Kette sinnhafter Ereignisse. Wie bei einem Seiltanzer, der mit
jedem Schritt das Gleichgewicht riskiert und zugleich herzustellen sucht, kommt eine Bewegungsintelligenz
zum Vorschein, die sich durch unaufhérliche Erfindung und Uberschreitung ihrer selbst versichert. Die
Performerinnen wissen mehr, als sie zu sagen vermogen. ,,Stille Freude Uber die eigene Sprachlosigkeit.”
(Julia, Performerin)

Die Trennung zwischen bewirkendem Subjekt und wahrnehmendem Korper ist aufgehoben. Wer zu sehr mit
dem Eigenen beschaftigt ist, wird weder leibliche Gestimmtheiten noch aulSere Widerfahrnisse noch
raumliche Atmospharen wahrnehmen kdénnen. ,Glick ist, wenn es gelingt, ganz loszulassen.” (Lilly,
Performerin) Die Performerinnen nehmen sich und die Anderen wahr, aber sie nehmen sich auch als ein
AuReres wahr, so wie es eben auch fiir die Anderen wahrnehmbar ist. Dies ist nur méglich, ,wenn Ich wie
der Andere aus der Situation, nicht unabhangig von jeglicher Bindung sich definieren. [...] Die Gebarde tritt
mir entgegen gleichwie eine Frage, mich verweisend auf bestimmte sinnliche Punkte der Welt und mich
auffordernd, ihr dahin nachzugehen.” (Merleau-Ponty 1966:9/219) ,Mir kam es vor, als ob wir unser Gehirn
teilen und die Welt herum ist weg, da ist momentan nur noch das eine Individuum im Raum, das aus Ozge
und mir besteht.” (Cathleen, Performerin) Es ist, als ob die Intentionen des Anderen in meinem Leib waren
und die meinen in seinem. Diese eigenartige Verschrankung des Blickes zwischen innen und aulRen
verbindet die Performerinnen - ,,bezogen sein und doch allein sein.” (Mary, Performerin) Wir versetzen uns
»,in uns und in die Anderen, bis wir durch eine Art Chiasma zu Anderen, zur Welt werden” (Merleau-Ponty
1994:209).

In der Performance ,,In Bewegung* handelt jeder fur sich individuell und erfahrt doch die Grinde (mitunter
auch Abgrinde) sozialer Verfasstheit. Auch ohne Sprache werden die Aktionen, Operationen und
Handlungen als Mitteilung verstanden. Wenn Luhmann zufolge in der asthetischen Erfahrung Information
und Mitteilung getrennt werden, Sinn und Form (anders als in der sprachlichen Kommunikation) also
auseinanderfallen, so fuhrt gerade diese in und durch Kunst erzeugte Aufmerksamkeit fir diese Differenz
zum Wahrnehmen von Wahrnehmung (fur die Performerinnen wie auch fur die Zuschauerlnnen): , Kunst
macht Wahrnehmung fir Kommunikation verfligbar aulSerhalb der standardisierten Formen der Sprache.
Kunst und asthetische Erfahrung haben fir Luhmann also die subtile Funktion, die als autopoietische
Systeme gegeneinander abgeschlossenen Bereiche von (individuellem) Bewultsein und Wahrnehmung
einerseits und (sozialer) Kommunikation andererseits aufeinander zu beziehen.” (Blaschke 2006:249)

Schwellenerfahrung - Was geschieht, wenn etwas geschieht?

Nicht wir wissen es ist allererst
ein gewisser Zustand unsrer, welcher weil.
(Heinrich von Kleist)



