IV. Rollenbildung

Im zweiten Kapitel wurde in phinomenologischer Perspektive die responsiv-performa-
tive Logik der vorliegenden Arbeit dargestellt, dadurch ein Verstindnis von Erfahrung
begriindet sowie ein erster Zugang zur Logik der spontanen Aufforderung als Datenerhe-
bungsmethode ermdglicht. Im dritten Kapitel wurden ausgehend von dieser responsiv-
performativen Logik und vor dem Hintergrund der responsiven Erfahrungsriume die Kon-
zepte des Selbstgesprichs und des pointing in plan-séquence entwickelt, die zusammen mit
der spontanen Aufforderung die Methode der Datenerhebung theoretisch begriinden. In-
dem abschliefend die Simultanitit des Selbstgesprichs und des pointing in plan-séquence ex-
ortert wurde, konnte ein weiterer theoretischer Zugang zum Forschungssetting gewon-
nen werden, der die Spontaneitit und Simultanitit als ineinandergreifende Dimensio-
nen bzw. Eigenschaften des Performativen in den Blick nimmt und somit ein Verstind-
nis des Selbstgesprichs und pointing in plan-séquence als Auffiihrungen erméglicht. Nach ei-
ner Vorstellung des Forschungsdesigns sowie seines Gegenstands, der installativen Ar-
beit House, wird in diesem Kapitel zunichst der ausgewihlte Prozess 33 in einer rekon-
struktiven Geste interpretiert, um ihn anschliefdend anhand der entwickelten Konzepte
des Selbstgesprichs und des pointing in plan-séquence gemif} einer responsiv-performati-
ven Logik theoretisch zu kontextualisieren. Im Folgenden wird also gefragt, wie und wo-
durch sich am Beispiel House die jeweils individuelle Erfahrung der Installation konsti-
tuiert und wie sie sich als solche artikuliert. Zugleich wird die Frage aufgeworfen, wie
dabei die Betrachter:innen als Subjekte dieser Erfahrung in den Blick genommen wer-
den kénnen. In Bezug auf die zugrundeliegende Forschungsfrage der Arbeit — Wie erfah-
renwir kiinstlerische Installationen? — wird in kritischer Auseinandersetzung mit bereits be-
stehender Literatur zunichst eine Theorie konstruiert, die in methodologischer Perspek-
tive verschiedene Implikationen mit sich bringt, so dass die Forschungsfrage im Laufe
der weiteren Auseinandersetzung konkretisiert bzw. erweitert wird. Ausgehend von der
erweiterten Forschungsfrage werden zuletzt weitere Prozesse miteinbezogen, die die Sit-
tigung der theoretischen Uberlegungen erméglichen und dadurch Antwortperspektiven
zur Forschungsfrage er6ffnen.
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Constructing the research

Wie bereits im zweiten Kapitel ausfihrlich dargestellt wurde, geht die vorliegende Ar-
beit von der responsiv-performativen Konstitution situativ-isthetischer Wirklichkeiten
aus, die sich als solche im Selbstgesprich und im pointing in plan-séquence ordnungskontin-
gent hervorbringen. Die Frage nach der Erfahrung von Installationen und dadurch der
Interpretation einer solchen Konstitution bzw. Konstruktion setzt im Einklang dieses
Verstindnisses eine Methodologie wie die Grounded Theory bzw. der konstruktivistischen
Grounded Theory voraus, die die Theoriebildung der Forscher:innen als Konstruktionen
bzw. als deren konstruierte, situierte Wirklichkeiten in den Blick nimmt, die also stets
von den Forscher:innen, von ihren Perspektiven und jeweiligen Einbettungen abhingig
sind.! Wihrend im Folgenden zunichst die Methodologie der konstruktivistischen Groun-
ded Theory* nach Kathy Charmaz im Vergleich zur objektivistischen Grounded Theory vor-
gestellt werden soll, wird zugleich die Konstruktion sowie die Struktur der vorliegenden
Arbeit erkennbar.

Wihrend sich die Grounded-Theory-Methodologie (GTM) als ein empirisches For-
schungsverfahren und auf diese Weise als Instrument zur Theorieentwicklung verste-
hen lisst, kann die Grounded Theory (GT) als das Ergebnis dieses Verfahrens, als die
konstruierte Theorie der jeweiligen Studie verstanden werden.? Wie der Theater- und
Erziehungswissenschaftler Franz Breuer in seiner Publikation Reflexive Grounded Theory
argumentiert, werden

»auf Basis von Erfahrungsdaten aus alltagsweltlichen Kontexten [..] — von einer vor-
laufigen Problematisierungsperspektive ausgehend — theoretische Konzepte und Mo-
dellierungen entwickelt und dabei fortwahrend rekursiv an die Erfahrungsebene zu-
riickgebunden. Die entsprechende Theorie eines sozialen Weltausschnitts bzw. eines
Problemthemas wird >gegenstandbegriindet< herausgearbeitet (groundeds).«*

Die spezifische Bezeichnung gegenstandbegriindet bzw. grounded weist, wie Christina
Henkel schreibt, auf das Ziel der GTM, also auf die »Generierung einer aus den gewon-
nenen Daten begriindeten Theorie« hin.> Die Arbeitsweise der GTM lisst sich als ein
iterativer Prozess nachvollziehen und erfordert, wie die qualitativen Sozialforscher:in-
nen Giinter Mey und Katja Mruck in ihrer Publikation Grounded-Theory-Methodology
argumentieren, »einen stindigen Wechsel zwischen Handeln (Datenerhebung) und
Reflexion (Datenanalyse und Theoriebildung).«*

1 Vgl. Charmaz, Kathy: Constructing Grounded Theory. A Practical Guide through Qualitative Anal-
ysis, 2006, S.10

2 Im Folgenden CGTM

3 Vgl. Mey, Glnter; Mruck, Katja: Grounded-Theory-Methodology: Entwicklung, Stand, Perspek-
tiven, in: Mey, Giinter; Mruck, Katja (Hg): Grounded Theory Reader, 2011, S. 11—48

4 Breuer, Franz: Reflexive Grounded Theory. Eine Einfithrung fiir die Forschungspraxis, 2010, S. 39

5 Henkel, Christina: Interaktion und Lebensweltgestaltung im fremdkulturellen Kontext: Interkul-
turalitatskonzepte zwischen Theorie und Praxis, 2020, S. 54

6 Mey, Giinter; Mruck, Katja: Grounded-Theory-Methodology: Entwicklung, Stand, Perspektiven,
2011, S. 23
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»Analyse und Theoriebildung beginnen bereits mit dem erst erhobenen Datenmate-
rial, sie dienen in all ihrer Vorlaufigkeit als Startpunkt fir eine fortlaufende Prazisie-
rung der Forschungsfrage und fiir kontinuierliche Hypothesen- und Theoriegenerie-
rung [..].<

Dieser iterative Prozess bezieht sich sowohl auf die GTM als auch auf die CGTM, die sich
als eine zeitgendssische Version der objektivistischen Grounded Theory verstehen lisst,
die von Glaser und Strauss entwickelt wurde.® Der wesentliche Unterschied zwischen
diesen beiden Versionen besteht darin, dass in der GTM eine gewisse Zuriickhaltung des
Vorwissens gefordert und zugleich mit der Annahme operiert wird, dass Forscher:in-
nen ihre Objektivitit bzw. eine neutrale Beobachtungshaltung bewahren.’ Die Frage je-
doch, welches Wissen aus den Daten entsteht und welches »den Daten eine bestimmte
Interpretation aufzwingt, fithrt, wie Henkel in Anlehnung an den Erziehungswissen-
schaftler Christoph Hohage argumentiert, zu einem Paradigmenwechsel in den 1990er
Jahren und zur Entstehung der CGTM.™® Zur Verfahrensweise der CGTM schreibt Char-
maz, dass »any theoretical rendering offers an interpretive portrayal of the studied world,
not an exact picture of it.«* Dieses Prinzip weist zugleich darauf hin, dass die von For-
scher:innen entwickelten Theorien sich als Konstruktionen bzw. als konstruierte, situ-
ierte Wirklichkeiten verstehen lassen, die stets von den Forscher:innen bzw. von deren
Perspektiven und jeweiligen Einbettungen abhingig sind.” Die CGTM geht somit von
einer »relativistischen Epistemologie aus und versteht Wissen als sozial hergestellt«,”
wahrend die GTM nach Glaser und Strauss die Generierung einer allgemeingiiltigen,
universellen Theorie als das Ziel ihrer Studien formuliert.™ Somit vertritt Charmaz die
Haltung, dass die CGTM eine Forschungsvariante darstellt, die »abhingig [...] von unse-
rem Wissen tiber das Feld [ist]. Fiir uns sind die Daten eher Konstruktionen als >Entde-
ckungens, unsere Analyse eher interpretative Darstellungen als objektive Berichte oder
die einzige Sichtweise auf eine Thematik.«" Die jeweiligen Thesen und Theorien, die an-
hand der CGTM konstruiert werden, miissen daher stets ordnungskontingent verstan-
den werden.

Die CGTM nimmt auf diese Weise eine reflexive Haltung »gegeniiber unseren Hand-
lungen, [den] Situationen und Teilnehmenden im Forschungs-Setting und auch gegen-

7 Ebd., S. 23

8 Charmaz, Kathy: Den Standpunkt verdndern: Methoden der konstruktivistischen Grounded Theo-
ry, in: Mey, Glnter; Mruck, Katja (Hg): Grounded Theory Reader, 2011, S. 184

9 Vgl. Hohage, Christoph: Kathy Charmaz’ konstruktivistische Erneuerung der Grounded Theory, in:
Equit, Claudia; Hohage, Christoph (Hg.): Handbuch Grounded Theory. Von der Methodologie zur
Forschungspraxis, 2016, S. 114—115

10 Vgl. Henkel, Christina: Interaktion und Lebensweltgestaltung im fremdkulturellen Kontext: Inter-
kulturalititskonzepte zwischen Theorie und Praxis, 2020, S. 56-57

11 Charmaz, Kathy: Constructing Grounded Theory. A Practical Guide through Qualitative Analysis,
2006, S.10

12 Vgl.ebd., S.10

13 Charmaz, Kathy: Den Standpunkt verindern: Methoden der konstruktivistischen Grounded Theo-
ry, 2011, S.184

14 Ebd. S.190

15 Ebd. S.186

131


https://doi.org/10.14361%2F9783839464342-129
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

132

Fatma Kargin: Rollenbildung

itber unseren eigenen analytischen Konstruktionen ein«*® und lisst sich daher als eine
selbst-reflexive Erweiterung der GTM in den Blick nehmen."” Dies erfordert eine Refle-
xivitit auf zwei Ebenen: Wihrend in Bezug auf die Teilnehmer:innen im Forschungs-
setting von der responsiv-performativen Hervorbringung der situativen, isthetischen
Wirklichkeiten ausgegangen wird, die sich als solche jeweils im Selbstgesprich und im
pointing in plan-séquence konstruieren, lisst sich meine Funktion als Interpretin, Forsche-
rin und Teilnehmerin am Forschungssetting in der gleichen konstruktivistischen Geste
nachvollziehen. Das bedeutet, dass die im Folgenden prisentierten Theorien auf subjek-
tiven Interpretationen beruhen, die als solche vor dem Hintergrund meines Vorwissens,
meiner Erfahrungen und Interessen und durch das situative Ankniipfen an das empiri-
sche Material konstruiert werden. In dieser Hinsicht sind diese Konstruktionen als si-
tuativ und ordnungskontingent in den Blick zu nehmen. In Bezug auf die anfingliche
Forschungsfrage, Wie erfahren wir kiinstlerische Installationen?, wird somit im Folgenden
eine von mehreren Interpretationsmoglichkeiten angeboten, die in der zuvor dargestell-
ten responsiv-performativen Logik begriindet ist bzw. die sich vor dem Hintergrund der
responsiven Erfahrungsriume nachvollziehen lisst.

In Bezug auf die Interpretationsweisen der CGTM betrachtet Charmaz zudem die
Methoden der Grounded Theory als eine Reihe von Prinzipien und Praktiken anstelle
von Vorschriften und Rezepten, die nach Glaser und Strauss in der CTM gefordert wur-
den.” Diese Haltung erméglicht zugleich, dass die Methoden der Grounded Theory in
der Theoriegenerierung mit anderen qualitativen Analyse- und Interpretationsweisen
erginzend konzipiert bzw. kombiniert werden kénnen. In der vorliegenden Arbeit ver-
wende ich vor dem skizzierten Hintergrund die dokumentarische Methode, die sich als ein
Verfahren der Rekonstruktion des empirischen Materials als produktiv erweist. Die do-
kumentarische Methode, die unter dem Abschnitt Erste Anniherung an die Prozesse detail-
liert dargestellt wird, ersetzt in diesem Sinne den anfinglichen Codierungsprozess der
CGTM. Wihrend die formulierende Interpretation als erster Schritt der dokumentarischen
Methode in der vorliegenden Arbeit das initiale Kodieren ersetzt, steht die anschlief}en-
de reflektierende Interpretation an Stelle des fokussierten Kodierens. Diese zwei Phasen in der
CGTM gelten als eigenstindige Phasen, zwischen denen gewechselt werden kann. Das
theoretische Kodieren folgt auf diese beiden Phasen mit dem Ziel, die Beziehungen zwi-
schen den Codes, den Kategorien der initialen und fokussierten Kodierphase und den Theo-
rien zu untersuchen.” Das theoretische Kodieren, das eine theoretische Sensibilitit und dem-
entsprechend ein fachliches Vorwissen voraussetzt, geschieht in der vorliegenden Arbeit
durch einen phinomenologischen Zugriff, wie er in den vorherigen theoretischen Kapi-
teln entwickelt wurde. Dieser phinomenologische Zugriff operiert dabei in der Logik der
CGTM, in dem er auf den Konstruktionen der formulierenden und reflektierenden Interpre-
tation aufbaut. Dies ermdglicht, anders als in der objektivistischen GTM, dass das Kodie-

16 Ebd., S.184

17 Breuer, Franz; Muckel, Petra; Dieris, Barbara: Reflexive Grounded Theory. Eine Einfihrung fiir die
Forschungspraxis, 2019, S. 41

18 Charmaz, Kathy: Constructing Grounded Theory. A Practical Guide through Qualitative Analysis,
2006,S.9

19 Charmaz, Kathy: Constructing Grounded Theory, 2014, S. 150-151
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ren unter Einbeziehung von theoretischem Wissen geschieht.*® Die Notwendigkeit der
dargestellten methodischen Modifikationen ist darin begriindet, dass weder die CGTM
noch die dokumentarische Methode einen differenzierten und produktiven Zugang zum
vorliegenden empirischen Material anbieten und somit der Frage nach der Erfahrung von
Installationen nicht gerecht werden konnen.

Das theoretische Sampling, das auf das theoretische Kodieren folgt und sich als Merkmal
der GTM und der CGTM zeigt, wird auf der Grundlage der genannten phinomenologi-
schen Einbettung konstruiert. Unter theoretischem Sampling lisst sich grundsitzlich eine
Strategie verstehen, die die zu konstruierende Theorie anhand der Suche und/oder dem
Sammeln von relevanten, einschligigen Daten verfeinert und weiter ausarbeitet.”

»Theoretical sampling means seeking pertinent data to develop your emerging theory.
The main purpose of theoretical samplingis to elaborate and refine the categories con-
stituting your theory. You conduct theoretical sampling by sampling to develop the
properties or your category(ies) until no new properties emerge.«*>

Anhand dieser Suche bzw. anhand des Sammelns von einschligigen, relevanten Daten
wird die zu konstruierende Theorie gesittigt (saturated).?® Wie die Grounded Theory selbst
wird das theoretische Sampling im Laufe der jeweiligen Forschung erst konstruiert® und
lasst sich von dem Verfahren des initialen Samplings unterscheiden. Initiales Sampling,
wie Charmaz argumentiert, bietet einen Ausgangspunkt fiir die jeweilige Forschung, in-
dem die Kriterien fiir das Sampling entlang der anfinglichen Forschungsfragen festge-
legt werden.” Dies entspricht der Auswahl der Installation House, die den Gegenstand
der vorliegenden Arbeit bildet. Initiales Sampling in der Grounded Theory, wie Charmaz
daraufhinweist, »is where you start, whereas theoretical sampling directs you where you
go.«*® Das theoretische Sampling beschiftigt sich mit der konzeptuellen Verfeinerung
von Theorien und hat keinen Anspruch auf eine Verallgemeinerung von Ergebnissen.*”
Das theoretische Sampling ist demzufolge strategisch, spezifisch und systematisch in
den Blick zu nehmen, weil es sich auf die Verfeinerung von Theorien richtet, die auf der
Grundlage der bereits identifizierten Kategorien vollzogen wird.*® Wonach beim theore-
tischen Sampling gesucht und wie die Konstruktion des jeweiligen theoretischen Sam-
plings genau durchgefithrt wird, hingt nach Charmaz von den Zielen ab, die mit dem
theoretischen Sampling verfolgt werden.*

20 Vgl. Hohage, Christoph: Kathy Charmaz’ konstruktivistische Erneuerung der Grounded Theory,

2016, S.109

21 Charmaz, Kathy: Constructing Grounded Theory. A Practical Guide through Qualitative Analysis,
2006, S. 96

22 Ebd,S. 96

23 Ebd, S.96-97
24 Ebd,S.108
25 Ebd, S.100
26 Ebd, S.100
27 Ebd,S. 101

28 Ebd,S.103
29 Ebd,S.107
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Die im Laufe der Forschung entstehenden Kategorien, Ideen und anfinglichen Theo-
rien, sowie die dabei entstehenden Fragen dndern die Konstruktion des jeweiligen theo-
retischen Samplings.>® Zugleich dndert das theoretische Sampling die Fragen der For-
schung, indem diese ausgehend von den konstruierten Theorien verfeinert, fokussiert
und weiter ausarbeitet werden. Die Logik des theoretischen Samplings »implies a quick,
focused method of gathering pinpointed data. Some grounded theorists present it as
an unproblematic step in refining theory. Yet conducting theoretical sampling entails
more than technical and analytic procedures.«* Das theoretische Sampling unterscheidet
sich von Sampling-Verfahren in anderen qualitativen Forschungsmethoden und Metho-
logien, da es sich weder an der anfinglichen Forschungsfrage orientiert noch eine repri-
sentative Rolle einnimmt. Die Schwierigkeit bzw. die Ambiguitit des theoretischen Sam-
plings liegt also darin, wie Charmaz argumentiert, dass es zunichst im Laufe der For-
schung konstruiert wird und als solches iiber ein technisch-analytisches Verfahren hin-
ausgeht. Das theoretische Sampling, das in der vorliegenden Arbeit schrittweise im Ab-
schnitt Rollenbildung als dsthetischer, responsiv-performativer Zugang und abschlieRend im
Abschnitt Rollenbildung statt Typenbildung vollstindig konstruiert wird, lisst sich sowohl
eine theoretische Verfeinerung als auch ein methodisch-methodologischer Eingriff ver-
stehen, anhand dessen weitere einschligige Daten gesucht, herangezogen und fir die
Sittigung der anfinglich konstruierten Theorie verwendet werden.

