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NOTABENE

In dieser Arbeit habe ich mich fiir das Gender-Sternchen * entschieden, um ,,die Vielfalt von Geschlechtern
zu markieren.“! Zitate werden entsprechend der verwendeten Quellen in ihrer Rechtschreibung und

Punktation original wiedergegeben.

! Handbuch fiir wissenschaftliches Arbeiten: S.74-75. https://uscholar.univie.ac.at/detail/0:1047915




Einleitung — Das Magische Moment

Aktuelle Theaterbeschrinkungen und Restriktionen in Zeiten der Corona-Pandemie haben
einen (medialen) Fokus auf digitale Theaterauffiihrungen geworfen, welche die Materialitit
und Semiotizitdt von Auffiihrungen beeinflussen. Diese neu entstandenen digitalen Kunstwerke
beziehen ihre Inhalte aus der Theaterpraxis, die bislang nur spirlich bis gar nicht auf ihre
digitale Wiederholbarkeit ausgerichtet waren. Mein spezielles Augenmerk richtet sich auf jenes
einzigartige Theatermoment, das sich als ein starkes Erlebnis in das Gedéichtnis der
Zuschauer*innen einschreibt und iiber das erst im Nachhinein resiimiert werden kann, wie stark
und wie gut der jeweilige Theaterabend verlaufen ist. Es ist dies die Suche nach einem Afopos?,
nach jener Fliichtigkeit, die jeder*jede Theaterbesucher*in kennt und die fiir die Einzigartigkeit
einer Auffiihrung verantwortlich ist. Es verlangt daher, nach erweiterten Begriffen und Wegen
zu suchen, die solche Momente einer Live-Auffilhrung beschreibbar machen. Das
Unwiederholbare bedingt eine ephemere Kunstform, die im Zuge ihrer Auffiihrung das
transitorische Kunstwerk hervorbringt. Diese Arbeit versucht das Moment zu definieren,
welches sich im Bewusstsein von Schauspieler*innen und Publikum abspielt, wenn interaktive
Grenziiberschreitungen stattfinden. Fiir solch ein Ereignis verwende ich als Begriff das
Magische Moment. Im Laufe der Arbeit werde ich dem Magischen auch das Atopos zur Seite

stellen und daraus das Atopische Continuum beschreiben.

Der Moment bezeichnet einen Zeitpunkt und das Moment beschreibt einen Zustand. Da ich
mich immer wieder auf einen Zustand beziehen werde, steht das Magische Moment fiir einen
seelischen, physischen und psychischen Zustand, den man als Kiinstler*in einerseits als
Gliicksmoment bezeichnen konnte und andererseits beim Publikum als eine Sternstunde, als
einen unvergesslichen Abend in Erinnerung behalten wird. Es handelt sich dabei um die Dauer

eines Zustands, der sich in einer Zeitdauer ereignet und selbst in die Zeitlichkeit eingeht, um

2 Roland Barthes: Fragmente einer Sprache der Liebe. Suhrkamp 2019, S. 44. ,,Das geliebte Wesen wird vom
liebenden Subjekt fiir ,,atopos* gehalten (eine Bezeichnung, die Sokrates von seinen Gesprachspartnern
verliehen wird), das heiBt fiir nicht einzuordnen, von immer wiederunvorhersehbarer Originalitét.” [Das
griechische atopia kann mit ,,Ortlosigkeit” oder ,,nicht zuordenbar* iibersetzt werden kann. Es bezeichnet eine
Unverortbarkeit des selten zu Erlebenden oder des Herausgehobenen eines Originals. (Anm. AK)]



dort als Erinnerung haften zu bleiben. Der Deleuze‘sche Raum-Zeit Zugang? hilft zu verstehen,
wie sich fiir den Akteur und den Betrachter im Moment des Tuns die Zeit auflost bzw. dehnbar

wird.

Walter Benjamin spricht in diesem Zusammenhang von einem auratischen Erlebnis?, Erika
Fischer-Lichte von einer autopoietischen feedback-Schleife®. Beide versuchen referentielle
Ereignisse und Aktionen wihrend einer Auffithrung beschreibbar zu machen. Die Kunst als ein
Werden und Vergehen der Wahrheit ® im Sinne Heideggers zu lesen, riickt wiederum die Seins-
Frage um das Wesen eines Kunstwerks in den Mittelpunkt. Und wenn man dann die
rhizomatischen Strukturen’ einer Auffiihrung darin zu fassen versucht, kommt es unweigerlich
zu einer Destabilisierung von situiertem Wissen. Ich habe versucht, dieser Deleuze‘schen
Vielfalt mittels Feldforschung das Magische Moment als FEines hinzuzufiigen, um das
Unwiederholbare, nur schwer zu Benennende, greifbarer erstehen zu lassen. Ein eigens dafiir
ausgerichteter Feldversuch bringt die Antworten von 139 Menschen zusammen. Darin wird der
Hauptfrage nach dem Magischen Moment nachgegangen und untersucht, wie es sich in seiner
medialen Wiederholbarkeit darstellt. Die Antworten und Kommentare setzen sich mit den
Ereignissen und Erfahrungen aktiver kunstschaffender (Kiinstler*innen) und passiver
kunstaffiner Menschen (Publikum) auseinander, die iiber ihre liminalen Grenzerfahrungen

berichten und Stellung zum Magischen Moment in seiner transitorischen Kunstform beziehen.