Zwischen Sein und Erscheinen, zwischen Wahrnehmen und Wahrgenommenwerden hin- und herpendelnd
richten die Performerinnen ihr Augenmerk auf die rhythmische Bewegungsgestaltung, die Modulation des
umgebenden Raumes, die Stimmungsschwankungen, das Ein- und Ausatmen und den Ubergang
dazwischen - auf die Veranderungen also, die Voraussetzung jeglicher Wahrnehmung sind. Jeder 6ffnet
seinen eigenen Erfahrungsraum, im Bewusstsein dessen, dass alle Anderen das gleiche tun. ,Jeder war in
seiner eigenen Trance, aber alle waren gleichzeitig in einer gemeinsamen Trance - wie ein Organismus, der
einfach lebt und sich bewegt.” (Cathleen, Performerin) Die Performance macht das Ineinander von
Gleichheit und Verschiedenheit erfahrbar: Trotz unterschiedlicher Positionen und heterogener Einstellungen
richten die Performerinnen ihr Handeln auf die dort entstehende gemeinsame Welt und verhandeln
gewissermalien, was zur Erscheinung kommt. ,Dal8 etwas erscheint und von anderen genau wie von uns
selbst als solches wahrgenommen werden kann, bedeutet innerhalb der Menschenwelt, dal ihm
Wirklichkeit zukommt. Verglichen mit der Realitat, die sich im Gehdrt- und Gesehenwerden konstituiert,
fuhren selbst die starksten Krafte unseres Innenlebens - die Leidenschaften des Herzens, die Gedanken des
Geistes, die Lust der Sinne - ein ungewisses Schattendasein, es sei denn, sie werden verwandelt, gleichsam
entprivatisiert und entindividualisiert, und so umgestaltet, daR sie eine fur 6ffentliches Erscheinen
geeignete Form finden.” (Arendt 2003:62f.)

Die eigene Bewegung, die Position im Raum ist durch Wahrnehmung jeweils mit allen anderen Positionen
(Geschwindigkeiten, Rhythmen, Energien etc) verknUupft. ,,Als ein Organismus operieren, bezogen sein auf
Andere, indem man ganz dicht bei sich selbst ist.” (Mary, Performerin) Es geht weniger darum, sich dem
Anderen (der Stimmung, der Bewegung, dem Rhythmus, dem Klang, dem Raumweg) anzugleichen, als
vielmehr darum, etwas durch mimetisches Handeln bedeutend zu machen, zu wiederholen, zu steigern, es
zu verandern, zu storen oder einfach stehen zu lassen. , Etwas ohne Absicht tun, einfach loslassen, sich
faszinieren lassen und einlassen und damit das Geschehen beeinflussen.” (Cathleen, Performerin) Die
asthetische Einstellung sucht die Situation nicht zu beherrschen: ,Nicht Kompetenz, sondern
Aufmerksamkeit des Geistes und der Sinne - man kénnte auch das altmodische Wort der Hingabe
verwenden - kénnte eine Voraussetzung fur die asthetische Erfahrung von Improvisation sein.”
(Brandstetter 2010:196)

Die Performerlinnen greifen auf, was ihnen begegnet, und ihre Antworten bemuihen auch den praktischen
Sinn, wie ihn Pierre Bourdieu beschrieben hat. Beim Betrachten solcher ,,praktischen Systeme* sind jedoch
weder die Vorstellungen interessant, die Menschen von sich selbst haben, noch die Bedingungen, durch die
sie bestimmt werden, sondern ausschlieBlich das, was sie tun und wie sie es tun: ,Rationalitatsformen, die
ihre Weise zu handeln organisieren (dies kdnnte der technologische Aspekt genannt werden) und die
Freiheit, mit der sie innerhalb dieser praktischen Systeme handeln, darauf reagieren, was Andere tun und
bis zu einem gewissen Punkt die Spielregeln modifizieren (dies kdnnte die strategische Seite dieser
Praktiken genannt werden).” (Foucault 1990:49)

Sinnliche Eindriicke, Emotionen, Stimmungen werden genauso aktiviert wie vorreflexive Wissensbestande,
Kérpererinnerungen und tiefensensorische Wahrnehmungen. Ein Tun, das Faszination, Staunen und Gluck,
aber auch Gefuhle der Leere, Angst und Krise ausl6st - Erschitterungen, die den Weg in die Freiheit

bahnen: ,aufregend, beangstigend, befreiend.” (Mary, Performerin) ,Der Kérper ist der Ort des praktischen



Sinns, der die Frage nach der eigenen Erfahrung und des eigenen Tuns durch das eigene Tun beantwortet.”
(Dell 2002:145)