House

Abbildung 1: Eigene Aufnahme House, Doug Aitken. ARoS Aarhus
Kunstmuseum Dinemark. 2020.

30 Ebd.,S.108
31 Ebd, S 10
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Abbildung 2: Eigene Aufnahme House, Doug Aitken. ARoS Aarhus
Kunstmuseum Déinemark. 2020.

Abbildung 3: Eigene Aufnahme House, Doug Aitken. ARoS Aarhus
Kunstmuseum Ddnemark. 2020.
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Abbildung 4: Eigene Aufnahme House, Doug Aitken.
ARoS Aarhus Kunstmuseum Dinemark. 2020.

Doug Aitken's House wurde als ein Teil der Ausstellung Far From Home I1,** die zwi-
schen Dezember 2020 und Januar 2024 unter dem damaligen Museumsleiter und Ku-
rator Erlend Hgyersten konzipiert wurde, im ARoS Aarhus Kunstmuseum in Dinemark
zur Schau gestellt. Die Ausstellung Far from Home II behandelt das Spannungsfeld zwi-
schen »dem Zuhause als Ort und dem Zuhause als zwischenmenschlichem, mentalem
Aufenthaltsraumc, so das Museum.* Auf diese Weise widmet sich die Ausstellung der
Frage nach der Bedeutung des Hauses in der Gegenwart. Die Installation House ist mitt-
lerweile ein Teil der permanenten Sammlung von ARoS. Die Installation wird dort, wie
in den ersten zwei Abbildungen zu sehen ist, in einem Raum inszeniert/prisentiert, der
Eingangs- und Ausgangsrichtungen aufweist. In der Art der Kuration lasst sich House
zudem als rdumliche und zugleich metaphorische Verbindung zwischen Elmgreen &
Dragset’s Welcome (2017) und Ron Muecks’s Boy (1999) erkennen.

Wie in der ersten und zweiten Abbildung zu sehen ist, ist der gesamte Raum entlang
der Winde durch gestapelte, abgebrochene Holzteile gerahmt. In der Mitte des Raums
befindet sich ein Video-Setting, das aufeinen grofien Tisch, womdglich ein Esstisch, mit
zwei Sitzbanken gestellt ist.

32 Farfrom Home ist die letzte Ausstellung einer ARoS-Trilogie, die mit der Ausstellung Out of Dark-
ness in 2014 angefangen hat.

33 Beschreibung der Ausstellung: https://www.aros.dk/de/kunst/fruehere-ausstellungen/2024/far-f
rom-home/
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Abbildung 5: Eigene Aufnahme: Video-setting, House, Doug Aitken.
ARoS Aarhus Kunstmuseum Déinemark. 2020.

Auf dem Tisch befindet sich ein zweiseitiger Bildschirm, tiber den die Betrachter:in-
nen sich ein circa elfminiitiges Video ansehen kénnen. Der Video-Loop zeigt die Eltern
von Aitken, die sich entspannt und schweigend genau am gleichen Tisch und Sitzbanken
wie in der Ausstellung gegeniibersitzen. Durch dieses Setting wird den Betrachter:innen
der Installation ermdglicht, sich in die Lage von Aitkens Eltern zu versetzen. Wahrend
die Installation selbst ohrenbetiubend und verstérend laut ist, zeigen sich Aitkens Eltern
duflerst entspannt und gelassen. Diese Gelassenheit wird mit den Abrissgeriuschen und
dem durchdringenden Klang der Installation kontrastiert, der noch durch den gesamten
zweiten Stock des Museums hallt. Dieser Kontrast wird noch zusitzlich gesteigert, in-
dem im Video-Loop nur der Abriss selbst zu sehen gegeben wird. Die Betrachter:innen
sehen also im Video ein Haus, das abgerissen und auseinandergenommen wird, ohne
dabei die Personen zu sehen, die diese Arbeit tatsichlich durchfiithren.

Der eindringliche Geruch nach Sand, Staub und Holz verstirkt dabei das Gefiihl ei-
nes Szenenwechsels. Auf einmal werden die Betrachter:innen von House in eine Baustel-
le oder ein Feld versetzt, in dem nur die Reste und der Schutt eines Hauses zu sehen
sind. Der Abriss bzw. sein durchdringender Klang wirkt zugleich einladend und abschre-
ckend. Schon bevor die Betrachter:innen die Installation erreichen, ist auf der gesamten
Ebene des zweiten Stocks dieser Abriss horbar. Schon bevor gesehen werden kann, um
was genau es sich handelt, macht der Klang neugierig. Gleichzeitigist der Ton irritierend
und abweisend, es ist beinahe unméglich in diesem Raum linger zu bleiben. Sowohl die
Geriiche als auch die Gerdusche, die kithle Raumtemperatur, die Materialen und das Vi-
deo im Raum tragen zu einer spezifischen Atmosphire bei, die ein Gefithl des Verlustes
vermitteln und zum Nachdenken einladen sollen.

Bereits der erste Schritt in den Raum vermittelt den Betrachter:innen von House das
Gefiihl, in einen anderen Raum, in eine neue, andere Riumlichkeit versetzt zu sein. Der
Boden ist im Vergleich zur vorherigen Installation leicht erhoben und bedeckt mit Sand,
kleinen Steinen, rostigen Nigeln und kleinen abgebrochenen Holz-, Papier- und Zei-

137


https://doi.org/10.14361%2F9783839464342-129
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

138

Fatma Kargin: Rollenbildung

tungsstiicken. Daraufzu laufen erweist sich als schwierig und schon beim ersten Schritt,
der leicht im Sand einsinkt, wird sofort bemerkbar, spiirbar, dass man sich in einer an-
deren Riumlichkeit befindet und nicht mehr in einem >sauberens, konkreten und ver-
lasslichen Raum. Das Gefiihl der Sicherheit bzw. der Verlisslichkeit des Gewohnten ent-
zieht sich. Personen mit Kinderwagen oder im Rollstuhl bleiben teilweise in dieser Sand-
Stein-Kombination stecken. Die Installation erfordert auf diese Weise eine andere Ge-
schwindigkeit, ihre eigene Geschwindigkeit. Die Betrachter:innen werden durch die In-
stallation gezwungen, sich langsam fortzubewegen, um entweder zum nichsten Werk
Ron Muecks’s Boy (1999) oder zum Ausgang zu gelangen. Die Installation tut genau dies,
indem sie den Weg im wortwortlichen Sinne beschwerlicher werden lisst. Trotzdem ist
die am hiufigsten beobachtete Reaktion auf die Installation das schnelle Durchlaufen.
Hier konnte die Frage gestellt werden, ob dies daran liegt, dass die Installation zu laut
ist, sodass die Betrachter:innen den Raum schnellstméglich verlassen méchten. Oder ist
sie zu staubig, kalt und unangenehm? Liegt es daran, dass es nicht zu erwarten ist, dass
in einem musealen Raum plotzlich ein solches baustellendhnliches Setting auftaucht?
Oder liegt eher daran, dass die Betrachter:innen keinen Zugang zu dieser Installation
finden? Oder finden sie vielleicht einen Zugang und wollen gerade deswegen den Raum
schnellstmaglich verlassen?

Der Beschreibung und Interpretation der Installation durch die Kurations- und Bil-
dungsabteilung des Museums zufolge soll es in dieser Arbeit von Aitken um die Frage
gehen, ob ein »Haus« ein konkreter Ort ist oder ob es sich dabei vielmehr um einen men-
talen Zustand bzw. eine mentale und soziale Konstruktion handelt. Was genau bedeutet
ein Haus und wo bzw. wann sind wir zuhause?

»Approaching this installation is like stepping out into a landscape. What used to be a
house —and, for the family who lived there, a home full of sounds, moods and mem-
ories —is now reduced to rubble. >In life, one is forever departing from life. One can-
not live on without leaving behind the life already lives, says the Danish theologian Jo-
hannes Slgk. This work is about taking your leave of a place that has special significance
for you. Here, the artist’s 100-year-old childhood home in Venice Beach in L.A. is due
for demolition. In the video positioned in the centre of the installation we see Aitken’s
parents sitting calmly and stoically, face to face, at a table while their home is quite
literally brought down about their ears. The film presents a stark contrast between
the parentscsilence and the noise of the demolition work, and between the passiv-
ity of their poses and the action taking place around them. Moving house and leaving
things behind can be liberating, but departing from something safe and familiar can
also cause anguish and regret. For some people, their home is not safe. And for some,
major changes such as divorce can create the sense that your home comes crashing
down even though the house itself still stands. Getting rid of the things that tie you to
a given place can be an alluring idea. Our childhood home plays such a defining part
in determining who we are and who we become. What if you could just let it go and
be free? But because a home is much more than a dwelling, this is impossible in real
life. Home is a social and cultural institution. The idea of home incorporates the rela-
tionship between adults, parent love, caring for children — which also make it a moral
project. Aitken choreographs the destruction of his childhood home in order to make
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way for something new. With that move, he also rediscovers his home and carries it
with him on his onward journey.«**

Aitken choreographiere mit House den Abriss seines Kindheits- bzw. Familienhauses, um
den Weg fiir etwas neues freizumachen, so das Museum. In dieser Weise soll es ihm ge-
lingen, das Haus und seine Bedeutung wiederzuentdecken. Hier stellt sich die Frage,
wie diese Interpretation einzuordnen ist. In der zweiten Woche der dreiwdchigen Feld-
forschung konnte ich in einem Gesprach mit dem Kurator und dem damaligen Leiter
von ARoS, Erlend Hgyersten, in Erfahrung bringen, dass die Ausstellung Far from Home
1I die Aufgabe haben soll, das Publikum zum Nachdenken iiber die Bedeutung des Hau-
ses zu bringen. Dabei schilderte Hpyersten mir (im Januar 2020), dass in Dinemark Ein-
samkeit und Obdachlosigkeit als die grofiten Probleme gelten. Hgyersten war daher der
Meinung, dass diese Ausstellung und spezifisch Aitkens Arbeit in der d4nischen Gesell-
schaft etwas auslosen konnen, da sie davon gewissermafien selbst betroffen sind. Der
oben wiedergegebene Saaltext lisst sich also erst vor diesem Hintergrund nachvollzie-
hen bzw. als eine spezifisch kontextualisierte Reaktion der Gesellschaft verstehen, fiir die
sie ausgestellt wurde. Diese Reaktion stellt aber lediglich eine von mehreren méglichen
Reaktionen dar, die von einer bestimmten Situierung ausgeht und daher ordnungskon-
tingent entworfen wird. — Es stellt sich zudem die Frage, ob dieser Text festlegt worum
es in dieser Installation geht oder ob er eine gewisse Hilfestellung anbietet, eine mogli-
che Kontextualisierung, die fiir die Betrachter:innen von House verfasst wurde, damit sie
einen spezifischen Zugang zur Installation finden kénnen?

In Bezug auf die Forschungsfrage zeigt sich Aitkens House als ein einschldgiges Un-
tersuchungsfeld, da in ihm diverse Erfahrungs- und Handlungsmaglichkeiten zugelas-
sen werden. Fir dieses Untersuchungsfeld und als Reaktion zu House wurde von mir
ein experimentelles Forschungssetting entworfen als ich im Januar 2020 drei Wochen
lang im ARoS gearbeitet habe. Das Forschungssetting zeigt sich grundsitzlich als Kom-

34  Der Saaltext zu House, der auf der rechten Seite des Eingangs, an der Wand gehingt ist. ARoS
Aarhus Kunstmuseum, Danemark, 2020.
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bination von einem Lautes-Denken Protokoll,** leitfadengestiitzen Interview*® und einer Go-

Pro/Actioncam, begleitet durch Teilnehmende Beobachtung.*” Dieses Setting erforderte al-

35

36

37

Das »Lautes-Denken Protokoll« bezieht sich auf die gleichzeitige Verlautbarung der Gedanken bei
einer Hanldung und wird als solches in padagogisch-psychologischen sowie in fachdidaktischen
Forschungen angewendet. (Schnell, Christina: »Lautes Denken«als qualitative Methode zur Unter-
suchung der Validitit von Testitems. Erkenntnisse einer Studie zur Diagnose des 6konomischen
Fachwissens von Schiilerinnen und Schiilern der Sekundarstufe |, in: Zeitschrift fiir 6konomische
Bildung, Heft 5, 2016, S. 29) Laut Schnell erméglicht es das Erfassen der »informativen kognitiven
Vorginge, die wihrend einer Handlung auftreten, und stellt sich als eine Methode fiir die Erhe-
bung von »Denkprozessen« dar. (Ebd., 29) Die Kritik, die sich an diese Methode richtet, ldsst sich
Schnell zufolge in zwei Punkten zusammenfassen: erstens wird darauf hingewiesen, dass »die ko-
gnitiven Prozesse bei der Bearbeitung von Aufgaben [...] so komplex«seien, wodurch deren simul-
tane Verbalisierung nicht als vollstandig gelten kénne. Zweitens wird darauf hingewiesen, dass
die simultane Verbalisierung »die Bearbeitung der Items« beeinflusse und in dessen Folge »zu ei-
ner Verdnderung kognitiver Leistungen«fiihre. (Ebd., 29) Die Kritik verfehlt meiner Meinung nach,
indem von vornherein angenommen wird, dass durch das laute Denken ein vorgingiges innerli-
ches Denken lediglich verbalisiert wird. Im dritten Kapitel wurde bereits in Anlehnung an Maurice
Merleau-Ponty und Bernhard Waldenfels darauf hingewiesen, dass das Ausgedriickte sich erstim
Ausdruck selbst realisiert. (Waldenfels, Bernhard: Das leibliche Selbst, 2018, S. 224). Ein Ausdruck
bedeutet in diesem Sinne nicht ein Nachaufentreten dessen, was man innerlich habe. Der Aus-
druck selbst zeigt sich als »die Realisierung des Sinnes; er bedeutet nicht das duRerliche Sichtbar-
werden eines Sinnes, der innerlich vorhanden wire.« (Ebd., S. 222) Ein Ausdruckist auf diese Weise
nicht als die Ubersetzung eines Sinnes zu begreifen, sondern vielmehr als die »Realisierung und
Verwirklichung der Bedeutung selbst.« (Merleau-Ponty, Maurice: Phinomenologie der Wahrneh-
mung. 1966, S. 217) Das Gedanke und der Ausdruck konstituieren sich, wie bereits argumentiert, in
derdargestellten Logik zeitgleich; der Ausdruck weist auf diese Weise auf die performative Hervor-
bringung des Gedankens hin. Vor diesem Hintergrund ldsst sich das »Lautes-Denken Protokoll«in
dervorliegenden Arbeit in seinen konstituierenden, also performativen Dimensionen in den Blick
nehmen, indem die Simultanitit des Gedankens und des Ausdrucks hervorgehoben werden. Als
solches liegt das Lautes-Denken Protokoll der Idee des Selbstgesprichs zugrunde.

Alseine qualitative Datenerhebungsmethode fungieren die leitfadengestiitzten Interviews an der
Schnittstelle der »Strukturiertheit und Offenheit«. (Stritbing, Jorg: Qualitative Sozialforschung:
Eine Komprimierte Einfithrung, 2018) In dieser Struktur enthalten die leitfadengestiitzten Inter-
views »eine Reihe relevanter Themen und Fragerichtungen, diejedoch nichtin einem restriktiven
Sinne befolgt werden miissen. (Ebd., S.102) Die fiir die jeweilige Forschung relevanten Themen
und Fragen werden grundsatzlich in einem Leitfaden ausformuliert, der dem jeweiligen Gesprach
bzw. Interview eine gewiinschte Richtung gibt und zugleich ein Raum fiir Unerwartetes ermog-
licht. Der Leitfaden, wie Striibing argumentiert, lasst sich »nicht [als] Drehbuch fiir den Ablauf
des Interviews, sondern [als] Gedachtnisstiitze [begreifen], auf die es sich zuriickkommen l&sst,
[..].« (Ebd., S.103) Das methodische Prinzip besteht somit darin, dass mit dieser Art des Interviews
eine »fast alltagliche« Gesprachsatmosphéare geschaffen wird, in der die Teilnehmer:innen ihre
Perspektive und Einschitzungen detailliert formulieren kénnen. (Ebd., S.103) Dieses Prinzip des
leitfadengestiitzten Interviews wurde in der vorliegenden Arbeit in der Vorbereitung einer kurzen
Erklarung verwendet, die im Forschungssetting angewendet wurde. Diese Erklarung verfolgte das
Ziel, den Teilnehmer:innen angesichts der spontanen Aufforderung einen Zugang zu erméglichen
und dadurch die mégliche, gewlinschte Richtung des Selbstgesprachs zu verdeutlichen.