Methodologisch folge ich dabei der Phanomenologie und Dekonstruktion, um Begriffe auf ihre
Aussagekraft zu lberpriifen und zu hinterfragen, indem ich diese in neue Zusammenhinge

stelle. Die Auswertung meiner gesammelten empirischen Daten aus der Feldforschung zum

3 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild und seine drei Spielarten. Ersterer Bergson Kommentar. In: Das
Bewegungs-Bild. Kino 1. Suhrkamp 2013. S. 52. ,,Wann immer man die Zeit zur Bewegung in Beziehung
gesetzt, das heif3t sie als Mall der Bewegung definiert hat, fanden sich zwei Aspekte der Zeit, beide
Chronozeichen: einmal die Zeit als Ganzes, als grofler Kreis oder Spirale, die die Gesamtheut der Bewegung im
Universum aufnimmt; dann die Zeit als Intervall, das die kleinste Bewegungs- oder Aktionseinheit bezeichnet.
Die Zeit als Ganzes, die Gesamtheit der Bewegung im Universum, ist der Vogel im Schwebeflug, der immer
groflere Kreise zieht. Die numerische Einheit der Bewegung hingegen ist der Fliigelschlag, das Intervall
zwischen zwei Bewegungen oder Handlungen, die sich unauthdrlich verkleinern.*

4 Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie. Suhrkamp 1977. Hier zitiert aus: Edition Suhrkamp 28
(1977), Drei Studien zur Kunstsoziologie. S. 57. ,,Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares Gespinst von Raum
und Zeit: einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag.*

5 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. Frankfurt, Suhrkamp 2019. S. 59. ,[...] es lisst sich
behaupten, dass die Auffithrung von einer selbstbeziiglichen und sich permanent verdndernden feedback-Schleife
hervorgebracht und gesteuert wird.*

6 Martin Heidegger: Die Wahrheit und die Kunst. (Der Ursprung des Kunstwerkes.) In Holzwege (GA 5) Rote
Reihe Klostermann 2012. S. 59.

7 Gilles Deleuze, Félix Guattari: Rhizom. Merve Verlag Berlin 1977. Hier S. 11, 12. ,,Ein Rhizom verkniipft
unaufhorlich semiotische Kettenteile, Machtorganisationen, Ereignisse in Kunst [...] das Eine ist nur dann ein
Teil der Vielheit, wenn es von ihr abgezogen wird.*



Magischen Moment liefert Material, das die Ephemeralitdt solcher Ereignisse besser verstehen

lasst®.

In meiner Arbeit beziehe ich mich nur auf das Magische Moment im Theater und seine
Moglichkeiten, bei Akteur*innen und Zuschauer*innen diesen Zustand zu erreichen oder auf
eine derartige Erfahrung verweisen zu konnen. Da dies Erleben individuell und immer anders
ausfallen wird, sind allgemeine Aussagen dariiber nur schwer zu treffen. Was es jedoch an
Parallelen und Gemeinsamkeiten gibt, versuche ich in dieser Arbeit aufzuzeigen, damit sich ein
umfassendes Bild dieses Phdnomens darstellen ldsst. Ein néchster Schritt wire
phidnomenologische Instrumente zu entwickeln, welche diese transzendentalen
Befindlichkeiten noch besser als die philosophisch-semiotischen Zugénge fassen konnen. Um
diesen Zustand beim Publikum zu erreichen, miissen die Schauspieler*innen selbst {iber diesen
Dingen stehen, was in dem einfachen Satz fiir Schauspielstudent*innen im ersten Studienjahr
zusammengefasst ist: ,, Weinen miissen die anderen!“* Wir miissen Briiche riskieren und andere
Perspektiven einnehmen, um einen Parallelismus aus Schichten zuzulassen, die
Deterritorialisierungsbewegungen und Reterritorialisierungsprozesse'® erlauben. Solche
hervorgerufenen Verschiebungen von Mimesis und Mimikry bilden die Quelle fiir Immersion

sowie die Beriihrungskoordinaten fiir deren digitale Wiederholbarkeit.