Was in der Performance zur Erscheinung kommt, grindet auf eingeschriebenem Wissen, das zunachst
weder gewahlt noch selbst erfunden, sondern im Verlauf des Lebens durch unzahlige performative Akte
ubernommen und quasi eingespurt ist. Doch, was auf performativem Wege verkérpert worden ist und auf
dem Performance-Feld aktualisiert wird, ist durch die Wiederholung (sozusagen im Gebrauch) nicht nur re-,
sondern auch dekonstruierbar, wird neu erfahren und neu gedeutet. , Aus Lust zu verandern und zu
komponieren.“ (Ozge, Performerin) Solcherart Improvisation bricht zuletzt auch Konventionen - eine ,Finde-
Kunst”, die darauf zielt, ,,sich von den im Koérper ,alteingesessenen’ Disziplinierungen und Codes [zu]
befreien” (Brandstetter 2010:188). ,,Glick kommt hier der Befreiung, dem Ausbruch gleich.” (Julia,
Performerin) Die Erprobungen erlauben darlber hinaus, ,neue Bindungen einzugehen und sich so den
offentlich-politischen Raum wieder anzueignen. Das improvisatorische Spiel und der konstruktive Umgang
mit dem mimetischen Fluss als Befahigung zu verstehen, ist dann Voraussetzung fur einen Blick auf das,
was Improvisation als Technologie der Performanz im gesellschaftlichen Kontext zu leisten im Stande ist.”
(Dell 2002:100) So ist die Performance ,In Bewegung“ zuletzt auch Probehandeln fur eine gesellschaftliche
Wirklichkeit, in der die Folgen des Tuns weder kalkulierbar noch kontrollierbar sind, deren Komplexitat nicht
mehr Uberschaubar ist, in der aber dennoch gehandelt werden muss.

Die Performerinnen suchen auf das Gegebene zu reagieren, finden heraus, welcher Umgang stimmig,
welche Antwort passend ist. ,Raumgespur einsetzen.” (Cathleen, Performerin) Dazu mussen wir jedoch , die
Grenzen dessen, was Sinn flr uns hat, weiter zurtck verlegen und die enge Zone des thematischen Sinnes
zuruckversetzen in die sie umfassende nicht-thematischen Sinnes” (Merleau-Ponty 1966:320). Angesichts
solcherart Evidenzerfahrung kénnen die Performerlnnen nicht mehr machen, als im Tun die Evidenz des
Ereignisses zu intensivieren - es sind buchstablich Existenzsetzungen. Das Denken scheitert daran, weil es
die Erfahrung als Phanomen gar nicht fassen kann. ,,Der Anfang [des Denkens] liegt im Drehen und in der
Bewegung.” (Nancy 2008:88) So forciert das Performancefeld eine andere Art des Denkens, das sich am
Differenten und Nicht-Fassbaren herausarbeitet.

Es ist zwar richtig, dass das Denken nur sich selbst hat, aber es muss doch festgehalten
werden, dass es sich immer wieder mit etwas konfrontiert sieht, das landlaufig ‘das Reale’
genannt wird. Dieses Zusammentreffen von Denken und Realem hat seine Geschichte im
Begriff der Erfahrung. Die Erfahrung ist, mit Fichte gesprochen, die Verdichtung der einfachen
unreflektierten Empfindung zu einem ,Geflihl der Notwendigkeit’. Das Bild des Denkens, das
dieser Perspektive unterliegt, ist an einem Erleiden der Wirklichkeit ausgerichtet, das das
Denken aus seiner Isolation heraushebt. Das Denken der Erfahrung weiR gewissermafien bzw.
ist durch die Zeit und das Leid zur Einsicht gelangt, dass jenseits der Vorstellungen des
Denkens etwas auf das Denken zukommt. (Aktas 2009:14)

Das situative, mimetische, antizipierende Erfassen bringt Handlungen, Bewegungen, Aktionen, auch Téne
hervor, die emergente Zlige aufweisen - zuletzt also nicht einmal mehr auf konkrete Ursachen
(biografisches Material, Gesten, Begegnungen, Gestimmtheiten) zurlickzuflhren sind, sondern eine
Wirklichkeit hervorbringt, die niemand erzeugt und Uber die niemand verflgt.