Die »Teilnehmende Beobachtung, die zugleich als eigenstindige Methodologie und als Daten-
erhebungsmethode wahrgenommen wird, setzt die »personliche Teilnahme« der Forscher:innen
an der jeweiligen Situation bzw. der Praxis derjenigen voraus, Uber die die entsprechenden Da-
ten erhoben werden. (Liiders, Christian: Teilnehmende Beobachtung, in: Bohnsack, Ralf; Marotz-
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lerdings von vornherein einen eigenen Zugang, der jegliche Art der Vorbereitung seitens
der Teilnehmer:innen ausschlie3t. In der vorliegenden Arbeit wollte ich weder mit ei-
ner vorherbestimmten Gruppe von Personen, Student:innen oder Schiller:innen arbei-
ten, mit denen ich die Installation gemeinsam besuchen wiirde, noch die méglichen Teil-
nehmer:innen vor Ort in einer Art und Weise dariiber informieren, dass eine solche For-
schung zur Installation House stattfinden wird. Um eine Diversitit der Teilnehmer:in-
nengruppe zu erreichen und deren moglichst unvoreingenommene, unvorbereitete und
briichige Gedanken zur Installation House erheben zu kénnen, wurde die Spontaneitiit,
die im zweiten Kapitel ausfiihrlich dargestellt wird, als eigenstindiger Zugang fiir das
Forschungssetting ausgewihlt.

Die Spontaneitit, die zuvor bereits als spontane Aufforderung zum simultanen Selbstge-
spréiich und pointing in plan-séquence kontextualisiert wurde, bestand darin, dass alle Teil-
nehmer:innen an meiner Forschung spontan im Ausstellungsraum angefragt wurden,
ob sie an einem experimentellen Projekt, das als Kooperation mit dem ARoS durchge-
fithrt wird, teilnehmen mochten. Die Anfragesituation bzw. der erste Kontakt mit den
Teilnehmer:innen entstand dadurch, dass ich mich tiglich auf der Eingangs- oder Aus-
gangsseite im Raum (von House) positionierte und die Personen, die den Raum betra-
ten, ansprach. Nach der Zustimmung hat jede:r Teilnehmer:in im Einzelgesprach von
ungefihr ein bis zwei Minuten die gleiche, miindliche Einfithrung erhalten. Mitgeteilt
wurde, dass dieses Projekt fiir meine laufende Forschung konzipiert ist, und dass ich
mich grundsitzlich dafiir interessiere zu wissen, was sie iiber diese Installation denken.
Jede:r Teilnehmer:in wurde darum gebeten, laut zu denken und den gesamten Prozess
mit einer GoPro/Actioncam aufzunehmen. Um eine Beeinflussung oder gelenkte Mei-
nungsbildung zu vermeiden, wurde den Teilnehmer:innen mitgeteilt, dass sie den Saal-
text zur Installation nicht lesen diirfen. Um jedoch den Zugang etwas zu erleichtern, hat
jede:r Teilnehmer:in anschliefend die folgende miindliche Erklirung erhalten, die vor
dem Hintergrund des leitfadengeschiitzen Interviews konzipiert war.

»Well, you know, you can perhaps talk about your thoughts about the installation? |
don’t know, does it remind you of anything or how does it make you feel? But you can

ki, Winfried; Meuser, Michael (Hg.): Hauptbegriffe Qualitativer Sozialforschung, 2003, S.151) Als
eine in ethnographischen Studien haufig verwendete Datenerhebungsmethode unterscheidet sie
sich im »Grad der Teilnahme« des offenen oder verdeckten Beobachtens. (Stribing, J6rg: Qualita-
tive Sozialforschung. Eine komprimierte Einfiihrung, 2024, S. 59-60) Die leitende Annahme dieser
Methode besteht darin, dass durch die unmittelbare Teilnahme an derjeweiligen Praxis die jewei-
lige»Erfahrungvon Situationen, Aspekte des Handelns und Denkens beobachtbarwerden,«die als
solche nicht in den anderen Medien, wie als Texte oder Skripte zuganglich sind. (Liders, Christi-
an: Teilnehmende Beobachtung, 2003, S. 151) Die jeweiligen Beobachtungen werden in Form von
Feldnotizen und/oder Protokolle festgehalten, die entweder simultan oder nachtriglich angefer-
tigtwerden. (Ebd., S. 151) Im Rahmen der vorliegenden Arbeit bzw. im Forschungssetting wurde die
»Teilnehmende Beobachtung« als eine zusitzliche Methode der Datenerhebung verwendet, mit
der die Handlungen und Bewegungen wahrend des jeweiligen Selbstgesprichs und des »pointing
in plan-séquence« notiert wurden.
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also ignore these questions completely and just say anything you want. The only rule
is that you will think aloud and show me what you see or what you want me to see.«*®

Nach dieser kurzen Erklarung erhielt jede:r Teilnehmer:in eine GoPro/Actioncam, die sie
in der Hand halten bzw. tragen konnten. Danach wurden sie im Raum unbegleitet allein
gelassen. Es war den Teilnehmer:innen iiberlassen, wie viel Zeit sie mit der Installation
verbringen méchten, was und wie sie etwas zur Sprache bringen wollten. Zugleich war
es ihnen tiberlassen, was und wie sie etwas aufnehmen méchten. Wihrend jede:r Teil-
nehmer:in mit der Installation interagierte, wurde fiir jede:n ein kurzes Beobachtungs-
protokoll simultan angefertigt. Die Beobachtung richtete sich grundsitzlich nach den
folgenden Fragen: Wo und wie fangen sie an, sprechen sie eher leise oder laut, sehen sie
sich das Video an, filmen sie sich selbst oder eher das, was sie sehen? Wird die GoPro/
Actioncam auf Augenhéhe gehalten? Versuchen sie Teile der Installationen zu berithren
oder halten sie eher Abstand? Laufen sie stets im Raum oder stehen sie an manchen Stel-
len still, und wenn ja, an welchen Stellen? Diese Beobachtungsfragen wurden am ersten
Tag der Feldforschung, ausgehend von den ersten Teilnahmen entwickelt. Meine teilneh-
menden Beobachtungen wurde den Teilnehmer:innen nicht mitgeteilt. In diesem For-
schungssetting habe ich drei Wochen lang geforscht und dabei iiber 6omal sprachlich-
filmisches Material erhoben, das in seiner Linge zwischen zwanzig Sekunden und acht
Minuten variiert.*

Erste Annaherung an die Prozesse

Die Interpretation des erhobenen, sprachlich-filmischen Materials, das iiber das Selbst-
gesprich und im pointing in plan-séquence simultan konstruiert wurde, setzt zunichst eine
Kontextualisierung dieses Materials voraus. Die Notwendigkeit dieser Kontextualisie-
rung liegt darin, dass das sprachlich-filmische Material in der vorliegenden Arbeit weder
einem Interview im klassischen Sinne noch einem Gesprich oder einer Diskussion ent-
spricht. Das sprachlich-filmische Material lisst sich vielmehr als ein Prozess verstehen,
der im Folgenden als solcher begriindet werden soll.

Unter Prozess lisst sich in Anlehnung an Waldenfels zunichst die Ordnung der Er-
fahrung verstehen, die sich als eine prozessuale und situative Ordnung darstellt.*® Ord-
nungen, wie bereits argumentiert, entstehen in Prozessen »der Wiederholung, der Sti-
lisierung, der Sedimentation und der Verkérperung,«* und bestimmen auf diese Weise

38  Diese Erklarung wurde am ersten Tag, nach den ersten Teilnehmer:innen leicht gedndert und dann
in dieser Form vorgebracht.

39  Amersten Tag der Feldforschung habe ich zudem einen Forscherin-ID vom Museum erhalten, der
mir den Zugang zu den Besucher:innen und potentiellen Teilnehmer:innen an meiner Forschung
erleichtert und sicherlich zu der hohen Teilnahmequote beigetragen hat. Je spielerischer die oben
dargestellte Einflihrung und Vorstellung stattfand, desto schneller erhielt ich Zusagen.

40 Vgl. Waldenfels, Bernhard: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi 4sthetischer Erfahrung, 2019,
S.22

41 Ebd., S.22-23
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die Erfahrungsmoglichkeiten, die jeweils etwas ermdoglichen und anderes verunmogli-
chen, also ausschlief8en.** Ein Prozess als Ordnung der Erfahrung geht als »die respon-
sive Rationalitit aus der Antworterfahrung hervor, [und entspringt somit] einer >Trans-
formations, die als Antwort kreativ und als Kreation responsiv ist.«* Eine Erfahrung, wie
bereits unter Ordnung(en) argumentiert, zeigt sich in der/als die jeweilige Ordnungs-
stiftung, die sich im Selbstgesprich und im pointing in plan-séquence kontingent vollzieht. In
Bezug auf die dargestellte Forschungsfrage und vor diesem Hintergrund des Ordnungs-
verstindnisses ldsst sich dementsprechend das erhobene, sprachlich-filmische Material
als Prozesse in den Blick nehmen, in denen die jeweiligen individuellen Ordnungen der
Erfahrung der Installation House gestiftet werden.

Ein in diesem Sinne verstandener Prozess lisst sich als produktive Ordnungsstiftung
einordnen und in dieser Weise stets in seinem Auffithrungscharakter in den Blick neh-
men, der als solcher mit einer zeit-raumbildenden Kraft auftritt und jeweils anhand des
Selbstgesprichs und des pointing in plan-séquence konstruiert wird. Wie bereits im Abschnitt
Simultanitit im Selbstgesprich und pointing in plan-séquence argumentiert wurde, zeigt sich
das Selbstgespriich als die sprachliche Auffiihrung des Eigenen und Fremden, die vor dem Hin-
tergrund responsiver Erfahrungsriume entworfen wird. Gleicherweise wurde das pointing
in plan-séquence als die situativ-responsive bzw. als filmische Auffiihrungen der eigenen Dis-
positionen der Wahrnehmung und Handlungen beschrieben, die erst ankniipfend an den
konfrontierten Aufforderungen entspringen. Der jeweilige Prozess, der sich im Selbstge-
sprich und durch pointing in plan-séquence bildet, zeigt sich also als die individuelle Auf-
fithrung dessen, was vor dem Hintergrund der responsiven Erfahrungsriume zur Verfii-
gung steht und sich erst ankniipfend an der konfrontierten Aufforderung bildet. Auf diese
Weise ldsst sich ein solcher Prozess als responsiv-performatives Geschehen nachvollzie-
hen, das als solches nicht gegeben ist, sondern vielmehr erst im Laufe des Geschehens,
in der Ordnungsstiftung auftritt. Im Vergleich zu einem Fall, Fallbeispiel oder Datenset
ermoglicht so der Prozess der vorliegenden Arbeit einen produktiven Zugang zum empi-
risch erhobenen Material, der der responsiv-performativen Konstruktion der Erfahrung
in threm dynamischen und situativen Charakter gerecht werden kann.

Unter den tiber 60 aufgenommenen, sprachlich-filmischen Prozessen soll im Fol-
genden zunichst der Prozess 33 dargestellt werden, der bereits wihrend der laufenden
Feldforschung ausgewihlt wurde. Wie im Folgenden gezeigt wird, unterscheidet sich
der Prozess 33 von den vorherigen Prozessen, indem er in Bezug auf die anfingliche
Forschungsfrage, Wie erfahren wir kiinstlerische Installationen?, eher eine spielerische Ant-
wort gibt und als etwas Unerwartetes und Neues aus dem Datenmaterial heraussticht.
In der Rekonstruktion und einer anfinglichen Interpretation des Prozesses 33 wende
ich mich, wie bereits im Abschnitt Constructing the research erwihnt, zunichst an die
dokumentarische Methode, die als eine empirische Verfahrensweise im Jahr 1988 im Rah-
men des Forschungsprojekts Kollektive Orientierungen in Gruppen Jugendlicher von Werner

42 Waldenfels, Bernhard: Topographie des Fremden. Studien zur Phianomenologie des Fremden 1,
2020, S.19f.

43 Waldenfels, Bernhard: Erfahrung, die zur Sprache drangt. Studien zur Psychoanalyse und Psycho-
therapie aus phanomenologischer Sicht. 2019, S. 259
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Mangold und Ralf Bohnsack entwickelt und iiber die Jahre als eine gingige empirische
Forschungsmethode in den Geisteswissenschaften etabliert wurde.*

Diese Verfahrensweise lisst sich als rekonstruktiv bezeichnen,* und artikuliert ihre
methodische Leitdifferenz in zwei Arbeitsschritten: formulierende und reflektierende Inter-
pretation.*® Diese Differenz beruht auf der von Karl Mannheim formulierten Theorie der
kommunikativen und konjunktiven Erfahrungsriume.*” Die konjunktiven Erfahrungs-
riume, wie bereits im Abschnitt Erfahrungsriume argumentiert, bilden sich nach den Zu-
gehorigkeiten, Milieus und Lebenszustinden, und, wie Anja Kraus argumentiert, lassen
sie sich nicht vollstindig erkliren.”® Die konjunktiven Erfahrungsriume der beteilig-
ten Personen bzw. Subjekte konstituieren sich »auf der Grundlage gemeinsamer Praxis
— jenseits des theoretischen Erkennens und kommunikativen Absichten.«*’ Die Rekon-
struktion auf der Ebene des kommunikativ-generalisierenden Wissens fingt Bohnsack
zufolge mit der formulierenden Interpretation an, und entfaltet auf dieser Grundlage einen
Zugang zum konjunktiven Erfahrungswissen bzw. zu den konjunktiven Erfahrungsriu-
men anhand der reflektierenden Interpretation.*® Die Typisierung bzw. die Typenbildung,
die den dritten Schritt dieses Verfahrens bezeichnet, folgt der reflektierenden Interpreta-
tion. Im ersten Schritt der formulierenden Interpretation geht es Bohnsack zufolge darum,
das »was (wortlich) mitgeteilt wird, was also thematisch wird, zusammenfassend zu for-
mulieren.«*

Der zweite Schritt der reflektierenden Interpretation baut auf diesem ersten Schritt auf,
indem die Frage nach dem Wie bzw. nach dem Rahmen relevant wird. Die reflektierende
Interpretation geht in dieser Weise der Frage nach, »wie das Mitgeteilte hergestellt wird,
welcher Orientierungsrahmen oder welcher Habitus sich in dem Gesagten oder bildhaft
dargestellten tiber eine Gruppe, ein Milieu, eine Generation oder auch ein Individuum
dokumentiert.«** Im Bereich der Textauswertung folgt die reflektierende Interpretation bei-
spielsweise der Sequenzanalyse: »Grundlegend konstituiert sich in der Relation von (em-
pirisch beobachtbarer) erster Aufierung und (empirisch beobachtbarer) zweiter Aufe-
rung, also der Anschlussiuflerung [...], eine Ritselhaftigkeit«, die Bohnsack zufolge zu
erschlieflen gilt.® Diese Rekonstruktion der genannten Rétselhaftigkeit vollzieht sich dar-
in, dass »der Interpret nach alternativen Anschlussiuferungen sucht, die genauso gut
als sinnvolle Reaktionen auf die vorherigen Auferungen gelten kénnen.«** Diese Suche

44 Bohnsack, Ralf: Rekonstruktive Sozialforschung. Einfithrung in die Qualitative Methoden, 2021,
S.35

45 Ebd., S. 35

46  Bohnsack, Ralf: Dokumentarische Methode, in: Bohnsack, Ralf; Geimer, Alexander; Meuser, Micha-
el (Hg.): Hauptbegriffe Qualitativer Sozialforschung, 2018, S. 56-57.