Das Aufkommen der digitalen Medien und deren schier endlose Moglichkeiten, unsere Welt
neu medial zu erschaffen, hat unmittelbare Auswirkungen auf unsere Wahrnehmung und unser
Empfinden. Durch das Verschieben und Andern von Perspektiven drohen gewohnte
Rezeptionsmethoden und Erkldrungsmodelle an Bedeutung zu verlieren. Diese Entwicklung
einer gleichzeitigen Erneuerung alteingesessener Gewohnheiten von Empfindung und
Wahrnehmung macht auch vor dem Kunstwerk nicht halt. Man ist sogar versucht, dieses
Umschreiben als ein Neuschreiben der dsthetischen Basis zu interpretieren. Darin erweisen sich
innere dualistische, teils aus einer hegemonialen Vormachtstellung geborene Zusammenhénge
selbst als reziproke Verhéltnisse, die briichig und instabil werden. An diesen Bruchstellen -
vielmehr Sollbruchstellen, da ihre direkte Verbundenheit sich nicht dem indirekten Zugriff
geisteswissenschaftlicher Einflussnahme entzieht —, suche ich Antworten auf die Frage, wie

grol die Verdnderungen erscheinen, die sich als Differenzen einer realen Welt in

8 Meine philosophische Perspektive basiert auf Heidegger, Lotman und Deleuze.

? Hilde Rossel-Majdan: 1991 damals noch Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Wien. Festschrift zum
70. Geburtstag.

19 Gilles Deleuze, Felix Guattari: Rhizome. Merve Verlag Berlin 1977. S.17.



Uberschneidung mit der virtuellen Welt bei der Betrachtung des Magischen Moments am

Theater ergeben.

Es werden reale Theaterereignisse als referentielle Entsprechungen unbegrenzter
Wiederholungen einer digitalen Reproduzierbarkeit offengelegt. Anders als im transitorischen
Kunstwerk liegt die Verginglichkeit des Augenblicks zwischen Bits und Bytes hier
verschlossen. Ich gehe der Frage nach, was mit der Einzigartigkeit einer kiinstlerischen Aktion
passiert, wenn diese losgeldst von ihrem Ort und ihrer Zeit, konserviert jederzeit an jedem Ort
reproduzierbar erscheint. Welche Erwartungshaltungen und Erkenntnisse prédgen
Schauspieler*innen und Publikum? Und wie ist es um das virtuelle transitorische Kunstwerk in
seiner Definition bestellt? Wie sind die Unterschiede zwischen einer Live-Performance und
einer virtuellen Live-Performance beschaffen? Welche Wirkung haben diese zweierlei ,,/ive
auf den Rezipienten — wird die Sehnsucht nach Originalitit und Authentizitit beantwortet?
Warum ermattet digitaler Konsum, wahrend andererseits aktiver Kunstgenuss eine Anregung

fir Geist und Seele darstellt?

In meiner Arbeit will ich der Frage nach dem Magischen Moment nachgehen, inwiefern ein
Einfangen theatralischer Ereignisse durch analoge und digitale Reproduktionstechniken — ich
denke dabei insbesondere an das Streamen und an aufgenommene Live-Events — zugleich einen
Verlust oder Gewinn des gezeigten bzw. dargestellten Kunstwerkes bedeutet. Die
Untersuchung nimmt ihren Ausgang nach der Suche nach einem passenden Begriff fiir solche
liminalen Erfahrungen und versucht die Besonderheiten fiir das Magische Moment zu
beschreiben. Die Tatsache, dass es nichts Vergleichbares dazu in der Literatur gibt, hat mich zu
einer empirischen Feldforschung bewogen. Anhand von zehn Fragen wurde versucht, das
Verhiltnis zwischen grenziiberschreitenden Erlebnissen und deren technische Wiederholung zu
problematisieren, was zur zentralen These meiner Arbeit gefiihrt hat: Durch die Transformation
entsteht ein neues eigenstindiges Kunstwerk, das sich zwar mit einem Live-Erlebnis nicht
vergleichen ldsst, jedoch ein eigenes, verdndertes Kunstwerk darstellt, welches aufgrund seiner
endlosen Wiederholungen durchaus in der Lage ist, Wirt und Raum fiir das Atopische
Continuum zu sein. Es handelt sich also um eine Arbeit, die bestrebt ist, die ,,Zutaten* fiir das
Magische Moment zusammenzutragen, selbst dann, wenn es sich dabei um ephemere
Kunstwerke handelt. Nach der Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk und seiner Rolle fiir
die Entstehung des Magischen Momentes am Beginn der Arbeit, steht im 3. Kapitel Von der
Intensitdt die Sichtbarmachung und Beschreibung des Magischen Momentes fiir das Theater

im Fokus. Das 4. Kapitel reflektiert iiber digitale Wiederholungen in der aktuellen medialen



Welt, wo das neue Kunstwerk mit Startschwierigkeiten zu kdmpfen hat, bevor dieses im 5.
Kapitel iiber die Auflésung von Grenzen sich als eigenstindige Kunstwerk etablieren kann. Es
erscheint dabei wichtig, die inneren Verwicklungen und Probleme zu thematisieren, wo reale

und virtuelle Welten um Verfiihrung und Wirklichkeit ringen.