Denn das Ereignis, wiewohl ein Gemachtes, ist doch nirgends ein Machbares; geplant ist es
doch niemals ein Planbares, konstruiert ist es dennoch nichts Konstruierbares, weil es sich im
Verlauf seiner Vollzlige selbst schafft. [... Es] bildet nicht ab, verweist auf nichts und macht
zuweilen auch sprachlos. Darum bedeutet es nicht von sich her, fligt sich keinem Symbol, ist
vielmehr, was es ist. Als reine Prasenz untersteht es entsprechend der Struktur des Zeigens; es
bildet gleichsam die ,Sprache’ des Performativen, ohne jedoch als Sprache ausweisbar zu sein.
Das Zeigen ist im Unterschied zum Symbolischen stets auf Wahrnehmung bezogen; es
privilegiert die Sinne. (Mersch 2001:82f.)

»Absolut abstrakt und doch auch konkret und sinnlich, wie ein Bild, das sich dauernd verandert - aullerst
spannend und schdn anzusehen.” (Zuschauer)

Der Zusammenbruch gewohnter Verstehensablaufe in der Performance macht buchstablich ortlos - eine
~moderne Variante liminaler Erfahrung*, wie sie auch fiir die Asthetik des Performativen konstitutiv ist. (Vgl.
Fischer-Lichte 2004:332/347) Als Schwellenerfahrung zielt sie auf die Transformation aller Beteiligten (der
Performerinnen wie auch der Zuschauerlnnen) bzw. wird als solche erlebt. Wie in der Ubergangsphase des
Rituals ist das Erleben jenem ,flow" (Mihaly Csikszentmihalyi) ausgesetzt, das transsubjektiv wirkt und ein
»,Denken des AulBen” (Dietmar Kamper) moéglich macht. Der Prozess ist weniger durch ,Einfuhlung” als
vielmehr durch , Ansteckung” bestimmt - also durch die unmittelbare Ubertragung der wahrgenommenen
Energien, Stimmungen und Emotionen auf den Korper. (Vgl. Fischer-Lichte 2004:339) ,,Man spielt sich
hinein und lasst sich von dem Geschehen buchstablich verfuhren.” (Cathleen, Performerin)

Um Martin Seels Kategorien einer asthetischen Praxis der Kunst abschlieBend nochmals aufzugreifen und
vor dem Hintergrund der hier zu Wort kommenden asthetischen Erfahrung zu spezifizieren: Die
Performance ,In Bewegung” basiert auf Korrespondenz, Kontemplation und reflexiver Imagination und
somit auf einer mimetischen Suche nach dem Sinn erflillenden Augenblick, einer durch Performanz und
Iteration gepragten Suche nach dem Sinnfernen und Fremden und einer leiblich vollzogenen Praktik des
Denkens. ,Eine unglaubliche Konzentration und Spannung, Das Geschehen hat mich an- und reingezogen.
Ich hatte mir das noch langer anschauen mdégen.” (Zuschauerin)

Wenn asthetische Erfahrung darauf beruht, aus dem ,stream of thoughts” (John Dewey) herauszutreten,
um die Wahrnehmung auf eine Vielfalt situativer Eindriicke und Episoden zu richten, so tritt diese
Aufmerksamkeit zwar als Wissen einem bloR Erlebten gegentber, doch das integrative oder auch
dekonstruktive Moment des Erfahrungsstroms ist mehr gefihlt und gewusst als gedacht. Asthetische
Erfahrung bemuht das Sinnenbewusstsein. Sie verlangt nicht nach einer Anstrengung des Begriffs, sondern
einer ,Anstrengung des Gemuts” - Erfahrungshorizonte, denen heutzutage kaum Raum gegeben wird: ,,Wie
wir das Uben zu tben haben, so auch das Erfahren zu erfahren. Wahrend wir Erfahrungen wieder
aufnehmen und auf neue Situationen, Schritte Ubertragen, werden aus den sinnlich erinnerten
Wahrnehmungen auch Strukturen des BewufRtseins frei. Denkformen verbinden sich mit dem Nachsptren
einen Balanceerlebnisses, dem Nachbild einer Landschaft, dem Nachklang eines Musikstlickes” (zur Lippe
1987:364) - und selbstredend auch dem Nachsinnen einer Performance.