47  Siehe den Teilabschnitt Erfahrungsraume, Kapitel II.

48  Kraus, Anja: Einfithrung >Schweigendes Wissens, in: Kraus, Anja; Budde, Jirgen; Hietzge, Maud;
Waulf, Christoph (Hg.): Handbuch Schweigendes Wissen. Erziehung, Bildung, Sozialisation und Ler-
nen, 2017, S. 22

49  Bohnsack, Ralf: Rekonstruktive Sozialforschung. Einfiihrung in qualitative Methoden, 2014, S. 63

50  Bohnsack, Ralf: Qualitative Bild- und Videointerpretation, 2011, S. 19

51 Bohnsack, Ralf: Dokumentarische Methode, 2018, S. 57

52 Bohnsack, Ralf: Qualitative Bild- und Videointerpretation, 2011, S. 20

53 Ebd,S.20

54  Ebd,S.20
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zeigt sich Bohnsack zufolge als eine Suche nach dem Wie, wie beispielsweise der erste
empirisch beobachtbare Ausdruck und das dadurch gesetzte Thema in den Folgeduf3e-
rungen bearbeitet werden.** Auf diese Weise werden eine Reihe von Anschlussiuflerun-
gen gebildet, die dann »derselben Regel oder Orientierungen« zuzuordnen sind.*®

Die im Laufe der reflektierenden Interpretation rekonstruierten Orientierungsrahmen
bezeichnen Bohnsack zufolge im Zusammenhang mit den konjunktiven Erfahrungsriumen
den zentralen Gegenstand der dokumentarischen Methode.”” Die reflektierende Interpretation
vollzieht sich in der komparativen Analyse zwischen den Fillen, da sich »der Orientie-
rungsrahmen erst vor dem Vergleichshorizont anderer Fille in konturierter und empi-
risch iiberpriifbarer Weise herauskristallisiert.«*® So weist die reflektierende Interpretati-
on darauf hin, dass »eine Auflerung oder Handlung in jenem Kontext, in jenem Erfah-
rungsraume interpretiert wird, indem diese ihre Genese habe.” Die Komplexitit einer
solchen Interpretation ergibt sich Bohnsack zufolge daraus, dass die Individuen oder die
Gruppen, die den Gegenstand der Arbeit bilden, immer schon an unterschiedlichen Er-
fahrungsriumen teilhaben.® Der jeweilige Fall und der jeweilige Erfahrungsraum kon-
stituieren sich »immer schon in der Uberlagerung bzw. wechselseitigen Durchdringung
unterschiedlicher Erfahrungsriumec, die sich dann generations-, alters-, geschlechts-,
bildungstypisch bilden.® Indem der jeweilige Fall vor dem »Gegenhorizont anderer Fille
in seine Bedeutungsschichten zerlegt« wird, gelangt man Bohnsack zufolge zur Typen-
bildung.®* Die Typologie, die der Generierung von Typiken entspricht, bildet den letz-
ten Schritt der dokumentarischen Methode. Wie im Abschnitt Rollenbildung statt Typenbil-
dung detaillierter vorgestellt wird, werden in der Typenbildung »Beziige herausgearbei-
tet zwischen spezifischen Orientierungen einerseits und dem Erlebnishintergrund oder
existentiellen Hintergrund, in dem die Genese der Orientierungen zu suchen ist, ande-
rerseits.«*> In der dokumentarischen Methode werden anhand jedes Falles »grundsitzlich
unterschiedliche Typiken, d.h. unterschiedliche Dimensionen oder >Erfahrungsraume«
[...], etwa solche milieu-, generations- oder gendertypische Art, aufgewiesen und in ihrer
>Uberlagerungs, also in ihrer Mehrdimensionalitit empirisch rekonstruiert.«*

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit beziehe ich mich zunichst auf die dokumenta-
rische Methode, genauer: auf ihre ersten zwei Schritte, die formulierende und reflektierende
Interpretation und verzichte auf eine anschliefiende Suche nach den Orientierungsrah-
men und Orientierungsmuster im Sinne einer Typenbildung.®® Wihrend die formulieren-

55 Ebd,S.20

56 Ebd,S.20

57  Bohnsack, Ralf: Dokumentarische Methode, 2018, S. 57

58 Ebd,S.57

59  Ebd.,S.57

60 Ebd.,S.57

61  Ebd.,S.57

62  Bohnsack, Ralf: Rekonstruktive Sozialforschung. Einfithrung in die Qualitative Methoden, 2021,

S.53

63 Ebd., S.145

64  Bohnsack, Ralf; Nentwig-Gesemann, Iris: Typenbildung, in: Bohnsack, Ralf; Geimer, Alexander;
Meuser, Michael (Hg.): Hauptbegriffe Qualitativer Sozialforschung, 2018, S. 238

65  Diese Entscheidung wird im Abschnitt Rollenbildung statt Typenbildung genauer begriindet.
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de Interpretation im Folgenden im Prozess 33 wie vorgeschlagen umgesetzt wird, weicht
die reflektierende Interpretation von der dokumentarischen Methode ab, indem eine Suche
nach den Orientierungen oder dem Habitus der Teilnehmer:innen weder prozessspezifisch
noch prozessvergleichend durchgefihrt wird. Die reflektierende Interpretation fokussiert
sich somit prozessspezifisch auf das Wie des Mitgeteilten, des Gezeigten und Sich-zei-
genden, ohne dies bestimmten habituellen Ordnungen oder verfestigten Wertedisposi-
tionen zuzuschreiben.®

Prozess 33

Wie bereits im Abschnitt House erldutert, wurden alle Teilnehmer:innen im Ausstellung-
raum der gleichen spontanen Aufforderung ausgesetzt, dass sie wihrend ihrer Interaktion
mit der Installation laut denken und dabei mit einer GoPro/Actioncam den gesamten
Prozess zeigen bzw. aufnehmen sollen. Im Folgenden wird zunichst der Prozess 33 und
die spontane Response von JBY” dargestellt, die anhand des Selbstgesprichs und des pointing
inplan-séquence simultan konstruiert wurde. Dieser Prozess wird mit Standbildern im Se-
kundentakt, sowie mit den in diesen Momenten formulierten Auflerungen, Bewegungen
und des Gezeigten dargestellt. Die als kursiv geschriebenen Beschreibungen stammen
zugleich von meinen simultan angefertigten Notizen der teilnehmenden Beobachtung
sowie aus dem pointing in plan-séquence.

00:00-00:04

00:00 JB fingt an zu laufen und zu filmen. Er hilt die GoPro zundchst auf Augenhéhe.
00:02 —00:03 »| get a sense of (2°%)«

00:02—00:09 ]B lduft weiterhin langsam im Raum. Die Blick-/Zeigerichtung der GoPro rich-
tet sich auf den Boden, vor seinen FiifSen

66  Dieser Verzicht wird unter dem Abschnitt Rollenbildung statt Typenbildung begriindet.
67  Furdie folgenden Interpretation wird der Teilnehmer als JB genannt.
68  Diejeweilige (Sprech-)Pausen als Sekunden sind immer in der Klammer angegeben.
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00:05—00:08

00:05 »loneliness (2)«
00:07—00:09»I'mina (2)«

00:09 - 00:12

00:09 — 00:10 »desolate world (4)«

00:09 — 00:10 wihrend ]B den Ausdruck >desolate world« formuliert, dreht er sich langsam
aufdie rechte Seite. Zugleich bewegt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro in die gleiche Rich-
tung, indem sich ]B mit seiner GoPro an diese Szene niihert

00:10—00:12 lduft langsam entlang dem gleichen Teil der Installation, indem dieser weiterhin
im GoPro-Blick gehalten wird

00:12—00:14 innerhalb von zwei Sekunden verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro
wieder auf den Boden

00:13 - 00:16

00:14 — 00:15 »The sounds are (1)«

00:14—00:16 die Blick-/Zeigerichtung der GoPro richtet sich auf den Boden

00:16 »hammering (3)«

00:16—00:17]B dreht seinen Korper langsam auf die rechte Seite und nihert sich zu den Holz-
teilen auf den Boden
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00:17—-00:20

00:17 — 00:25 wihrend ]B zwischen diesen zwei Teilen lduft, ist die Blick-/Zeigerichtung der
GoPro weiterhin auf den Boden gerichtet
00:19 — 00:22 »lt feels like it’s been a great war going on but (1)«

00:21-00:24

00:23 —00:25 »| don't know maybe it’s just«

00:25—00:28

00:25 »my hometown«
00:25 wiihrend JB >hometown« sagt, werden im GoPro-Blick die Holzteile zu sehen gegeben,

die sich auf der linken Seite von ihm befinden

00:26 that is ruined (2)«

00:26 wihrend der letzten Formulierung sthat is ruined«ist der gleiche Teil der Installation im
GoPro-Blick gehalten

00:26—00:28 innerhalb von zwei Sekunden verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro
aufdie rechte Seite, auf den Boden

00:28—00:32 ]B lduft weiterhin langsam im Raum, und dreht seinen Korper langsam auf die
linke Seite



https://doi.org/10.14361%2F9783839464342-129
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

IV. Rollenbildung

00:29 -00:32

00:29 »| get a feeling of (3)«
00:29 —00:32 wihrend der Formulierung >| get a feeling of hopelessness<ist der GoPro-Blick

auf den Boden gerichtet

00:32 »hopelessness (2)«

00:32—00:37 lduft weiterhin langsam im Raum, indem die Blick-/Zeigerichtung der GoPro auf
den Boden fokussiert bleibt

00:33-00:36

00:34 —00:37 »Nothing can truly rebuild this world (2)«

00:37—-00:40

00:37—00:38 im GoPro-Blick werden die Holzteilen zu sehen gegeben, die auf der linken Seite
vom ihm stehen

00:38 —00:40 in zwei Schritten dreht er seinen Korper langsam auf die linke Seite

00:39 — 00:42 »It’s almost like it’s been a nuclear fallout but (2)«
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00:41—00:44

00:41—00:42 wihrend der Formulierung snuclear fallout but<dreht sich JB langsam auf seine
rechte Seite. Die Blick-/Zeigerichtung der GoPro bewegt sich langsam vom Boden auf die Holz-
teile, die sich auf der rechten Seite von JB befinden

00:44 »The voice (?) (1)«

00:44 waihrend sich der Boden weiterhin im GoPro-Blick befindet, dreht sich ]B ein wenig auf
die rechte Seite

00:44—00:47 wihrend er lduft, richtet sich Aufnahme der GoPro weiterhin in die gleiche Rich-
tung

00:45—-00:48

00:45 »yeah quite (2)«

00:47 — 00:49 »quite big but also quite long (1)«

00:47 — 00:49 wdhrend ]B sich auf die rechte Seite dreht, verschiebt sich die Blick-/
Zeigerichtung der GoPro auf den Boden

00:49 —00:52

00:49 — 00:52 liuft weiterhin langsam, indem der GoPro-Blick sich langsam auf den Boden
verschiebt

00:50 —00:51 »It’s been a (1)«

00:52 —00:53 »hell of a week (1)«

00:52—00:54 wihrend ]Bsich ein wenig auf die linke Seite dreht und langsam im Raum lduft,
wird im GoPro-Blick erneut der Boden zu sehen gegeben



https://doi.org/10.14361%2F9783839464342-129
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

IV. Rollenbildung

00:53 —00:56

00:54 »not many people (1/2)
00:54 — 00:57 »just a couple of feet here and there (2)«

00:54 die Blick-/Zeigerichtung der GoPro wird angehoben
00:54—01:03 wihrend ]B diesen Teil der Installation weiter im GoPro-Blick hilt, nihert er sich
diesem

00:57—01:00

00:59 — 01:01 »or maybe reduced to something kind of ten thousand (1)«

0I1:01—-01:04

01:02 — 01:05 »two thousand individuals something in there between (1)«

01:03—01:11 ] B dreht sich langsam entlang dieses Teils der Installation, wihrend dieser wei-
terhin im GoPro-Blick gehalten wird

01:05 —01:08

01:06 »nothing (1)«
01:07 — 01:08 »really much left of this world (3)«
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0I1:09—-01I:12

01:11—01:13 »You can almost sense the feeling of (1)«
01:11]B fingt an, sich langsam vor diesem Teil der Installation hinzuknien. Im GoPro-Blick wird
zugleich eine Nahaufnahme zu sehen gegeben

01:13 - 01:16

01:13 ]B erreicht den Boden

01:13 — 01:15 wihrend ]B in der gleichen Position auf dem Boden bleibt, wird im GoPro-Blick
der gleiche Teil der Installation zu sehen gegeben

01:14 — 01:15 »maybe a person trying the crawl out but (2)«

01:16 —01:17 ] B steht wieder schnell auf

0I:17—01:20

01:17 »dying in the process (3)«

01:17 — 01:23 wiihrend ]B langsam entlang dieses Bereiches der Installation lduft, bleibt die
Blick-/Zeigerichtung der GoPro auf den gleichen Teilbereich fokussiert

01:20 —01:21 »Yeah, so it’s not (1/2)«



https://doi.org/10.14361%2F9783839464342-129
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

IV. Rollenbildung

0I1:21—01:24

01:21— 01:22 »very pleasant, it’s just (2)«

01:23 die Blick-/Zeigerichtung der GoPro verschiebt sich auf die rechte Seite, auf den Boden
01:23 — 01:34 wdhrend ]B weiterhin langsam im Raum lduft, wird im GoPro-Blick weiterhin
der Boden zu sehen gegeben

01:24 — 01:25 »loneliness and hm (4)«

01:25-01:28

01:29-01:32

01:29 — 01:33 »really, really strange, odd (?) going on here«

01:33 - 01:36

01:34 ]B wird von seiner Mutter abgelenkt, formuliert schnell eine Antwort und hort auf mit

dem Selbstgespriich
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0I1:37

Die Rekonstruktion von Prozess 33 anhand der dokumentarischen Methode:
formulierende und reflektierende Interpretation

Bei einer ersten Anndherung zum vorliegenden Prozess bzw. zur spontanen Response von
JB wende ich mich zunichst der dokumentarischen Methode zu, indem die zwei vorge-
schlagenen Stufen der formulierenden und reflektierenden Interpretation angewendet wer-
den. Wie bereits im Abschnitt Erste Anniherung an die Prozesse erliutert, fungieren diese
zwei Stufen als anfinglicher und dennoch produktiver Zugang zum empirischen Ma-
terial, indem zunichst das, was (sprachlich-filmisch) thematisiert wird, beschreibend
rekonstruiert und anschlieftend nach auf die jeweilige Modalitit hin befragt wird. Diese
Vorgehensweise dient fiir die vorliegende Arbeit lediglich dazu, das Material einerseits
als Ganzes zu rekonstruieren und dadurch zu veranschaulichen, und andererseits da-
zu, dass in der Rekonstruktion bereits die differenzierten Momente markiert werden,
die — wie anschliefend gezeigt wird — iiber die dokumentarische Methode hinaus einen
differenzierten, phinomenologisch eingebetteten Zugang benotigen. Wie bereits im Ab-
schnitt Erste Anniherung an die Prozesse darauf hingewiesen, wird hier auf eine anschlie-
Rende Suche nach den Orientierungsrahmen sowie auf die Typisierungen bzw. die Ty-
penbildung verzichtet, was im Abschnitt Rollenbildung statt Typenbildung begriindet wird.
In der formulierenden Interpretation wird der Prozess 33 an der Schnittstelle des Selbstge-
sprichs und des pointing in plan-séquence beschrieben. Die reflektierende Interpretation folgt
dabei der Formulierenden immer im gleichen Absatz in Form von offenen Fragen und Ver-
mutungen.

00:00 — 00:02
00:00 ]B fingt an zu laufen und zu filmen. Er hilt die GoPro zunichst auf der Augenhdhe.

Aufderrechten Seite des Eingangs des Ausstellungsraums fingt JB an, langsam zu laufen
und zu filmen. JB hilt die GoPro/Actioncam zunichst auf seiner Augenhéhe. Die Blick-/
Zeigerichtung der GoPro richtet sich nach unten, auf den Boden. Wihrend JB sich wei-
terhin langsam im Raum bewegt, wird im GoPro-Blick der Boden und der Bereich vor
seinen Fiiflen zu sehen gegeben.

00:02 —00:03 »| get a sense of (2)«
00:02—00:09 ]B lduft weiterhin langsam im Raum. Die Blick-/Zeigerichtung der GoPro rich-
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tet sich auf den Boden, vor seinen FiifSen
00:05 »loneliness (2)«

1/00:02 — 00:05 »l get a sense of (-) loneliness (-)«

Nach zwei Sekunden fingt das Selbstgesprich an. Innerhalb von fiinf Sekunden und mit
einer Pause von zwei Sekunden formuliert JB seinen ersten Ausdruck. In der ersten For-
mulierung seines Selbstgesprichs situiert sich JB in der Ich-Form. Bevor die Einsamkeit
(loneliness) ausgesprochen und betont wird, nimmt er sich eine kurze Pause fiir zwei Se-
kunden. Wihrend dieser Formulierungen liuft er weiterhin langsam im Raum, wihrend
die Blick-/Zeigerichtung der GoPro nach unten, auf den Boden gerichtet wird.

00:07»I'mina (2)«

00:09 — 00:10 »desolate world (4)«

00:09 — 00:10 wiihrend ]B den Ausdruck >desolate world< formuliert, dreht er sich langsam
auf die rechte Seite. Zugleich bewegt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro in die gleiche Rich-
tung, indem sich 1B mit seiner GoPro an diese Szene nihert

00:10—00:12 lduft langsam entlang dem gleichen Teil der Installation, indem dieser weiterhin
im GoPro-Blick gehalten wird

00:12—00:14 innerhalb von zwei Sekunden verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro
wieder auf den Boden

2/00:07 -00:09 »I’m in a (-) desolate world (=)«

Nach der ersten Formulierung nimmt sich JB wieder eine Pause fiir zwei Sekunden und
spricht danach weiter. Wihrend der Formulierung »desolate world« dreht sich JB langsam
auf seine rechte Seite. Zugleich verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro auf
die rechte Seite, indem JB sich mit seiner GoPro an weitere gestapelte Holzteile nihert.
In diesen ersten zwei Fragmenten situiert sich JB im Selbstgesprich weiterhin in der Ich-
Form. Wihrend in der ersten Formulierung das Gefiihl der Einsamkeit zuerst mit der
Wendung »I get« zur Sprache kommt, findet in diesem Ausdruck eine konkrete Selbstsi-
tuierung in der Form »I'm in a...« statt. Nach der Formulierung »desolate world« wird wei-
terhin die gleiche Szene im GoPro-Blick gehalten, die sich auf der rechten Seite von JB
befindet. Ab der zwolften Sekunde verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro
wieder auf den Boden.

00:14 — 00:15 »The sounds are (1)«

00:14—00:16 die Blick-/Zeigerichtung der GoPro richtet sich auf den Boden

00:16 »hammering (3)«

00:16—00:17 B dreht seinen Korper langsam auf die rechte Seite und nihert sich zu den Holz-
teilen auf den Boden

3/00:14 — 00:16 »The sounds are (-) hammering (-)«

Vier Sekunden spiter fingt das Selbstgesprich erneut an. Wihrend dem ersten Frag-
ment »The sounds are (<)« liuft JB weiterhin langsam im Raum, wihrend die Blick-/
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Zeigerichtung der GoPro wieder auf den Boden gerichtet ist. Mit der Formulierung
»hammering« fingt er an, sich ein wenig auf seine rechte Seite zu drehen und so den
gestapelten Holzteilen zu nihern. In dieser Formulierung fillt die unmittelbare sprach-
liche Selbstsituierung in der Ich-Form zunichst aus. JB formuliert den Ausdruck spiter,
wie es sich anhort. Hier scheint es so, dass er ankniipfend an den vorherigen Ausdruck,
dassersichin einer desolaten Welt befindet, sein Narrativ weiterentwickelt, indem diese deso-
late Welt mit den hammering sounds, die durch die Installation hallen, in Zusammenhang
gebracht wird.