2

Uber das Kunstwerk und seine digitale Reproduzierbarkeit

2.1 Das Kunstwerk

Wir miissen uns mit dem Begriff des Kunstwerks auseinandersetzen, da dieser eine zentrale
Rolle um das Verstdndnis fiir das Magische Moment einnimmt, da das Kunstwerk der Ort und
der essentielle Ausloser (7Trigger) fiir das Ereignis des Magischen Moments darstellt. Wenn die
Grenzen kiinstlerischen Erlebens zwischen /ive und recorded-live sich zu verwischen beginnen,
dann héngt es von der zwingenden Kraft des Kunstwerkes ab, welches aus sich selbst heraus
zum Publikum spricht. Das gro3e Interesse und die zahlreichen Kommentare zum Magischen
Moment und seinen Stellenwert innerhalb eines transitorischen Kunstwerks werden die
unterschiedlichen Lesarten zum Vorschein bringen. Die Pandemie hat ein neues
Selbstverstdndnis bei Kiinstler*innen und Publikum gleichermallen erweckt, sich auch fiir das
Kunstwerk in seinen unterschiedlichsten digitalen Varianten zu beschéftigen. Mochte man dies
positive sehen, dann kann dies als ein Versuch gewertet werden, einem ,,Aushungern® der
Kultur, insbesondere der Theaterlandschaft, digital entgegenzuwirken. Die Herausforderungen
sind offenkundig und liegen aktuell darin, diese neuen digitalen Laborrdume auf den
Mainstream der gegenwartigen Theaterentwicklung so zu iibertragen, dass dadurch neue
virtuelle wirklichkeitskonstituierende Begegnungsriume'’ entstehen konnen. In solchen
Begegnungsrdumen wird das Werk als ein digitales Ereignis inszeniert, das virtuell ein neues

Kunstwerk hervorbringt.

Heidegger beschreibt das Kunstwerk als ein sich selbst bestimmendes, sich selbst erlduterndes

Wesen, das als ein Wesen der Kunst wiederum nur aus sich selbst bestimmt werden kann: als

"1 Vgl. dazu auch: Annika Wehrle: Passagenriume. Grenzverldufe alltéglicher und performativer Praxis im
Theater der Gegenwart. Bielefeld, Transcript 2015.
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,eine Daseins seiende Kraft eines seienden Wesens, das durch und im Werk west“.!> Er
beschreibt, was alles am Werk ist im Werk, indem er das Werkhafte in Gegensatz zum
Dinghaften definiert. Darin sieht er die Wahrheit in der Kunst ins Werk gesetzt. Als ,,wahr*
definiert sich darin, wenn etwas trotz Verborgenem in der Unverborgenheit ein Seiendes ist,
das in der Welt aus Erde, in unserem Fall aus geistigem Schmelz und menschlichen Wollen
geschaffen wurde. ,,Das Wesen der Kunst besteht in der Stiftung der Wahrheit, die Geschichte
griindet“."® Dichotome Begriffe wie Kunstwerk und Wahrheit, Ding und Werk, Sein und
Schein, die teils ergidnzende Umstdnde fassen versuchen, werden in ihrer Allgewalt als
wissenschaftliche Termini iiberzeitlicher ewiger Zustinde begriffen, die zusammen in ihrer
Verginglichkeit einem zeitlichen Geschehen unterzogen, indem sie in der Welt des Theaters

auf ihre reziproken normativen Gegebenheiten iiberpriift werden.

Diese Uberpriifung misst mit menschlichen MaBstiben, worin Kunst als eine Gabe von
Menschen fiir Menschen die Welt im idealistischen Sinne, zu einem ,,besseren* Ort umgestaltet.
Ein Kunsterlebnis manifestiert sich anfangs als Gefiihl, das durch Beobachten ins Bewusstsein
gehoben wird. Bei Heidegger ist es das Sein selbst, das als Geschehen der Wahrheit zu
begreifen ist. Und zwar nicht als ewig giiltige Seins- und Daseinsbestimmungen, da, selbst
wenn es scheint, dass wir nichts wissen, das Einzige, das wir wirklich wissen kénnen, der
Prozess der Verdnderung selbst ist. Fiir ihn lebt (= west) das Werk in der Kunst und umgekehrt.
Es ereignet sich, es tritt an die Betrachter*innen, an die Zuseher- und Zuhorer*innen heran,
etwas Neues tritt ins Dasein, manifestiert sich, wird erlebbar, fiihlbar, denkbar. Ontologisch
bedingt das Sein im Seienden die Wahrheit, die sich in Form des Kunstwerkes der Welt
offenbart. Darin wird etwas erfahrbar gemacht, was vorher nicht erkannt wurde, etwas Neues
entsteht. Fiir die ontologische Struktur des Werkes ist es wichtig, dieses noch nicht Erkannte
erstmals fiir sich selbst sprechen zu lassen; mit anderen Worten bedeutet dies ein vorurteilfreies
Betrachten, das nicht vorweg versucht, die Subjektivitit seines Schopfers beim Betrachten
verstehen oder gleich interpretieren zu wollen. Heidegger blendet diese Ebene aus und
konzentriert sich auf das Kunstwerk alleine, was es aus sich selbst schafft und hervorbringt. Ein
zeitlich allgemeiner Erfahrungscharakter der Betrachter*innen richtet unterschiedliche
Blickwinkel auf das Vorgetragene, das Anzuschauende. ,,Jm Werk der Kunst hat sich die