-10 -



Verwendete Literatur

Aktas, Ulas (2009): Stimmung. Die Asthetik kulturaler Spharen. Dissertation. FU Berlin: http://www.diss.fu-
berlin.de/diss/receive/FUDISS thesis 000000017578 (letzter Zugriff am 25.04.15).

Arendt, Hannah (2003): Vita activa oder vom tatigen Leben. Minchen.

Berger, Christine (2006): Kérper denken in Bewegung. Zur Wahrnehmung tanzerischen Sinns bei William Forsythe und Saburo
Teschigawara. Bielefeld.

Blaschke, Bernd (2006): Wahrnehmung oder Kommunikation.Schwierigkeiten einer Asthetisierung der Vermittlung. In: Mattenklott,
Gert/Vohler, Martin (Hrsg.): Paragrana. Zeitschrift flr historische Anthropologie. Heft zu ,Sprachen asthetischer Erfahrung’ (247-257).
Bd. 15/Heft 2. Berlin.

Bohme, Gernot (2001): Aisthetik. Vorlesungen lber Asthetik als allgemeine Wahrnehmungslehre. Minchen: Fink.

Bohme, Gernot/Bohme, Hartmut (1983): Das Andere der Vernunft: Zur Entwicklung von Rationalitdtsstrukturen am Beispiel Kants.
Frankfurt am Main.

Bohrer, Karl Heinz (1998): Die Grenzen des Asthetischen. Miinchen.

Brandstetter, Gabriele (2010): Selbst-Uberraschung: Improvisation im Tanz. In: Bormann, Hans-Friedrich/Brandstetter,
Gabriele/Matzke, Annemarie (Hrsg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren (183-200). Bielefeld.

Bubner, Riidiger (1989): Asthetische Erfahrung. Frankfurt/M.: Suhrkamp.

Dell, Christopher (2002): Prinzip Improvisation. KéIn.

Diaconu, Madalina (2005): Tasten, Riechen, Schmecken: Eine Asthetik der anésthetisierten Sinne. Wiirzburg.

Ehrenspeck, Yvonne (1998): Versprechungen des Asthetischen. Die Entstehung eines modernen Bildungsprojekts. Opladen: Leske
+ Budrich.

Fischer-Lichte, Erika (2004): Asthetik des Performativen. Frankfurt/M.: Suhrkamp.

Foucault, Michel (1990): Was ist Aufklarung? In: Erdmann, Eva u.a. (Hrsg.): Ethos der Moderne. Foucaults Kritik der Aufklarung (35-
54). Frankfurt/Main.

Gumbrecht, Hans Ulrich (2004): Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von Prasenz. Frankfurt am Main: Suhrkamp.

JauB, Hans Robert (1991): Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik. Frankfurt am Main.

Kamper, Dietmar (1995): Unmdgliche Gegenwart. Minchen.

Lippe, Rudolf zur (1987): Sinnenbewusstsein. Grundlegung einer anthropologischen Asthetik. Reinbek: Rowohlt.

Menke, Christoph (1991): Die Souveranitat der Kunst. Frankfurt am Main.

Merleau-Ponty, Maurice (1994): Das Sichtbare und das Unsichtbare. Minchen [1964].

Merleau-Ponty, Maurice (1966): Phanomenologie der Wahrnehmung. Berlin [1945].

Mersch, Dieter (2001): Korper zeigen. In: Fischer-Lichte, Erika/Horn, Christian/Warstat, Matthias (Hrsg.): Verkdérperung (75-89).
Tldbingen/Basel.

Nancy, Jean-Luc (2008): Gesprach Uber den Tanz. In: Rainer, Yvonne u.a.: Allesdurchdringung. Texte, Essays, Gesprache tUber den
Tanz (60-89). Berlin.

Pazzini, Karl-Josef (2000): Kunst existiert nicht, es sei denn als angewandte. In: Bauhaus-Universitat Weimar/Wischnack, Brigitte
(Hrsg.): Tatort Kunsterziehung. Zeitschrift der Bauhaus-Universitat Weimar (8-17) Bd. 2., 46. Jg. Weimar.