00:19 — 00:22 »lt feels like it's been a great war going on but (1)«

00:23 — 00:27 »| don't know maybe it’s just my hometown that is ruined (2)«

00:17 — 00:25 wiihrend ]B zwischen diesen zwei Teilen lduft, ist die Blick-/Zeigerichtung der
GoPro weiterhin auf den Boden gerichtet

00:25 wihrend ]B shometown<sagt, wird im GoPro-Blick die Holzteile zu sehen gegeben, die
auf der linken Seite von ihm stehen

00:26 wiihrend der letzten Formulierung >that is ruined«ist der gleiche Teil der Installation im
GoPro-Blick gehalten

00:26—00:28 innerhalb von zwei Sekunden verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro
auf den Boden der rechten Seite

4/00:19-00:27 »lt feels like it’s been a great war going on but (-) | don’t know maybe
it’s just my hometown that is ruined (-)«

Nach einer Pause von drei Sekunden formuliert JB eine lingere, fragmentierte Aussage.
Wihrend dem ersten Teil »It feels like it’s been a great war going on but (-)« bewegt er sich

zwischen zwei Teilen der Installation, indem die Blick-/Zeigerichtung der GoPro wie-
der auf den Boden gerichtet ist. Nach einer kurzen Pause formuliert JB weiter. Mit der
Formulierung »my hometown« werden im GoPro-Blick die gestapelten Holzteile zu sehen
gegeben, die sich aufJBs linker Seite befinden. Zum Ende seiner Formulierung »that is
ruined« wird eine Sekunde lang die gleiche Szene im GoPro-Blick gehalten. Ankniipfend

an die Aussage der desolaten Welt und der hammering sounds wird das spontan konstruier-
te Narrativ weiter entfaltet, indem ein Vergleich mit einem Krieg zur Sprache gebracht
wird. Nach dieser Erwihnung kommt dann ankniipfend die Formulierung bzw. der Be-
zug zu seiner »hometown that is ruined«. Hier stellt sich die Frage, ob JB tatsichlich von
einem Ort stammt, welcher einen Krieg erlebt hat, der wiederum hier als Ausgangslage
der Erzihlung dient. Oder ob diese Formulierungen eher Weiterfithrungen seines fikti-

ven Narrativs sind.
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00:29 »| get a feeling of (3)«

00:28—00:32 ]B liuft weiterhin langsam im Raum, und dreht seinen Kérper langsam auf die
linke Seite

00:32 »hopelessness (2)«

00:29 — 00:32 wihrend der Formulierung >| get a feeling of hopelessness<ist der GoPro-Blick
auf den Boden gerichtet

5/00:29 — 00:32 »l get a feeling of (-) hopelessness (-)«

Nach zwei Sekunden fingt das Selbstgesprich wieder an. Erneut formuliert JB einen Aus-
druck, indem er sich in der Ich-Form im Narrativ situiert. Wihrend der Formulierung »I
get a feeling of« lauft er weiterhin langsam im Raum und dreht sich ein wenig auf die lin-
ke Seite. Bevor »hopelessness« mit einem lauten Ausatmen ausgesprochen wird, nimmter
sich eine lingere Pause fiir drei Sekunden. Wahrend der Formulierung »hopelessness« ist
der GoPro-Blick erneut auf den Boden gerichtet. Ankniipfend an die vorherige Formu-
lierung erscheint der Ausdruck »I get a feeling of hopelessness« als narrative Weiterfithrung
bzw. als Effekt, der aus dem formulierten Bezug »my hometown that is ruined« hervorgeht.

00:34 —00:37 »Nothing can truly rebuild this world (2)«

00:32—00:37 lduft weiterhin langsam im Raum, indem die Blick-/Zeigerichtung der GoPro auf
den Boden fokussiert bleibt

00:37—00:38 im GoPro-Blick werden die Holzteilen zu sehen gegeben, die auf der linken Seite
vom ihm stehen

6/00:34 — 00:37 »Nothing can truly rebuild this world (-)«

Wahrend der Formulierung »nothing can truly rebuild this world« liuft JB weiterhin lang-

sam im Raum umher, wobei die Blick-/Zeigerichtung der GoPro auf den Boden, auf den
Bereich vor seinen Fiiflen gerichtet bleibt. Im Anschluss an seine Aussage wird im Go-
Pro-Blick die gestapelte Holzteile zu sehen gegeben, die sich auf der linken Seite von JB
befinden. Ankniipfend an das Gefithl der Hoffnungslosigkeit wird das Narrativ im Selbst-
gesprich hier weiter entfaltet. JB zeichnet weiterhin ein hoffnungsloses Bild von einer
Welt, die nicht mehr wiederherzustellen sei.

00:39 —00:42 »It’s almost like it’s been a nuclear fallout but (2)«

00:38—00:40 in zwei Schritten dreht er seinen Korper langsam auf die linke Seite
00:41—00:42 wiihrend der Formulierung >nuclear fallout but<dreht sich B langsam auf seine
rechte Seite. Die Blick-/Zeigerichtung der GoPro bewegt sich langsam vom Boden auf die Holz-
teile, die sich auf der rechten Seite von ]B befinden

7/00:39 — 00:42 »It’s almost like it’s been a nuclear fallout but (-)«

Nach zwei Sekunden fingt das Selbstgespriich erneut an. Innerhalb zwei Sekunden und
mit zwei Schritten dreht sich JB auf seine linke Seite und formuliert den ersten Teil: »It’s
almost like it’s been a«. Mit der Formulierung »nuclear fallout but« dreht er sich wieder lang-
sam auf seine rechte Seite, indem zugleich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro vom Bo-
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den aufdie Holzteile verschoben wird, die sich auf der rechten Seite von JB befinden. An-
kntipfend an dem vorherigen Ausdruck, dass diese Welt nicht mehr wiederherzustellen
sei, scheint diese Formulierung wie eine narrative Begriindung dafir. Diese Unmdglich-
keit wird mit einem »nuclear fallout« bzw. mit den moglichen Folgen von einem solchen
nuklearen Fallout in Zusammenhang gebracht.

00:44 »The voice (?) (1)«

00:44 wihrend der Boden weiterhin im GoPro-Blick gehalten wird, dreht sich ]B ein wenig
aufdie rechte Seite

00:45 »yeah quite (2)«

00:44 — 00:47 wihrend er lduft, richtet sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro weiterhin in
die gleiche Richtung

00:47 — 00:49 »quite big but also quite long (1)«

00:47 — 00:49 wihrend ]B sich auf die rechte Seite dreht, verschiebt sich die Blick-/
Zeigerichtung der GoPro auf den Boden

8/00:44 — 00:49 »The voice (??) (-) yeah quite (-) quite big but also quite long (-)«

Nach einem kurzen Moment formuliert JB weiter. Wahrend der Formulierung »the voice
()« dreht er sich ein wenig auf seine rechte Seite, indem zugleich der Boden im GoPro-
Blick zu sehen gegeben wird. Wahrend er lduft, formuliert er weiter: »yeah quite«. Nach
einer Pause fur zwei Sekunden formuliert JB weiter »quite big but also quite long«. Gleich-

zeitig dreht er sich ein wenig auf seine rechte Seite, indem weiterhin der Boden im Go-
Pro-Blick gehalten wird. Innerhalb fiinf Sekunden und mit zwei Pausen formuliert JB
einen fragmentarischen Ausdruck, der auf den ersten Blick nicht als eine narrative Wei-
terfithrung erscheint. Spricht JB hier »the voice/Stimme« aus oder >void/Leere< aus? Die
Formulierung >void/Leere< konnte als eine assoziative Weiterfithrung gelten, die im nar-
rativen Sinne an den bisherigen Inhalt ankniipft. Oder bezieht sich die Formulierung
sthe voice/Stimme« auf den >nuclear fallout<, der zwischen 00:39 und 0o:42 zur Sprache ge-
bracht wird?

00:50 — 00:51 »It’s been a (1)«

00:49 — 00:52 lduft weiterhin langsam, indem der GoPro-Blick sich langsam auf den Boden
verschiebt

00:52 —00:53 »hell of a week (1)«

00:52—00:54 wihrend ]Bsich ein wenig auf die linke Seite dreht und langsam im Raum lduft,
wird im GoPro-Blick erneut der Boden zu sehen gegeben

00:54 »not many people (1/2)«

00:54 die Blick-/Zeigerichtung der GoPro wird angehoben

00:54 — 00:57 »just a couple of feet here and there (2)«

00:54—01:03 Wihrend ]B dieses Teil der Installation weiter im GoPro-Blick hdlt, nihert er sich
zu diesem Teil

00:59 — 01:01 »or maybe reduced to something kind of ten thousand (1)«

01:02 — 01:05 »two thousand individuals something in there between (1)«
01:03—01:11]Bdreht sich langsam entlang dieses Teil der Installation, wihrend dieser weiter-
hin im GoPro-Blick gehalten wird
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01:06 »nothing (1)«
01:07 — 01:08 »really much left of this world (3)«

9/00:50 — 01:08 »It’s been a (=) hell of a week (-) not many people (-) just a couple of
feet here and there (-) or maybe reduced to something kind of ten
thousand (-) two thousand individuals something in there between

(=) nothing (-) really much left of this world (-)«

Nach einer kurzen Pause formuliert JB innerhalb achtzehn Sekunden und mit sieben
Pausen den lingsten und fragmentarischen Teil seines Narrativs. Wihrend der Formu-
lierung »It’s been a (=) hell of a week« lauft JB langsam im Raum, indem erneut im GoPro-

Blick der Boden zu sehen gegeben wird. AnschlieRend an diese Formulierung wird die
Blick-/Zeigerichtung der GoPro angehoben. Wihrend ein bestimmter Teil der Installati-
on langsam dadurch in das Bildfeld geriickt wird, formuliert JB weiter: »not many people
(-)«. JB nahert sich langsam zu diesem Teil der Installation, wihrend dieser weiterhin
im GoPro-Blick gehalten wird. Wahrend dieser Fortbewegung formuliert JB zeitgleich
weiter: »just a couple of feet here and there«. AnschliefSend nimmt er sich erneut zwei Se-
kunden und formuliert weiter: »or maybe reduced to something kind of ten thousand (-) two
thousand individuals something in there between«. Ab der zweiten Hilfte dieses letzten Frag-

ments fingt er an, sich entlang dieses Teils der Installation zu bewegen bzw. zu drehen.
Wahrend JB sich weiterhin langsam dreht, und den gleichen Teil der Installation weiter-
hin im GoPro-Blick behilt, formuliert er den letzten Teil des Narrativs: »nothing () really
much left of this world«. Innerhalb dieser achtzehn Sekunden formuliert JB eine kontinu-

ierliche Erzihlung, die sich als ein weit verstricktes Szenario darstellt. Diese Erzihlung
bzw. dieser Teil seines Narrativs hebt sich von den vorherigen Teilen des Selbstgespriichs in
dem Sinne ab, indem sie sich als eine schliissige und verdichtete Erzihlung zeigt. Nach
einer narrativen — moglichen — Diskontinuitit kniipft diese Erzihlung wieder an den
Teil an, indem die Welt als nicht wiederherstellbar beschrieben wird. Ankniipfend daran
entfaltet sich hier das Narrativ weiter, indem die Folgen des Erzihlten formuliert wer-
den.

01:11— 01:13 »You can almost sense the feeling of (1)«

o1:11]B fingt an, sich langsam vor diesem Teil der Installation hinzuknien. Im GoPro-Blick wird
zugleich eine Nahaufnahme zu sehen gegeben

01:13 ]B erreicht den Boden

01:14 — 01:15 »maybe a person trying the crawl out but (2)«

01:13—01:15 wihrend ]B in der gleichen Position auf den Boden bleibt, wird im GoPro-Blick der
gleiche Teil der Installation zu sehen gegeben

01:17 »dying in the process (3)«

01:16 —01:17 ] B steht wieder schnell auf

01:17—01:23 wiihrend ]B langsam entlang dieses Teil der Installation lduft, bleibt die Blick-/
Zeigerichtung der GoPro auf den gleichen Teil fokussiert

10/01:11 - 01:17 »You can almost sense the feeling of (-) maybe a person trying to
crawl out but (-) dying in the process (-)«
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Nach einer Pause fiir drei Sekunden fingt das Selbstgespriich erneut an. Gleichzeitig mit
dem ersten Teil der Formulierung »You can almost sense the feeling of« bzw. mit dem »You«

fangt JB an, sich vor diesem Teil der Installation hinzuknien. Im GoPro-Blick wird zu-
gleich eine Nahaufnahme zu sehen gegeben. Mit dem Ende »of « erreicht er den Boden,
nimmt sich wieder eine Sekunde und formuliert weiter: »maybe a person trying to crawl

out but«. Wahrend dieser Formulierung bleibt JB in der gleichen Position auf dem Bo-

den und hilt den gleichen Teil der Installation weiterhin im GoPro-Blick. AnschlieRend
nimmt er sich wieder eine Sekunde und formuliert weiter: »dying in the process«. Gleich-
zeitig mit dieser Formulierung und innerhalb einer Sekunde steht JB wieder schnell auf.
Nach dem Aufstehen liuft er wieder langsam entlang diesem Teil der Installation, wih-
rend die Blick-/Zeigerichtung der GoPro auf dem gleichen Teil fokussiert bleibt. Bis zu
diesem Moment wird das Selbstgesprich bzw. das im Selbstgesprich konstruierte Narra-
tiv abweichend zwischen den reflexiven Selbstsituierungen und mehr allgemeinen For-
mulierungen entfaltet. In diesem Moment ldsst sich allerdings eine neue Verschiebung
im Selbstgesprich hervorheben, die sich als eine Wendung ans Du zeigt. Gleichzeitig mit
dieser Verschiebung verschiebt sich auch die bisherige Geste des Zeigens bzw. Filmens,
indem das>You«simultan mit der korperlichen Geste des Hinkniens und mit der Nahauf-
nahme im GoPro-Blick verzahnt wird. Ankniipfend daran, dass in dieser Welt nicht weiteres
iibriggeblieben ist als einige wenige Menschen, beschreibt JB in seiner Erzihlung, dass man
sogar hier spiiren kann, wie gerade eine Person versucht herauszukriechen und dass sie aber dabei
stirbt.

01:20 —01:21 »Yeah, so it’s not (1/2)«

01:21 —01:22 »very pleasant, it's just (2)«

01:23 die Blick-/Zeigerichtung der GoPro verschiebt sich auf die rechte Seite, auf den Boden
01:24 — 01:25 »loneliness and hm (4)«

01:29 — 01:33 »really, really strange odd (?) going on here«

01:23 — 01:34 wihrend ]B weiterhin langsam im Raum lduft, wird im GoPro-Blick weiterhin
der Boden zu sehen gegeben

01:34 ]B wird von seiner Mutter abgelenkt, formuliert schnell eine Antwort und hort auf mit
dem Selbstgesprich

11/01:20 — 01:33 »Yeah, so it’s not (-) very pleasant, it’s just (-) loneliness and
hm (-) really, really strange, odd (??) going on here«

Nach drei Sekunden fingt das Selbstgespriich erneut an. In diesem letzten Teil des Selbstge-
spriichs formuliert JB innerhalb von dreizehn Sekunden und mit vier Pausen einen frag-
mentarischen Ausdruck. Wihrend dem ersten Teil »Yeah, soit’s not (=) very pleasant, it’s just«

verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro langsam auf die rechte Seite, auf den
Boden. Eine Sekunde spiter, wihrend der Formulierung »loneliness and hme, dreht er sich
ein wenig auf seine rechte Seite und distanziert sich kdrperlich von diesem Teil der In-
stallation. Anschlieflend nimmt er sich vier Sekunden Zeit und formuliert den letzten
Teil: »really, really strange odd (?) going on here«. Wahrend dieser Formulierung lauft B wei-

terhin langsam im Raum, indem erneut der Boden im GoPro-Blick zu sehen gegeben
wird. Mit dem Ende »on here« wird er von seiner Mutter im Ausstellungsraum abgelenkt,
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formuliert schnell eine Antwort in einer anderen Sprache und hért mit dem Selbstgesprich
auf. Ankniipfend an die Erzihlung, dass in dieser Welt nicht weiteres iibriggeblieben ist als
einige wenige Menschen und dass man sogar hier spiiren kann, wie gerade eine Person versucht
herauszukriechen und dass sie dabei stirbt, beschreibt B die Situation als nicht wirklich ange-
nehm. Danach wird die Einsamkeit erneut betont, die dann mit der Lage verkniipft wird,
die JB als seltsam und fremd beschreibt. In diesem letzten Teil scheint auch die Erzih-
lung zum Ende gekommen zu sein, bzw. versucht JB ganz fragmentarisch ein Ende zu
seinem Narrativ zu finden.

01:33—01:39
Genau in einer Minute und neununddreifdig Sekunden erreicht JB den gleichen Ortim
Ausstellungsraum, von dem aus er angefangen hat, und hort auf zu filmen.

Innerhalb von einer Minute und neununddreifig Sekunden (01:39) verbringt JB eine Mi-
nute und fiinfzehn Sekunden mit dem Selbstgespriich, die restliche Zeit in der Installation
lasst sich tiber das pointing in plan-séquence verfolgen. In Bezug auf das Nicht-sprachliche
lasst sich zusammenfassend festhalten, dass JB zweiundfinfzig Sekunden lang im Go-
Pro-Blick den Boden, genau den Bereich vor seinen Fiiflen zu sehen gibt. Die weiteren
zwanzig Sekunden umfassen die Verschiebungen der Blick-/Zeigerichtungen der GoPro.
Die restlichen siebenundzwanzig Sekunden beinhalten zugleich die gesamtkérperlichen
Verschiebungen in Bezug auf seine Position und das momenthafte Stillstehen. Uber das
Selbstgesprich und pointing in plan-séquence konstituiert sich der Prozess 33 als ein sponta-
nes, fiktives Narrativ, das zwischen der fiinfzigsten und siebenundsiebzigsten Sekunde
itber die Sprache hinaus aufgefithrt wird. Diese spontane Erzihlung sowie dessen Auf-
fithrung bediirfen tiber die dokumentarische Methode hinaus einer weiteren Reflexion,
die die responsiv-performative Konstitution vom Prozess 33 bzw. der spontanen Auffiih-
rung darstellen soll.