Wahrheit des Seienden ins Werk gesetzt.“!* Die Auseinandersetzung zwischen Kunst und

12 Martin Heidegger: Der Ursprung des Kunstwerkes. In Holzwege (GA 5) Rote Reihe Klostermann 2012. S. 65.
13 Ebda. 65.
4 Ebda. 21.
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Wahrheit steht iiber der Frage nach Asthetik, wenngleich sich die Schonheit immer als die

Triebfeder fur die Wahrheit ins Werk setzt und das Kunstwerk schafft.

Uns interessiert fiir das Wesen des Magischen Moments das WAS und WIE dieses Moment
zusammengesetzt ist. Das Magische Moment bezieht seinen Ursprung, aus dem Charakter des
Zusammenspiels zwischen Kiinstler*innen und Werk, die von diesem Phidnomen derart
eingenommen werden, dass sich an dem Was und Wie erfahren ldsst, wessen Zeug es ist, dem
ein Dinghaftes innewohnt, worin das Wesen west. Da Heidegger Kiinstler*innen und Werk als
sich zwei ergénzende und vor allem in sich selbst bedingende Parameter darstellt, bilden diese
die Quelle der Kunst an sich. Im konkreten (0.4.) Fall vollendet und ahmt Kunst das nach, was

die Natur selbst nicht ins Werk!® umsetzen konnte oder wollte.

Starker als Umstdnde korperlicher Natur beeinflussen Umsténde kiinstlerischer Natur, wie
musikalische, textliche Einfliisse, Biihnenbild und Kostiim, die kiinstlerische Leistung. Zu
groflen Teilen zielt das Bewusstsein der Kunstschaffenden auf den Schopfungsprozess ab, ithre
Kiinstlerschaft als Raum zu begreifen, wo Kunst sich vorbehaltlos ereignen kann. Diesem
Handwerk geht das technische Kénnen voraus, wenn sich im Werk der Kunst die Wahrheit des
Seienden bewusst ins Werk gesetzt hat. Im Dasein zeigt sich das Wesen des Seienden im Hier
und Jetzt. Dergestalt 1dsst sich Kunst nicht wiederholen oder kopieren. Vielmehr kann man die

Gegebenheiten ermdglichen, dass Kunst stattfinden kann.

Heidegger spricht einerseits, wenn er Kunstwerk meint, von realen physischen Dingen, die sich
durch ihr idealistisches Dingverstindnis aus Substanzen und Akzidenzien zusammensetzen,
sowie andererseits von einem aisthetischen Dingverstindnis, das uns durch unsere Sinne
spiirbar macht, was an akustischen und visuellen Empfindungen sonst fehlt. Die Tatsache, dass
es sich dabei um ein rein reproduziertes, digital jederzeit verfligbares Kunstwerk handelt,
empfiehlt, Form und Stoff getrennt zu betrachten, um darin die Dinghaftigkeit als ein Wesen,
getrennt vom Zeug zu finden. Das Werk ldsst sich nicht mehr durch seine Seins-Weise fassen
und verweigert so die unmittelbare Dienlichkeit. Zwar tritt hier eine eigene Seins-Region hinzu,

die durch den Prozess des Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit dienlich wird, wenn dem Werk

15 Vgl. dazu Aristoteles: Poetik. Hrsg.: Hellmut Flasher. Band 5. Ubersetzt von Arbogast Schmitt. Akademie
Verlag Berlin 2008. Kap. 2. 1448a5. S. 4. ,,Und es ist klar, dass auch jede der genannten nachahmenden Kiinste
diese Unterschiede aufweisen und (von den anderen) dadurch verschieden sein wird, dass die Gegensténde, die
sie nachahmt, auf diese Weise verschieden sind.*
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die Stofflichkeit abhandenkommt oder génzlich fehlt oder wenn das Werk eine fliichtige, nicht

festzuhaltende Aktion, wie das Magische Moment, darstellt.