Seel, Martin (2000): Asthetik des Erscheinens, Miinchen/Wien: Hanser.

Seel, Martin (1993): Zur 3sthetischen Praxis der Kunst. In: Welsch, Wolfgang (Hrsg.): Die Aktualitit des Asthetischen (398-416).
Munchen.

Seitz, Hanne (2011): Unerbetene Gaben. Die Kunst des Einmischens in 6ffentliche Angelegenheiten. In: Hentschel, Ingrid/Moehrke,
Una/Hoffmann, Klaus (Hrsg.): Im Modus der Gabe (0.S.). Bielefeld.

Seitz, Hanne (2009): Temporare Komplizenschaften. Kinstlerische Intervention im sozialen Raum. In: Wolf, Maria A./Rathmayr,
Bernhard/Peskoller, Helga (Hrsg.): Konglomerationen. Produktion von Sicherheiten im Alltag (181-198). Bielefeld.

Seitz, Hanne (2008a): Alles nur Theater oder Wirklicher als die Wirklichkeit? In: Wulf, Christoph/Zirfas, Jorg (Hrsg.): Paragrana.
Internationale Zeitschrift fur Historische Anthropologie. ,Das menschliche Leben” (0.S.). Bd. 17/Heft 2. Berlin.

Seitz, Hanne (2008b): Kunst in Aktion. Bildungsanspruch mit Sturm und Drang. Pladoyer fiir eine performative Handlungsforschung.
In: Pinkert, Ute (Hrsg.): Kérper im Spiel. Wege zur Erforschung theaterpadagogischer Praxen (0.S.). Berlin/Milow/Strasburg.

Seitz, Hanne (2006): Ereignisse im Quadrat. Matrix fir Performances an der Schnittstelle zum Tanztheater. In: Lange, Marie-Luise
(Hrsg.): Performativitat erfahren. Aktionskunst lehren (0.S.). Berlin/Milow.

Seitz, Hanne (2000): Raume im Dazwischen. Bewegung, Spiel und Inszenierung im Kontext asthetischer Theorie und Praxis. [1996]
Bonn.

Thurner, Christina (2009): Beredte Korper - bewegte Seelen. Zum Diskurs der doppelten Bewegung in Tanztexten. Bielefeld.
Waldenfels, Bernhard (1987): Ordnung im Zwielicht. Frankfurt am Main.

-11 -


http://www.diss.fu-berlin.de/diss/receive/FUDISS_thesis_000000017578
http://www.diss.fu-berlin.de/diss/receive/FUDISS_thesis_000000017578

Welsch, Wolfgang (1994): Ethik der Asthet/hik - Ethische Implikationen und Konsequenzen der Asthetik. In: Wulf, Christoph/Kamper,
Dietmar/Gumbrecht, Hans Ulrich (Hrsg.): Ethik der Asthetik (3-22). Berlin: Akademie.
Welsch, Wolfgang (1993): Die Aktualitdt des Asthetischen. Miinchen: Wilhelm Fink.

Anmerkungen

Dieser Text erschien erstmals in: Bilstein, Johannes/Peskoller, Helga (Hrsg.) (2013): Erfahrung - Erfahrungen (143-158). Wiesbaden:
VS.

Zitieren

Gerne dirfen Sie aus diesem Artikel zitieren. Folgende Angaben sind zusammenhangend mit dem Zitat zu nennen:

Hanne Seitz (2015 / 2013): In Bewegung. Ereignisfeld fur asthetische Erfahrung . In: KULTURELLE BILDUNG ONLINE:
https://www.kubi-online.de/artikel/bewegung-ereignisfeld-aesthetische-erfahrung
(letzter Zugriff am 15.02.2023)

Veroffentlichen

Dieser Text - also ausgenommen sind Bilder und Grafiken - wird (sofern nicht anders gekennzeichnet) unter Creative Commons Lizenz
cc-by-nc-nd (Namensnennung, nicht-kommerziell, keine Bearbeitung) veroffentlicht. CC-Lizenzvertrag:
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/2.0/de/legalcode

-12 -


https://www.kubi-online.de/artikel/bewegung-ereignisfeld-aesthetische-erfahrung
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/2.0/de/legalcode