Spontane Auffiihrung

Anschlieflend an die Rekonstruktion von Prozess 33 wende ich mich zu seiner weiteren
Interpretation an die Verfremdungsfiguren der Evfahrung nach Bernhard Waldenfels.® Die-
se Figuren bieten einen produktiven Zugang zum empirischen Material, der die Erfah-
rung der installative Arbeit zunichst als ein dynamisches und performatives Geschehen
sichtbar macht und es dariiber hinaus ermoglicht, das empirische Material auf seine
isthetischen und performativen Dimensionen, also auf seinen Excess hin zu untersu-
chen. Die Verfremdungsfiguren erméglichen die Erfahrung allererst, indem sie sie ab-
weichend, verformend und iiberschreitend konstituieren. Insofern sind sie nicht trenn-
bar von der Erfahrung, sie sind vielmehr »genuine Verschiebungen und Spriinge«™ in-
nerhalb der Erfahrung. In diesen Figuren, wie bereits in Anlehnung an Waldenfels argu-
mentiert, artikuliert sich das Fremdwerden der Erfahrung,” das sich jeweils anders an-

69  Waldenfels, Bernhard: Hyperphanomene. Modi hyperbolischer Erfahrung, 2012, S. 90-91
70  Ebd., S.90
71 Vgl.ebd., S. 91
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hand dieser Figuren sichtbar macht. Diese in der responsiven Leibphinomenologie ver-
orteten genuinen Verschiebungen erméglichen einen differenzierten Blick in die Konsti-
tution der Erfahrung, die so mit der dokumentarischen Methode nicht gewdhrleistet werden
kann.

Aus diesen Figuren greife ich im Folgenden die Abweichung und den Uberschuss
auf. Wihrend ich die Verschiebungen und Diskontinuititen im Selbstgesprich und des
pointing in plan-séquence im Sinne von Abweichungen in den Blick nehme, gehe ich von den
im Prozess angedeuteten Korrespondenzen von Uberschiissen aus. Abweichungen, wie
bereits im zweiten Kapitel ausfithrlich vorgestellt, beziehen sich auf abweichendes Ver-
halten, Befinden, einen abweichenden Ausdruck sowie eine abweichende Rede, Wahr-
nehmung und Geste.” Solche Abweichungen zeigen sich erst in ihrem Vollzug und deu-
ten somit auf etwas Neues, was nicht da oder nicht-méglich war.” Abweichungen sind
daher stets situativ und ordnungskontingent in den Blick zu nehmen. Die Betrachtung
der Verschiebungen und Diskontinuititen im Selbstgesprich und im pointing in plan-sé-
quence im Sinne von Abweichungen lassen sich darin begriinden, dass mit dieser Figur
die Verschiebungen im Sprechen und Zeigen/Filmen iiber die reinen und formalen Ver-
anderungen, und zugleich iiber die semantisch-syntaktischen Ebenen hinaus, produk-
tiv und konstitutiv in den Blick genommen werden kénnen. Die Figur der Abweichung
ermoglicht also eine Perspektive, in der der vorliegende Prozess auf seine idsthetischen,
responsiven-performativen Dimensionen hin untersucht werden kann. Obwohl einer-
seits zwischen den Eigenschaften der Abweichungen und Verschiebungen strukturelle
Ahnlichkeiten bestehen, lassen sich mit der Figur der Abweichung produktive und kon-
stituierende Differenzen im Sprechen und Zeigen/Filmen hervorheben, die allererst ein
solches Sprechen und Zeigen/Filmen hervorbringen und als solche iiber die bloRRen Ver-
schiebungen weit hinausgehen.

Gleicherweise erméglicht die Betrachtung der Korrespondenzen im Sinne von Uber-
schiissen ein differenziertes Denken, das itber die blofRe Korrespondenz und Simultani-
tit im Selbstgesprich und im pointing in plan-séquence im Prozess hinausgeht. Unter »Uber-
schuss« ldsst sich in Anlehnung an Waldenfels ein Mehr, ein excess bzw. surplus gemessen
an der Ordnung begreifen, von der aus er eingeschitzt wird, und von dem man aus-
geht.” Ein Uberschuss ist also ein Mehr gemessen an dem, »was normalerweise zu er-
warten oder zu fordern ist.«’® Wie bereits ausfithrlich diskutiert, bedeutet der Uber-
schuss »daf etwas mehr und anders ist als das, was es ist, dafd also etwas iiber sich selbst
hinauswichst, [und] sich selbst iiberschreitet.«”” Uberschiisse sind, wie die Abweichun-
gen selbst, als ordnungskontingent in den Blick zu nehmen und gehen mit den Steige-
rungen einher, die, wie bereits argumentiert, die Momente markieren, an denen sich die
Erfahrung verdichtet und intensiviert.” Eine solche Verdichtung bedeutet zugleich eine

72 Siehe Verfremdungsfiguren der Erfahrung im zweiten Kapitel.

73 Vgl. Waldenfels, Bernhard: Hyperphdanomene. Modi hyperbolischer Erfahrung, 2012, S. 90-91
74  Vgl.ebd., S. 90

75  Vgl. Waldenfels, Bernhard: Hyperphdnomene. Modi hyperbolischer Erfahrung, 2012, S. 45

76  Ebd., S.43-44

77 Ebd.,S.o

78  Vgl.ebd., S.12
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gewisse Korrespondenz in mehreren Registern, weist aber vielmehr daraufhin, dass sol-
che Verdichtungen im Sinne eines Mehr bzw. excess ein anderes Gewicht erhalten. Wih-
rend der Begriff der Korrespondenz mich in der Interpretation vom Prozess 33 in gewis-
ser Weise beschrinkt, so 6ffnet sich mit dem Konzept des Uberschusses und der Stei-
gerung ein Spiel- und Denkraum, indem diese Korrespondenzen auf ihren Exzess hin
untersucht und theoretisiert werden konnen.

Im Folgenden wird der vorliegende Prozess fiir die Interpretation in drei Phasen auf-
geteilt. Bei der Einteilung in diese Phasen bediene ich mich der Differenzen, die in der
Rekonstruktion des Prozesses zum Teil schon gezeigt oder angedeutet wurden. Diese
Differenzen werden im Folgenden im Prozess erneut hervorgehoben und im Sinne von
Abweichungen und Steigerungen in den Blick genommen, indem die Konstitution ei-
nes Narrativs und somit die gestiftete Ordnung der Erfahrung im Selbstgesprich und im
pointing in plan-séquence dargestellt werden. Abschlieflend wird die vorliegende Interpre-
tation auf die Auseinandersetzung mit der zweiten Phase »00:50 — 01:08 — 01:11 — 01:17«
fokussiert, die sich im Prozess tiber die Sprache hinaus als eine spontane Auffithrung
des konstruierten Narrativs zeigt.

1/00:02 — 00:05 — 00:44 — 00:49
2/00:50 — 01:08 — 01:11 — 01:17
3/01:20—01:33

1/00:02 — 00:05 — 00:44 — 00:49

1/00:02 — 00:05 »| get a sense of (—) loneliness (—)«

2/00:07 —00:09 »I'm in a (-) desolate world (-)«

3/00:14 —00:16 »The sounds are (-) hammering ()«

4/00:19 — 00:27 »It feels like it's been a great war going on but (-) | don’t know maybe
it's just my hometown that s ruined (-)«

5/00:29 —00:32 »| get a feeling of (=) hopelessness (-)«

6/00:34 — 00:37 »Nothing can truly rebuild this world (-)«

7/00:39 —00:42 »It’s almost like it’s been a nuclear fallout but ()«

8/00:44 —00:49 »The voice (??) (-) yeah quite (-) quite big but also quite long (-)«

Zunichst fingt JB an, sich bereits im Raum zu bewegen und gleichzeitig zu fil-
men. Anfinglich hilt JB die GoPro-Kamera auf seiner Augenhéhe, indem die Blick-/
Zeigerichtung der GoPro nach unten, auf den Boden gerichtet wird. Im GoPro-Blick
wird also zunichst der Boden, genau der Bereich vor seinen Fitflen zu sehen gegeben.
Nach zwei Sekunden fingt auch das Selbstgesprich an. Anfinglich situiert er sich im
Selbstgesprich in der reflexiven Ich-Form, das sich von Beginn als eine fiktive Erzihlung
zeigt: »I get a sense of (<) lonileness«, »I'm in a (<) desolate world«. Nach einer Pause von

fiinf Sekunden verschiebt sich der Ausdruck erstmals, bzw. wird hier eine Abweichung
im Selbstgesprich spiirbar, indem JBs Formulierungen danach gerichtet werden, wie es
sich anfithlt und anhort: »The sounds are (<) hammering«, »It feels like it’s been a great war

going on but...«. Anschlieflend weicht der Ausdruck erneut ab und bringt eine reflexive
Selbstsituierung hervor: »I don't know maybe it’s just my hometown that is ruined (-)«, »I get

a feeling of (=) hopelessness (-)«. Ab der vierunddreifligsten bis zur neunundvierzigsten

Sekunde formuliert JB sein Narrativ wieder in einer allgemeinen Form: »Nothing can
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truly rebuild this worlde, »It’s almost like it’s been a nuclear fallout but«, »The voice (??) () yeah
quite (<) quite big but also quite long«.
Zwischen der zweiten und der neunundvierzigsten Sekunde lisst sich auf dieser

Weise ein sprunghafter Wechsel bzw. eine wiederkehrende Abweichung zwischen
der reflexiven Selbstsituierung und der allgemeinen Formulierung im Selbstgesprich
festhalten. Diese Abweichungen lassen sich als Versuch bzw. als experimentierende
Anniherung verstehen, mit denen das Narrativ konstruiert und weiter entfaltet wird.
Das Gesprochene hat zum Teil den Charakter einer unmittelbaren Selbstsituierung,
anhand derer JB sich in einem Raum verortet bzw. eine neue Riumlichkeit durch das
Selbstgesprich, hervorbringt. Wie bereits im Abschnitt Selbstgesprich und Zeigen argu-
mentiert, konstituiert das (sprachliche)Zeigen seine Riumlichkeit.” Gleicherweise
kommt die Zeitlichkeit erst zur Entfaltung wihrend des Sprechens und Zeigens. Uber
die Formulierungen »I get a sense of«, »I'm in a (-) desolate world« sowie »I get a feeling of
(=) hopelessness (-)« und »Nothing can truly rebuild this world« lisst sich vor diesem Hin-
tergrund argumentieren, dass JB weder iiber diese Installation spricht noch sie oder

ihren Raum zeigt. In den Formulierungen »I'm in a (-) desolate world« und »Nothing can

truly rebuild this world« wird eine solche desolate und nicht wiederherzustellende Welt

erst responsiv-performativ hervorgebracht, in der JB sich situiert. Die Formulierungen
»Nothing can truly rebuild this world« und »It’s almost like it’s been a nuclear fallout but« stiften

zudem eine neue zeitliche und riumliche Dimension im Narrativ und weisen auf die
Nachwirkungen von etwas hin, das lediglich in Resten anwesend bzw. prasent wird. Auf
diese Weise lassen sich sowohl die Prisenz als auch die Vergangenheit des Erzihlten als
performative Ordnungen verstehen, die in der Erzdhlung situativ entworfen werden.
Im Selbstgesprich von B, als situativ-sprachliche Auffiihrung des Eigenen und des Fremden
zeigt sich so eine konstruierte Welt, die erst in den Sprechakten als solche performa-
tiv hervorgebracht wird. Aus der konstruierten Riumlichkeit und Zeitlichkeit dieser
Welt heraus, die bereits als gestiftete und fungierende Ordnungen bestimmt wurden,
entfaltet sich das Narrativ in abweichenden Gesten.

In dieser Phase lassen sich zudem vier Abweichungen festhalten, in denen das im
Selbstgesprich konstruierte Narrativ iiber das pointing in plan-séquence an das Filmische
ankniipft. Wihrend der Formulierung »desolate world« (00:09 — 00:10) dreht JB sich ein
wenig auf seine rechte Seite, indem die Blick-/Zeigerichtung der GoPro in die gleiche
Richtung verschoben wird. Anschliefdend werden im GoPro-Blick gestapelte Holzteile
zu Sehen gegeben und der GoPro-Blick nihert sich dieser Szene. Dieser Moment dif-
ferenziert sich bzw. hebt sich von den vorherigen Zeigegesten im Prozess insofern ab,
als das die Blick-/Zeigerichtung der GoPro zunichst vom tastenden Blick auf den Bo-
den abweicht und ein Stapel Holzsteile fokussiert. In dieser Abweichung kniipft JB an
die sprachliche Formulierung »desolate Welt«im GoPro-Blick filmisch an, wobei diese An-
kniipfung mit einer zeitlichen Verschiebung vollzogen wird.

79  Waldenfels, Bernhard: Das leibliche Selbst, 2018, S. 232
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00:09 —00:10

Wahrend der Formulierung »I dow't know maybe it’s just my hometown that is ruined«lasst
sich erneut eine Abweichung im pointing in plan-séquence bestimmen. Nach dem sprach-

lichen Bezug auf seine »hometown that is ruined« werden im GoPro-Blick die gestapelten
Holzteile eine Sekunde lang zu sehen gegeben, die sich auf seiner linken Seite befinden.
Mit dem Ende der Aussage »ruined« verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro

wieder auf die rechte Seite und auf den Boden. Auch dieser Moment im GoPro-Blick lisst
sich als eine momenthafte Verbildlichung seines Narrativs nachvollziehen, die jedoch er-
neut mit einer zeitlichen Verschiebung vollzogen wird.

00:25—00:26

Ungefihr nach acht Sekunden lasst sich eine weitere, dritte Abweichung im pointing
in plan-séquence markieren. Wihrend der Formulierung »Nothing can truly rebuild this
world« (00:34 — 00:37) lduft JB weiterhin langsam im Raum weiter, indem die Blick-/

Zeigerichtung der GoPro auf den Boden, auf den Bereich vor seinen Filen gerichtet
bleibt. Anschlief}end werden im GoPro-Blick die gestapelten Holzteile zu sehen gege-
ben, die sich auf der linken Seite von JB befinden. Hier wird also das, was nicht mehr
wiederherzustellen sei, auch im GoPro-Blick (00:38 — 00:40) verbildlicht, indem das
filmische Zeigen dem Sprachlichen folgt.

00:34—-00:37
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Nach weiteren zwei Sekunden, in der neununddreifligsten Sekunde des Prozesses,
lasst sich mit der Formulierung »It’s almost like it’s been a nuclear fallout but« (00:39 — 00:41)

lasst sich die vierte Abweichung im pointing in plan-séquence festhalten. Im Anschluss an
die Formulierung »nuclear fallout« (00:41 — 00:42) dreht er sich wieder langsam auf sei-
ne rechte Seite, indem zugleich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro vom Boden auf die
Holzteile verschoben wird, die sich auf der rechten Seite von JB befinden. Ankniipfend
an sein Narrativ, bzw. an die Welt, die nicht mehrwiederherzustellen sei, lisst sich dieser Mo-
ment in dem Sinne interpretieren, dass JB in dieser Abweichung eine mogliche Begriin-
dung fiir seine Erzahlung verbildlicht, die ebenso zeitlich verschoben vollzogen wird.

00:39—-00:42

Die beschriebenen vier Abweichungen im pointing in plan-séquence lassen sich als Mo-
mente verstehen, in denen das im Selbstgesprich konstruierte Narrativ im GoPro-Blick
filmisch angekniipft bzw. filmisch gezeigt wird. Dies geschieht jedoch jeweils mit einer
zeitlichen Verschiebung, indem das konstruierte Narrativ dem pointing in plan-séquence
vorausgeht und dadurch als handlungsleitend fungiert. Diese Momente sind insofern
relevant, da sie als eine Art Zugang zu dem fungieren, was sich in Bezug auf die Gesten
im weiteren Verlauf des Prozesses 33 zeigt. Die in dieser Phase aufzeigten Abweichungen
im Selbstgesprich und im pointing in plan-séquence fungieren zudem als Grundlage, auf der
die zweite Phase im Prozess im Sinne einer Steigerung interpretiert werden kann.

2/00:50 — 01:08 — 01:11 — 01:17

9/00:50 — 01:08 »It’s been a (-) hell of a week (<) not many people (=) just a couple of
feet here and there (-) or maybe reduced to something kind of ten
thousand (=) two thousand individuals something in there between
(=) nothing () really much left of this world (-)«

10/01:11 — 01:17 »You can almost sense the feeling of (-) maybe a person trying to

crawl out but (-) dying in the process (-)«

Nach den in der ersten Phase des Selbstgesprichs beschriebenen Abweichungen zwischen
reflexiver Selbstsituierung und allgemeinen Formulierungen beginnt JB auf der Ebene
des Aussagens mit dem fragmentarischsten Teil seines Narrativs. Auf der formal-inhalt-
lichen Ebene des Ausgesagten nimmt sein Selbstgesprich ab der funfzigsten Sekunde die
Form einer kontinuierlichen Erzihlung an. Vier Sekunden spiter, wihrend der Formu-
lierung »It’s been a (=) hell of a week«13uft B langsam weiter im Raum umbher, indem erneut
im GoPro-Blick der Boden zu sehen gegeben wird. Anschlief}end an diese Formulierung
wird die Blick-/Zeigerichtung der GoPro angehoben. Wihrend dadurch ein bestimmter

Teil der Installation langsam ins Bildfeld geriickt wird (00:54), formuliert ]B weiter: »not
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many people (-)«. JB nihert sich langsam diesem Teil der Installation, wihrend er ihn im
GoPro-Blick behilt.

00:50—-00:54

Wihrend B sich diesem Teil der Installation langsam nihert und ihn im GoPro-Blick
weiter fokussiert, formuliert er: »just a couple of feet here and there...« (00:54 — 00:57).