Das Magische Moment beschreibt hier ein zustandsloses Ereignis, das als ein fliichtiges Gefiihl
oder Ahnung interpretiert werden muss und welches erst durch die Kunstschaffenden in ein
transitorisches Kunstwerk iiberfiihrt wird. So betrachtet ist jedem Kunstwerk nur eine mehr
oder weniger kurze oder lange Dauer'® beschieden. Seine Wesenheit findet seinen Hinweis in
seiner Verginglichkeit. Ihre Vergidnglichkeit ist ihnen immanent. Das transitorische Kunstwerk
ist tiberhaupt nur im Magischen Moment greitbar und stellt somit eine iiberzeitliche Bindung
mit dem Sein dar. Eingegraben in die Erinnerung der Kunstschaffenden und des Publikums,
heftet es sich einzig und allein an das Individuum und bleibt sich selbst gegeniiber immer

autark.

Dieser zustandslose Urgrund, der sich immer erst tiber die Dauer erschlieBt, ist selbst Ursache
fiir das Problem, mit welchen sich das Magische Moment selbst konfrontiert siecht. Obwohl es
als Bedingung fiir die Wahrheit ein Uberschreiten des Horizontes inkludiert, birgt das Seiende
Grenzen in sich. Diese sind je nach einem definierten Verstdndnishorizont zeitlich bedingt
variabel und bleiben zeit ihres Lebens individuell wandelbar. Daher lédsst sich Wahrheit nicht
mehr nur auf unseren eigenen Verstdndnishorizont zuriickfiihren. Dieses Begreifen einer Sache
verhélt sich ebenso, wie man eben nur etwas begreift, von dem man vorher erfahren hat, was
zu begreifen ist. Man ist in diesem Fall auf das Seiende angewiesen, dass es sich so zeige, wie
es ist. Der Grund dafiir liegt in der Bedingung des Seienden fiir die Wahrheit, da nur ein

Denkendes dariiber Bewusstsein erlangt:

»Dieses Element besteht nur in der Setzung des Denkens als natiirlicher Ausiibung eines
Vermogens unter Voraussetzung eines naturwiichsigen Denkens, das zum Wahren fahig und
geneigt ist, und zwar unter dem doppelten Aspekt eines guten Willens des Denkenden und einer
rechten Natur des Denkens. Denn jedermann denkt von Natur aus, und jedermann sollte doch
implizit wissen, was Denken bedeutet. Die allgemeinste Form der Repréisentation liegt also im

Element eines Gemeinsinns als rechter Natur und guten Willen [...]."”

Wenn wir davon ausgehen, dass Kunstschaffende ihr Publikum vor Augen haben und dass sie

bewusst auf Grenziiberschreitungen wie das Magische Moment hinarbeiten, dann tritt zum Sein

16 Zur Dauer vgl. dazu speziell das 5. Kapitel iiber technische Reproduzierbarkeit: Deleuze beschreibt darin in
Anlehnung an Bergson, dass die Dauer wohl etwas mit Zeit zu tun hat, sich aber auch gleichermafBen unabhéngig
davon vollziehen kann. [Anm. AK]

17 Gilles Deleuze: Differenz und Wiederholung. 3. Aufl. Aus dem Franzdsischen von Joseph Vogl. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag 2007. S.171
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immer auch der Schein hinzu, in dem ,gleichermaBen Lichtung und Verbergung“!®

nebeneinander liegen als das Verborgene und das Unverborgene.

Im Kunstwerk tritt diese Bedeutung immanent hervor und zwar im stindigen Kampf zwischen
Verbergung und Offenheit, worin die sinnhaften seienden Dinge ihre Dienlichkeit fiir die
Betrachter*innen hinter sich lassen, um iiberhaupt eine Ontologie erst zuzulassen. Im
Kunstwerk erscheint die Welt als sinnhaft seiende Totalitdt. Das Werkschaffen verlangt nach
dem handwerklichen Tun, das in seiner Hervorbringung dem Zeug oder Werk gleich ist. In ihm

liegt als das Gemeinsame die Technik, welche in ihrem Tun Kiinstler wie Handwerker vereint.

Darin wird das Wesen des Schaffens vom Wesen des Werkes her bestimmt, sodass sich die
Wahrheit einrichtet. Sie zeigt sich im Tun dessen, was geschieht, denn ,,Wahrheit geschieht nur
so, dass sie in dem durch sie selbst sich 6ffnenden Streit und Spielraum sich einrichtet.*!”
Anders ausgedriickt ist es das ,,Sich-ins-Werk-setzen* der Wahrheit, wodurch das Geschaffene
die Gestalt des in sich gebrachten Streites angenommen hat und gleichermaf3en von Verbergung
und Offenheit zeugt. Dieses ,,Sein-und-Schein® ist als Wesenselement des Theaters die

Inszenierung, welche etwas In-Szene-setzen mdchte.