00:54—00:57

Wieder nach einer Pause von zwei Sekunden formuliert er weiter: »or maybe reduced
to something kind of ten thousand (=)« (00:59 — 01:01)

00:59—-01:01

»two thousand individuals something in there between« (01:02 — 01:05)

01:02 - 01:05

Ab der zweiten Hilfte des letzten Fragments fingt er an, sich entlang dieses Teils
der Installation zu bewegen bzw. zu drehen. Wihrend JB sich langsam dreht und den
gleichen Teil der Installation dabei im GoPro-Blick behilt, formuliert er den letzten Teil:

»nothing (-)« (01:06).
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01:06

»really much left of this world« (01:07 — 01:08).

01:07-01:08

Gleichzeitig mit dem »You« (01:11) seiner Aussage »You can almost sense the feeling of«

(o1:11 — 01:13) fingt JB an, sich vor diesem Teil der Installation hinzuknien. Im GoPro-
Blick wird zugleich eine Nahaufnahme zu sehen gegeben. Die langsame fokussierte
Nahaufnahme markiert eine Abweichung im pointing in plan-séquence, die sich von den
bisherigen Zeigegesten im Prozess abhebt.

OI:11—-01:13

Mit dem Ende »of « (01:13) erreicht er den Boden, nimmt sich wieder eine Sekunde
und formuliert weiter: »maybe a person trying to crawl out but« (01:14 — 01:15).

01:14 — OI:15

Anschlieflend nimmt er sich wieder eine Sekunde und formuliert weiter »dying in the
process« (01:17). Gleichzeitig mit dieser Formulierung und innerhalb einer Sekunde steht
B schnell auf und distanziert sich von diesem Teil der Installation.
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0I1:17

Nach dem Aufstehen liuft er langsam entlang dieses Teils der Installation, wihrend
die Blick-/Zeigerichtung der GoPro auf den gleichen Teil fokussiert bleibt.

0I:17 - 0I1:21

Innerhalb von achtzehn Sekunden formuliert B in dieser zweiten Phase ein kontinu-
ierliches Narrativ, ein weit verstricktes Szenario, das sich von den bisherigen Teilen des
Selbstgesprichs bemerkbar unterscheidet. Der Anfang verkiindet sich mit einer iiblichen

Formulierung »It’s been a (-) hell of a week...« (00:52 — 00:53), die man sowohl aus alltigli-
chen Gesprichen kennt aber zugleich auch etwas Romanartiges, Erzihlerisches hat. Im
Vergleich zur ersten Phase fillt hier zudem auf, dass zwischen dem Selbstgesprich und

dem pointing in plan-séquence keine zeitlichen Verschiebungen mehr existieren. Mit dem
Beginn der Formulierung »not many people...« (00:54) zeigt sich das spontan konstruier-
te Narrativ sowohl im Filmischen als auch im Gesprochenen im Sinne einer Korrespon-
denz. Dies lisst sich zugleich als eine Abweichung in der Relation zwischen dem Selbst-
gesprich und dem pointing in plan-séquence im Prozess festhalten. Sowohl die Aussage der
héllischen Woche als auch die einiger weniger Individuen, die von dieser Welt iibriggeblieben sind
werden simultan im Selbstgesprich und im pointing in plan-séquence konstruiert bzw. als
solche hervorgebracht. Mit einer spiirbar kontinuierlichen Steigerung wird das Narrativ
des Prozesses in dieser Phase derart verdichtet, so das es zu einem ersten dramatischen
Hohepunkt der Auffithrung (2/00:50 — 01:08 — 01:11 — 01:17) kommt.

Auf der Ebene des Selbstgesprichs zeigt sich dieses Moment als eine Abweichung und
zugleich als eine Steigerung, die in der Betonung des >Youc« erfahrbar wird. Mit einer
solchen Verschiebung, so lisst sich argumentieren, zeigt das Selbstgesprich seine dialo-
gischen Ebene. Anders formuliert, kann mit dieser Abweichung das Selbstgesprich als ei-
ne Kooperation im weiten Sinne verstanden werden, indem JB sowohl als der Sprechende,
der Besprochene als auch der Angesprochene auftritt. In dieser neuen dialogischen Ges-
te »You can almost sense the feeling of« wendet sich JB an den/einen Anderen, der als solcher
im Narrativ responsiv-performativ hervorgebracht wird.

In seinem pointing in plan-séquence lisst sich eine weitere, simultane Abweichung fest-
halten. Mit der Formulierung »You can almost sense the feeling of« fingt JB gleichzeitig an,
sichvor diesem Teil der Installation hinzuknien. In Bezug auf die bisherigen Bewegungs-

muster und die Weisen des pointing in plan-séquence hebt sich diese spezifische Geste im
Prozess in dem Sinne ab, da sie vom Normalen (des langsamen aufrechten Gehens) ab-
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weichtund sich dadurch ausdifferenziert. JB fingt in diesem Moment auch an, eine Nah-
aufnahme zu machen. Diese Nahaufnahme lisst sich in Korrespondenz zu seiner Aus-
sage »maybe a person trying to crawl out...« (01:14 — 01:15) interpretieren, insofern dass JB

in diesem Moment diese fiktive Person zwischen den Holzbrettern und -resten suchend
zeigen mochte. Anders formuliert sind das Herangehen und somit die Nahaufnahme als
Suchgeste zu verstehen, die sich erst im GoPro-Blick, erst in dieser Zeigegeste als solche
hervorbringt. Als eine performative Such- und Zeigegeste, die im pointing in plan-séquence
vollzogen wird, markiert sie einen dramatisch gesteigerten Teil der Auffiihrung bzw. wird
die Auffiihrung des konstruierten Narrativs erst dadurch vollzogen. Die anfingliche sug-
gestive Formulierung »You can almost sense the feeling of« (01:11 — 01:13), die sich sowohl an

JB selbst als auch an den bezeugenden Anderen im GoPro-Blick richtet, fungiert hier im
Sinne einer narrativen Verdichtung und Steigerung, von der heraus diese performative
Zeigegeste ausgeht.

3/01:20 - 01:33

11/01:20 — 01:33 »Yeah, so it’s not (-) very pleasant, it’s just () loneliness and
hm () really, really strange, odd (??) going on here«

In dieser letzten Phase scheint das Narrativ als auch seine Auffiihrung zum Ende gekom-
men zu sein. Das lediglich tiber das Selbstgesprich konstruierte Narrativ erscheint frag-
mentarisch, unentschieden und differenziert sich somit von der vorherigen Phase. Nach
der Ablenkung durch seine Mutter im Ausstellungsraum hért JB mit dem Selbstgesprich
und dem Filmen auf.

Wie bereits im Abschnitt Selbstgesprich argumentiert, ist das Selbstgesprich, das im-
mer vom Fremden her zu denken ist, ein responsiv-performatives Geschehen, das seine
Riumlichkeit und Zeitlichkeit im Vollzug hervorbringt. In der gleichen responsiv-per-
formativen Logik wurde argumentiert, dass auch das Zeigen bzw. das pointing in plan-
séquence stets responsiv, konstitutiv und performativ zu denken ist. Dieses filmische Zei-
gen basiert auf den durch den Zeigenden hergestellten Raumorientierungen und Koor-
dinationen innerhalb der vom Zeigenden entworfenen filmischen Riumen, die dem vor-
gegebenen oder vorgefundenen architektonischen Raum wie hinter der Kamera nicht
entsprechen miissen. Vor diesem Hintergrund lisst sich nun argumentieren, dass JB in
und durch sein Narrativ eine filmische Welt zeigt, die als eine solche allererst im filmi-
schen Zeigen hervorgebracht wird. Das iiber das Selbstgesprich und pointing in plan-sé-
quence spontan konstruierte Narrativ lisst sich als eine Auffiihrung dessen verstehen, was
ihm vor dem Hintergrund der responsiven Erfahrungsriume zur Verfugung steht und sich
erst ankniipfend an der konfrontierten Aufforderung bzw. Situation bildet.

Das Asthetische in seinem Selbstgesprich liegt hier sowohl in der Konstruktion eines
fiktiven Narrativs, das die Prisenz und die narrative Vergangenheit stiftet, als auch in
dem bereits erwihnten dialogischen Wechsel, der durch die Abweichungen vollzogen
wird. Wie gezeigt werden konnte, wird das Narrativ stindig abweichend weiter verwi-
ckelt und entfaltet. Es zeigt sich in dieser Weise als ein dynamisches und performatives
Geschehen, das eine dsthetische Wirklichkeit im Prozess hervorbringt. Diese dsthetische
Wirklichkeit entfaltet sich im Prozess 33 in der Konstruktion eines fiktiven Narrativs, in
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welchem ]B sich situiert. In seiner spontanen Response stellt JB eine riumliche Ko-Prisenz
und Simultanitit der Ereignisse im Narrativ her, die aus den inneren Montagen entwor-
fen werden. Sein pointing in plan-séquence richtet sich somit nach einem Moglichkeitssinn
und zeigt dadurch die von ihm spontan entworfenen filmischen Riume, deren Hinter-
grund im Selbstgesprich mitsamt entworfen wird. Das Gezeigte bzw. Gefilmte lisst sich,
wie bereits argumentiert, stets als imaginir und fiktiv verstehen, wenn dies vor dem
Hintergrund des pointing in plan-séquence verstanden wird, indem das Gezeigte bzw. Ge-
filmte in einer responsiv-performativen Logik erst durch das Filmen als solches hervor-
gebracht wird. Das Asthetische bzw. die dsthetische Qualitit des pointing in plan-séquence
liegt hier einerseits in der Herstellung der simultanen Ereignisse, und andererseits in
der Relation zwischen dem On und Off begriindet, die vor dem Hintergrund der inne-
ren Montagen entworfen wird. Innere Montagen erweisen sich als ein vorreflexives und
responsiv-performatives Geschehen. Sie werden als spontan und prozessual verstanden
und erweisen sich als das Etablieren der visuellen Verkniipfungen und Ankniipfungen,
die aus dem entspringen, was vom Zeigenden/Filmenden im Prozess spontan in das Off
verschoben wird. — Dies lisst sich zugleich vor dem Hintergrund der selektiven Rede-
und Zeigeordnungen nachvollziehen. — Die dsthetische Dimension des Selbstgesprichs
und des pointing in plan-séquence von JB liegt also genau darin, dass diese stets in deren
Fliichtigkeit, Leibgebundenheit, Einmaligkeit sowie in deren Unwiederholbarkeitin den
Blick genommen werden.?°

Wiahrend in der ersten Phase das pointing in plan-séquence dem Selbstgesprich mit
einer zeitlichen Verschiebung folgt, d.h. dass das Selbstgesprich das pointing in plan-
séquence lenkt und ihm vorausgeht, findet in der zweiten Phase eine zeitliche Korre-
spondenz statt, die sich als eine Abweichung im Prozess zeigt. Sein Narrativ zeigt sich
dabei simultan sowohl im Filmischen als auch im Gesprochenen. So kann nicht mehr
auseinandergehalten werden, welche Geste die Handlung im Prozess fiihrt. Es ist diese
Korrespondenz und Simultanitit bzw. der von der Simultanitit ausgehende Moment
der Steigerung, in welchem die Auffiihrung (2/00:50 — 01:08 — 01:11 — 01:17) als solche her-
vorgebracht wird. Die spontane Response von JB bringt sich als dieses spezifische, fiktive
Narrativ und als dessen Auffithrung hervor und lasst sich innerhalb einer produktiven
Ordnung bzw. produktiven Ordnungsstiftung denken, die tiber das Selbstgesprich und
des pointing in plan-séquence situativ gestiftet wird.

Diese im Prozess erreichte Steigerung — also die Auffiihrung — lisst sich abschlief}end
auch im Rahmen eines Surplus bzw. eines Uberschusses, der itber das Geschehen bzw.
iiber die Ordnung des Geschehens hinaus geht, in den Blick nehmen. Der Uberschuss,
das Surplus oder auch das Mehr, wie bereits im Abschnitt Verfremdungsfiguren ausfihrlich
erliutert wurde, beschreibt Waldenfels zufolge »daf} etwas mehr und anders ist als das,
was es ist, dafd also etwas iiber sich selbst hinauswichst, [und] sich selbst iiberschrei-
tet.«® Uberschiisse sind ordnungskontingent und gehen mit Steigerungen einher, die
als solche die Momente markieren, in denen sich die Erfahrung verdichtet und inten-
siviert.®> Vor diesem Hintergrund lisst sich die spontane Auffiihrung (2/00:50 — 01:08 —

80 Siehe dazu das dritte Kapitel: Simultanitat im Selbstgesprach und pointing in plan-séquence.
81  Waldenfels, Bernhard: Hyperphanomene. Modi hyperbolischer Erfahrung, 2012, S. 91
82 Vgl.ebd, S.12
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or:11 - o1:17) als ein Surplus bzw. Uberschuss denken, denn sie entsteht zwar ankniip-
fend an die im Prozess gestiftete Ordnung, aber geht iiber diese hinaus, indem sie als
Unerwartetes und Neues heraussticht. Wie bereits beschrieben, wird mit kontinuierli-
cher Steigerung das Narrativ im Prozess in dieser Phase derart verdichtet und entfaltet,
dass es in dessen Verlauf zu seiner Auffiihrung (2/00:50 — 01:08 — o1:11 — 01:17) fithrt, die
sich hier als eine ordnungskontingente Steigerung im Selbstgesprich und im pointing in plan-
séquence simultan zeigt. Diese ordnungskontingente Steigerung bedarf allerdings einer wei-
teren Kontextualisierung bzw. Einbettung, die im Folgenden vor dem Hintergrund der
responsiven Erfahrungsriume sowie der Simultanitit vorgenommen wird.

Rollenbildung als dsthetischer, responsiv-performativer Zugang

Wie bereits im Abschnitt Erfahrungsriume skizziert, umfasst der Begrift der responsiven
Erfahrungsriume eine gestiftete und fungierende Ordnung, die Verankerung der Erfah-
rung sowie den Ort der Schwellenerfahrung, von der aus die jeweiligen Uberschreitun-
gen der Ordnung sowie die Destabilisierung der Selbst- und Weltwahrnehmung in den
Blick genommen werden konnen. Die responsive Erfahrungsriume lassen sich vielmehr als
responsiv und performativ, zwischen Finden und Erfinden, als eine fungierende, gestif-
tete und dementsprechend performative Ordnung begreifen, die durch die Abweichun-
gen in stindige Bewegung gesetzt und immer wieder neu umgeordnet werden. Ange-
lehnt an die responsive Differenz lisst sich die Funktion der responsiven Erfahrungsriume
darin begriinden, dass sie als ein generierendes Prinzip der Wahrnehmung und der (so-
zialen) Handlungen fungieren. In Differenz zur Kontagionserfahrung im Rahmen der
konjunktiven Erfahrungsriaume nach Mannheim, die die Ko-prisenz eines personellen
Anderen voraussetzt,® gilt im Kontext der responsiven Erfahrungsriume die Ko-prisenz
des Anderen im Sinne von der und das Andere. Die responsiven Erfahrungsriume lassen sich
als der Hintergrund fiir alles neu Hinzukommende und als Grundstimmung in den Blick
nehmen, in der all das Wissen und all die Erfahrung situiert bzw. verankert sind. Hin-
sichtlich der responsiven Erfahrungsriume lisst sich argumentieren, dass die Dispositio-
nen der Wahrnehmung und der Handlung ankniipfend an den konfrontierten Situationen
und/oder Aufforderungen zunichst situativ und responsiv aufgefiihrt werden. Die respon-
siven Erfahrungsriume setzen also weniger eine Inszenierungs- als vielmehr eine Auffith-
rungslogik voraus. Eine solche Auffithrung ist als die Ankniipfung des Nicht-mehr und
Noch-nicht lediglich performativ in den Blick zu nehmen.

Beziiglich der Verankerung des Selbstgesprichs wurde entlang dieser Logik argumen-
tiert, dass sie in den responsiven Erfahrungsridumen zu verorten ist. Ein Selbstgesprich, das
immer vom Fremden her zu denken ist, bedeutet vor diesem Hintergrund immer eine si-
tuative-sprachliche Auffiihrung des Eigenen und Fremden, die aus den responsiven Erfahrungs-
riumen entworfen wird. In der gleichen Logik wurde fiir das pointing in plan-séquence ar-
gumentiert, dass es als die situativ-responsive bzw. als filmische Auffiihrungen der eigenen
Dispositionen der Wahrnehmung und Handlungen begriffen werden kann, die sich erst
ankniipfend an den konfrontierten Aufforderungen bzw. Situationen bildet. Vor diesem

83  Siehe das zweite Kapitel, Erfahrungsraume
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Hintergrund lisst sich nun im Folgenden nach den Bedingungen der spontanen Auffiih-
rung als ordnungskontingente Steigerung fragen, die sich im Prozess 33 zeigt. Dabei wird
argumentiert, dass diese Auffiihrung aus einer im Prozess spontan konstruierten Rolle
hervorgeht, die vor dem Hintergrund der responsiven Erfahrungsriume und der Simulta-
nitdt in den Blick genommen wird. Nach einer Begriffsbestimmung der Rolle setze ich
mich im Folgenden mit der aus dem empirischen Material heraus entwickelten Theorie
der Rollenbildung in einer doppelten Perspektive im Sinne von Rollenbildung im und als
Prozess auseinander.