Dort obliegt es der Schauspieler*in, durch performatives Spiel die Objektivitit mit dem Subjekt
verschwimmen zu lassen. Die Schauspieler®in schafft es, durch Stilmittel und Aktionen eine
dichotome Universalitdt zu zerlegen, um diese in ihre polaren Einzelteile zu transformieren,
sodass Bewegungen und Ereignisse Zu oszillieren beginnen. Diese
wirklichkeitskonstituierenden Handlungen fithren zu bewussten und auch unbewussten
feedback-Schleifen, die sowohl bei Zuschauer*innen als auch bei Kiinstler*innen
Transformationen ausldsen. Es kommt zu kleineren und groBeren, jeweils sehr individuellen
Kollisionen, die diese Transformationen verursachen. Diese konnen individuell gelingen oder
misslingen, da sie eng mit Sprache, Musik und Bewegung kommunizieren. In ihrem Entfalten

entbindet das Sprechen eine weltverindernde Kraft’.

Dadurch konnen alle Handlungen in Kombination mit Text und Musik den dramatischen
Prozess erzeugen. Erst durch die bestindige Wiederholung eines kiinstlerischen Treibens
erlangt jeder Korper seine besondere Materialitdt, die durch seine Emotionen in Gestik und

Mimik geformt wird. Dieses einzigartige Zusammenspiel ist darum schwer zu fassen und

18 Martin Heidegger: Der Ursprung des Kunstwerkes. In Holzwege (GA 5) Rote Reihe Klostermann 2012. S. 41.
19 Ebda. 49.
20 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. Suhrkamp, Frankfurt/Main 2019. S. 32.
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vorher nicht auszumachen. Gleichzeitig ist es individuell und, da nicht {ibertragbar, kulturell
abhingig. Wir befinden uns darin in einer exterritorialen Dimension. Man konnte sie die fiinfte
Dimension bezeichnen, da zur Dreidimensionalitit des Raumes, die Zeit als die Vierte sowie
das einzelne Ich als Fiinfte-Subjekt-Dimension hinzutritt. Es kommt zu einem
Aufeinandertreffen im exterritorialen Raum. Dieser Raum ist dulerlich unverénderbar, jedoch
gestaltet er sich fiir jeden*jede Theaterbesucher*in im eigenen mikro-audiovisuellen
Grenzbereich um und passt sich individuell an. Dort wird die ,,gemeinsame Handlung* eine

unbewusste ,,geteilte Erfahrung*?!

, die sich zwischen Schauspieler*in und Publikum ereignet.
In den folgenden Unterabschnitten will ich zunéchst ndher auf das Werk und die Inszenierung
eingehen, um dann den Schein selbst fir das Ereignis zum Magischen Moment zu
thematisieren. Ab dem néchsten Kapitel kommen die Feldforschungsergebnisse zum
Magischen Moment hinzu, wenn es darum geht, rhizomatische Schichten und Sedimente im

Atopischen Continuum auszumachen.

2.2 Die Semiosphire und das Magische Moment

Um das Magische Moment fassen zu konnen, ist es wichtig, alle Eigenschaften des Kunstwerks
modellhaft abbilden zu konnen. Es kommt darauf an, glaubhaft nachvollziehbar darstellen zu
konnen, woraus sich unsere Schliisse und Erkenntnisse beziehen, um so ,,selbst in Dinge
Ordnung [zu] bringen, die natiirlicherweise nicht aufeinander folgen.“?> Eine Moglichkeit
konnte sein die einzelnen Schritte zu isolieren, dann das Verhiltnis zwischen Sender und
Empfanger aufzusuchen, um dort die Grundeigenschaften fiir Semiose auszumachen. Es sollte

relativ rasch deutlich werden, ob unser isoliertes Faktum geeignet ist, simtliche Eigenschaften

21 Judith Butler: Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist Theory.
In: Performing Feminism. Feminist Critical Theory and Theatre. Hrsg.: Von Sue-Ellen Case, Baltimore/London
1990, S. 270-282.

22 René Descartes: Vier Grundprinzipien. Von der Methode 1637. In: Von der Methode des richtigen
Vernunftgebrauchs und der wissenschaftlichen Forschung. Ubersetzt und herausgegeben von Liider Gibe,
Hamburg 1997. S. 31. ,, Die erste besagte, niemals eine Sache als wahr anzuerkennen, von der ich nicht
evidenter-mafien erkenne, daf3 sie wahr ist: d.h. Ubereilung und Vorurteile sorgfiltig zu vermeiden und iiber
nichts zu urteilen, was sich meinem Denken nicht so klar und deutlich darstellte, daf3 ich keinen Anlaf hditte,
daran zu zweifeln. Die zweite, jedes Problem, das ich untersuchen wiirde, in so viele Teile zu teilen, wie es
angeht und wie es notig ist, um es leichter zu l6sen. Die dritte, in der gehorigen Ordnung zu denken, d.h. mit den
einfachsten und am leichtesten zu durchschauenden Dingen zu beginnen, um so nach und nach, gleichsam iiber
Stufen, bis zur Erkennitnis der zusammengesetztesten aufzusteigen, ja selbst in Dinge Ordnung zu bringen, die
natiirlicherweise nicht aufeinander folgen. Die letzte, tiberall so vollstindige Aufzihlungen und so allgemeine
Ubersichten aufzustellen, daf3 ich versichert wire, nichts zu vergessen.
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des Phinomens, auf das sich unsere Schliisse und Erkenntnisse extrahieren lassen, modellhaft

abzubilden.

Denken wir zunichst an die Ein-Kanal-Struktur, wo ein Akteur fiir einen Zuschauer agiert, so
zeigt sich, dass das ,,Kunst-Stattfinden* ein ,,In-Szene-Setzen* darstellt. Inwieweit muss jedoch
auch der semiotische Raum mitgedacht werden, der durch die Interaktion aller Akteure
beeinflusst wird? Denn dort ereignet sich Kunst als eine lebendige, aktive Tat in Zeit und Raum.
Wenn wir die durchlebte Zeit durch die eingefangene Zeit ihrer Wiederholung durch technische
Geridte ersetzen und den realen Biihnenraum eines Theaters in seinen virtuellen Raum
iibertragen, so bleibt vom Original nur mehr eine semiotische Idee von Raum und Zeit iibrig.
Aber haben wir dadurch das Kunstwerk eingefangen und wiederholbar gemacht? Oder anders
gefragt: geschieht Kunst auch, wenn niemand zusieht? Hier dréngt sich wieder Heideggers
Vergleich mit dem Kunstwerk im Keller auf und die damit verbundene Frage: was macht das
Kunstwerk, allein verpackt im Keller? Die Frage nach dem Wesen des Kunstwerks in
semiotischen Rdumen bedingt ein Wissen um Kultur, um den Wert eines Werks oder einer
Kunstdarbietung schitzen zu konnen. Der hermeneutische Zirkel sagt uns, dass nichts erkannt
werden kann, was nicht schon in einer Form in uns vorhanden ist, sodass wir alle Erkenntnis,
von der wir zwar selbst bewusst noch nichts wissen, unbewusst in uns in einem semiotischen

Raum verschlossen herumtragen.

Der russische Semiotiker Jurij Lotman 2definiert die Summe aller moglichen
Ausdrucksformen als die Bedingung dafiir, dass Ausdrucksformen iiberhaupt existieren. Unter
dem Einfluss eines semiotischen Raumes entsteht jene Asymmetrie, die auf einen flieBenden
Ubergang zwischen Trivialitit und Alltag hin zur Kunst zielt. Diese Asymmetrie speist sich
durch ihre dichotomen Quellen, die im Normalfall von sinnvollen Zeichen (vornehmlich
Sprache, Noten, Musik, etc.) ausgesandt werden und welche in der Regel nach dem ,,Sender-
Empfanger-Prinzip® auf eine Dechiffrierung stoBen, die in Verstehen bzw. Erkenntnis
umgesetzt werden konnen. Was hier mit Asymmetrie bezeichnet wird, ist das Andere, das
Fremde und Staunende, das Neue, Fragende und unter Umstidnden auch Verstorende,
Schockierende, aber auch das Schone und Erhabene. Kurzum, das seelische Empfinden, das

einen Sinnesreiz bewirkt, der durch ein Wort und/oder eine Geste als EIN Faktor aus EINER

23 Jurij M. Lotman: Der semiotische Raum. In: Die Innenwelt des Denkens. Aus dem Russischen von Gabriele
Leupold, Olga Radetzkaja. Suhrkamp Berlin 2017.
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Vielheit (Binaritdt) abgezogen wird. Somit bilden Binaritit und Asymmetrie die Basis fiir

Interaktion und Dialog.

,,.Die Immanenzebene ist kein gedachter oder denkbarer Begriff, sondern das Bild des Denkens,
das Bild, das das Denken sich davon gibt, was denken, vom Denken Gebrauch machen, sich im

Denken orientieren... bedeutet. Das ist keine Methode, denn jede Methode betrifft

moglicherweise die Begriffe und setzt ein derartiges Bild voraus.***

Die Binaritdt bedingt ein Minimum an Akteuren, wihrend die Asymmetrie, die sprachliche
Codierung, die kiinstlerische Darstellung und das Resonanzverhalten zwischen Sender und
Empfanger umfasst und in ihrer Differenz das Magische Moment hervorbringt. Daraus ist die
grole Heterogenitit ableitbar, die in semiotischen Réumen lebt. Hier ldsst sich alles
subsummieren und miteinbeziehen, beginnend beim physischen materiellen Raum, bei den
Biihnenbrettern, dem Vorhang, den Lampen und Sche