Mit dem Soziologen Erving Goffman lisst sich eine Rolle (part) zunichst als »das vor-
herbestimmte Handlungsmuster«verstehen, »das sich wihrend einer Darstellung [Goft-
man meint eine performance] entfaltet und auch bei anderen Gelegenheiten vorgefithrt
oder durchgespielt werden kann.«* Mit einer Perspektive auf das Theater, die der Vor-
gehensweise der vorliegenden Arbeit nahesteht, argumentiert Goffman in Wir spielen
alle Theater, dass eine Sozialbeziehung dadurch entsteht, wenn der Einzelne »oder ein
Darsteller bei verschiedenen Gelegenheiten die gleiche Rolle vor dem gleichen Publikum
spielt.«®> Die Rolle bzw. eine soziale Rolle beschreibt fiir Goffman dementsprechend

»die Ausiitbung von Rechten und Pflichten [...], die mit einem bestimmten Status ver-
knipftsind, [und], daR eine soziale Rolle eine oder mehrere Teilrollen umfafit und dafd
jede dieser verschiedenen Rollen von dem Darsteller bei einer Reihe von Gelegenhei-
ten vor gleichartigem Publikum oder vor dem gleichen Publikum dargestellt werden
kann.«&

Die soziale Welt betrachtet Goffman in seinem Denken metaphorisch als eine Biihne, auf
der der Einzelne sich im Alltag inszeniert.®” Dies beinhaltet sowohl die alltiglichen Be-
gegnungen als auch die Begegnungen, die in diversen Institutionen, wie z.B. Museen
stattfinden. Die Rollen sind im Sinne Goffmans also vorherbestimmt, geiibt und in der
Wiederholung verfestigt, also habitualisiert, ganz im Sinne der Diskurse von Audehm und
Schnurr iiber Dispositionen und Haltungen.® Die Bildungs- und Erziehungswissen-
schaftlerin Audehm argumentiert in ihrem Aufsatz Habitus, dass Individuen den Sinn
sozialer Handlungen »iiber die Teilnahme an sozialen Spielen und die Ausitbung ge-
meinsamer Titigkeiten« lernen.® In solchen sozialen Spielen bilden sich Audehm zufolge
»sowohl ein typisches und wieder erkennbares Verhalten (habit) als auch geistige Grund-
haltungen (dispositions) aus, die wiederum das weitere Handeln lenken und strukturie-
ren.«*® Dariiber hinaus argumentiert Audehm, dass diese Dispositionen erfahrbar sind

84  CGoffman, Erving: Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag, 2021, S.18

85 Ebd.,S.18

86 Ebd.,S.18

87  Vgl. Dahrendorf, Ralf: Vorwort, in: Goffman, Erving: Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung
im Alltag, 2021, S. VII

88  Siehe Erfahrungsraume Kapitel Il

89  Audehm, Kathrin: Habitus, in: Kraus, Anja; Budde, Jirgen; Hietzge, Maud; Wulf, Christoph (Hg.):
Handbuch Schweigendes Wissen. Erziehung, Bildung, Sozialisation und Lernen, 2017, S. 167
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und sich in der Modalitit des jeweiligen Handelns als solche ausdriicken lassen.” In die-
sem Sinne lassen sich Audehms Dispositionen zunichst mit Goffmans sozialen Rollen ver-
gleichen, die sich als vorherbestimmte und habitualisierte Handlungsmuster verstehen
lassen.

Wie bereits im Abschnitt Erfahrungsriume dargestellt wurde, formuliert der Kunst-
padagoge Schnurr Dispositionen im Sinne von Haltungen als »grundlegende, normative
und sich lebensgeschichtlich herausbildende Orientierungen, die das Selbst- und
Weltverhiltnis von Menschen, deren Denken und Handeln sowie deren Priferenzen
prigen.«’*> Wie Audehm geht Schnurr in seiner Argumentation der Haltungen davon
aus, dass diese »in konfliktiven und herausfordernden Situationen entlasten und die
Komplexitit soweit reduzieren kénnen, so dass man handlungsfihig wird.«** Haltungen
miissen dementsprechend »robust sein, um gerade krisenhaften Situationen abrufbar
und stabil zu sein.«** In dieser Weise sind sie imstande die »Navigation [zu] itberneh-
men«,” und dadurch die Situationen zu entlasten. Seine Argumentation basiert auf
einer dhnlichen Annahme zu der von Audehm, dass die individuellen Dispositionen
eines Menschen in solchen Situationen in gewisser Weise sichtbar bzw. fiir den An-
deren in der jeweiligen Handlung erfahrbar werden. Schnurrs Haltungen lassen sich
somit mit Goffmans Rollen in Beziehung setzen, wenn die Haltungen in herausfordern-
den Situationen die Komplexitit reduzieren sollten, damit, wie Schnurr argumentiert,
Handlungsfihigkeit entsteht bzw. erhalten bleibt.* Hier ist zudem daraufhinzuweisen,
dass Schnurr unter herausfordernden Situationen nicht nur einzelne krisenartige, au-
Rergewdhnliche Zustinde sondern vielmehr jede Art der Verunsicherung und von Stress
im Alltag bzw. in alltdglichen Begegnungen und Konstellationen versteht. Wihrend hier
Haltungen eher im Sinne einer impliziten Ebene der Orientierungen verstanden werden
konnten, kénnen zugleich Goffmans Rollen als performative Handlungsebene in den
Blick genommen werden. Goffman stellt in seiner Einleitung eine entsprechend dhnliche
Situation der Komplexitit dar, die durch »Verteidigungsmanéver« oder »Schutzmané-
ver«, also durch geiibte und wiederkehrende Rollen bewiltigt werden kénnen,”” ganz im
Sinne von Schnurrs Haltungen.

Die Rollen sind, wie Goffman argumentiert, in sozialen Institutionen verankert. Eine
richtig inszenierte Szene veranlasse das Publikum, »der dargestellten Rolle ein Selbst zu-
zuschreiben«, wobei dieses zugeschriebene Selbst sich als ein Produkt der erfolgreichen
Szene zeige, und nicht als ihre Ursache.”® Eine Handlung jedoch, die in einem Theater
bzw. auf einer Bithne inszeniert wird, erzeugt Goffman zufolge »zugegebenermafien«

91  Audehm, Kathrin: Habitus, 2017, S. 168

92 Schnurr, Ansgar: Die bildende Seite der Ambiguitdt: Zum asthetischen und demokratischen Bil-
dungspotenzial mehrdeutiger Kunsterfahrung, in: Schnurr, Ansgar; Dengel, Sabine; Hagenberg,
Julia; Kelch, Linda (Hg.): Mehrdeutigkeit gestalten. Ambiguitit und die Bildung demokratischer
Haltung in Kunst und Pidagogik, 2022, S. 41
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eine kiinstliche Illusion, die der Realitit des Alltags widerspreche.”® Dies lisst sich erneut
entlang Austins Theorie der Performativitit denken. Austin argumentiert, dass die per-
formativen Auferungen zunichst als die Auffithrungen eines sozialen Aktes gelten,'*®
die Zeugen bzw. Publikum bediirfen. Die performativen Aulerungen gelten fiir ihn aller-
dings »unernst oder nichtig, wenn ein Schauspieler sie auf der Bithne tut [...] oder wenn
sie jemand zu sich selber sagt.«'** Durch einen solchen Szenenwechsel verlieren sie »ihre
illocutionary force, [..]«<**
mentiert hat, »eine regelrechte illokutionire Entkriftung.«'*

Im Gegensatz zu diesem Argument wurde bereits im Abschnitt Simultanitit im Selbst-

und erfahren dadurch, wie Alloa in Anlehnung an Austin argu-

gesprich und pointing in plan-séquence in Anlehnung an Fischer-Lichte argumentiert, dass
Auffithrungen, die stets performativ, selbstreferenziell und wirklichkeitskonstituierend
sind, in ihrem Vollzug eine isthetische Wirklichkeit'* hervorbringen. Eine Auffiihrung
bezieht sich im Kontext der Theaterwissenschaften und Performance Studies auf etwas,
das durch performative Auerungen und Handlungen hervorgebracht wird, und was
erst in ihrem Verlauf als solches in Erscheinung tritt. Dies deutet wiederum darauf hin,
dass das, was im Laufe einer Auffithrung in Erscheinung tritt, zu Beginn der Auffithrung
nicht vorhersehbar ist.”* Eine Auffithrung ist in diesem Sinne nicht wiederholbar und
vollzieht sich als ein Ereignis — wie das Selbstgesprich und das pointing in plan-séquence,
welche jedoch unter differenzierten Erfiillungsbedingungen dargestellt wurden. — Die-
se dsthetische Wirklichkeit als performatives Geschehen kommt zur Entfaltung mitsamt
ihrem Ort, der auch als solcher wihrend der Auffithrung, also wihrend der performati-
ven Handlung hervorgebracht wird.

Vor diesem Hintergrund lasst sich in Frage stellen, inwiefern Goffmans Rollen ledig-
lich eine kiinstliche Illusion erzeugen, die der Realitit des Alltags widersprechen wiir-
den. Wenn Goffman seine Rollen bzw. seine sozialen Rollen als »Verteidigungsmanover«
oder »Schutzmandver« in der Bewiltigung des Alltags und zum Schutz des Selbstein-
drucks im Spiel verortet,*® die sich dann in dieser Logik auf die Wiederholbarkeit verlas-
sen, wiirde dies implizit darauf hinweisen, dass man sich stindig auf bereits gegebenen
und vorgefundenen Bithnen reproduktiv verhilt. In Anlehnung an Waldenfels lisst sich
Goffmans Konzeption der Rollen bzw. deren Wiederholbarkeit allerdings widersprechen.
Im Abschnitt Ordnung(en) wurde bereits argumentiert, dass ein tatsichlich reprodukti-
ves Verhalten lediglich in Grenzfillen wie beispielsweise ritualisierter Rede auftritt.*”’
Produktives Verhalten bzw. das produktive Ereignis stelle nach Waldenfels vielmehr den
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Regelfall dar, das die »Neudefinition einer Situation, die Umstrukturierung eines eta-
blierten Feldes, [sowie] die Einfithrung neuer Erfahrungs- und Handlungsmuster«*®® er-
mogliche. Ordnungen lassen sich daher nicht ohne maégliche Umordnung und Umgestal-
tung denken. Eine Ordnung, die auch anders sein kénnte, so Waldenfels,

»afst es im Handeln und im menschlichen Verhalten nicht nur zu, dafy wir Situatio-
nen einordnen, d.h. eine Situation nach einer bestimmten Regel oder einem Schema
interpretieren, sondern darlber hinaus gibt es die Moglichkeit einer Umordnung oder
einer Umgestaltung, durch welche die Situationen selber in ein anderes Arrangement
verwandelt wird.«'®?

Vor diesem Hintergrund lisst sich Goffmans Konzept der sozialen Rollen und deren Wie-
derholbarkeit kritisieren, da sie die Ordnungskontingenz von vornherein ausschliefRen.
Goffmans Rollen reproduzieren und stellen sich als »Techniken dar, die zur Sicherung
des Eindrucks angewandt werden, den ein Einzelner in Gegenwart anderer aufgebaut
hat.«"'° Die sozialen Rollen nach Goftman schliefien die Rolle der Betrachter:innen in musea-
len Settings mit ein, welche demnach vorherbestimmt, geiibt und in der Wiederholung
verfestigt, also habitualisiert sind und die nach Bedarf aufgegriffen und dargestellt wer-
den kénnen. In Abgrenzung zu Goffmans Rollen, Audehms Dispositionen und Schnurrs
Haltungen besteht mein Begrift der Rolle darin, dass sie als ordnungskontingentes, pro-
duktives Ereignis konzipiert ist und als solches in einer situativen, responsiv-performa-
tiven Auffithrung hervorgebracht wird. Eine Rolle bewegt sich zwischen dem Finden und
Erfinden in einer stindigen Bewegung, die durch Abweichungen immer wieder umge-
staltet wird. Eine Rolle bringt sich selbst als performatives Ereignis hervor, das erst an-
kniipfend an den konfrontierten Aufforderungen/Situationen entspringt und in den re-
sponsiven Erfahrungsriumen verankert bleibt. In diesem Sinne verbindet eine Rolle bzw.
deren Bildung das Nicht-mehr und das Noch-nicht in einem und als performatives Ge-
schehen.

Nach der bereits dargestellten responsiv-performativen Logik lasst sich dariiber hin-
aus argumentieren, dass eine Rolle als eine gestiftete, fungierende Ordnung ihre Rium-
lichkeit und Zeitlichkeit hervorbringt. Das weist zugleich darauf hin, dass eine Rolle in
performativ spaces vollzogen wird, die weder vorgefunden noch vorgegeben sind. Wah-
rend Goffman die soziale Welt als eine gegebene Biihne sieht, auf der der Einzelne sich im

Alltag mithilfe geiibter Rollen inszeniert,™

geheichin Anlehnung an Waldenfels zunichst
davon aus, dass eine Biihne grundsitzlich ein Raum-im-Werden ist, der beispielsweise ei-
ner Auffithrung oder eines Ereignisses nicht vorausgeht, sondern vielmehr erst wihrend
der Auffithrung als solcher hervorgebracht wird."* Die Biihne als Raum-im Werden lisst
sich also weniger als ein vorgegebener oder vorgefundener Container verstehen, in wel-

chem etwas stattfindet bzw. in welchem Goffmans Rollen dargestellt werden. Vielmehr
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lasst sich eine solche Biihne in Anbetracht der Situationsriumlichkeit im Sinne Merleau-
Ponty in den Blick nehmen.™ Eine solche Biihne fungiert also als Orientierungsinstanz
und Verankerung in der Erfahrung,"* die immer wieder leibgebunden hervorgebracht

"5 gedacht werden muss. In Anlehnung an

wird und stets als transitorisch und fliichtig
Mersch und seiner Theorie der Performativitit des Antwortens™ lisst sich dariiber hin-
aus argumentieren, dass eine Rolle nicht nur sich selbst und ihren Ort, sondern ebenso
ihren>Darsteller¢, das handelnde Subjekt situativ hervorbringt.

Vor diesem Hintergrund ldsst sich nun auf die bereits erwidhnte These der Rolle im
Prozess 33 niher eingehen. Im Abschnitt filmisch oder pointing in plan-séquence wurde
bereits argumentiert, dass das pointing in plan-séquence durch eine performative Kamera

bzw. involved camera™

vollzogen wird, die zugleich den Filmenden, das Gefilmte sowie
den Apparat in seiner Spur hervorhebt. Die performative Kamera, wie Krautkrimer ar-
gumentiert, weist auf die selbstreflexive Dimension der Kamera hin,"® die anders als
im tblichen Filmgeschehen nicht auflerhalb ihres Gegenstandes (also auflerhalb des
Films selbst) ist. Ausgehend vom vorliegenden Prozess und angelehnt an die respon-
siv-performative Logik lisst sich jedoch argumentieren, dass die performative Kamera
nicht nur ihren Filmenden hervorhebt, sondern vielmehr ihn also solchen allererst
hervorbringt. Im pointing in plan-séquence wird also, wie bereits in der Rekonstruktion
angemerkt, ein GoPro-Blick etabliert, der ausgehend von den inneren Montagen eine
spezifische filmische Welt konstruiert, sie allererst als solche hervorbringt und zu sehen
gibt. Das pointing in plan-séquence sowie der darin begriindete GoPro-Blick fungiert als
eine Schwelle, die sich zwischen den architektonischen und filmischen Riumen und
zugleich zwischen Wirklichkeits- und Méglichkeitssinn auftut.

Im Abschnitt filmisch oder pointing in plan-séquence wurde bereits argumentiert, dass
das pointing in plan-séquence eine mediale Schwelle konstruiert, die als responsiv-perfor-
matives Geschehen bzw. Ereignis sich selbst situativ produziert. Diese Schwelle ldsst sich
als ein Zwischen bzw. als ein Zwischenzustand verstehen, der von Schwellenaffekten ange-
trieben wird. Dieser Zustand des Zwischen zeigt sich, wie bereits argumentiert, als ei-
ne Erfahrung des Weder-Noch, als die Unbestimmtheit," die sich erst im Prozess des
Ubergangs manifestiert.”® Dieser Ubergang artikuliert sich im Prozess 33 in der Bildung
einer spezifischen Rolle, die zum Teil aus der konstruierten medialen Schwelle entworfen
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wird. Ausgehend von der Auffiihrungsphase (2/00:50 — 01:08 — 01:11 — 01:17), in der das im
Selbstgespriich konstruierte Narrativ, das eine filmische desolate Welt entwirft, simultan
tiber die Sprache hinaus aufgefiihrt wird, benenne ich diese Rolle im Folgenden als der
Performer. Zudem lisst sich diese Rollenbezeichnung sowohl in der Konstruktion eines
fiktiven Narrativs als auch in dem dargestellten Verhalten von JB begriinden, das sich
von vornherein als ein theatrales zeigt.

Diese Rolle bildet sich im Prozess allerdings nicht nur iiber das pointing in plan-séquence
oder wird lediglich aus dieser konstruierten medialen Schwelle entworfen. Sie lisst sich
ebenso wenig auf den Moment der Auffithrung einschrinken. In seinem Selbstgesprich,
das als ein fiktives Narrativ konstruiert wird, entwirft JB eine desolate und nicht wieder-
herzustellende Welt, eine dsthetische Wirklichkeit, die zunichst in einer erzihlerischen,
sprachlichen Geste hervorgebracht und entfaltet wird. Angelehnt an die responsiv-per-
formative Logik lisst sich hier argumentieren, dass das Selbstgesprich als sprachliche Auf-
fihrung des Eigenen und Fremden nicht nur sich selbst, sondern auch seine:n Sprecher:in si-
tuativ hervorbringt. Das Selbstgesprich zeigt sich zudem im Rollenwechsel, indem der Be-
sprochene, Sprechende und Angesprochene in einer Person miteinander in dem Sinne
kooperieren, dass sie sich abweichend, fragend und antwortend zueinander verhalten.
Vor diesem Hintergrund lisst sich argumentieren, dass aus dieser Kooperation im weiten
Sinne, die sich als eine responsiv-performative sprachliche Auffiilhrung vollzieht, die Rolle
des Performers hervorgebracht wird.

Ausgehend von der spontanen Aufforderung zum simultanen lauten Denken und Fil-
men zeigt sich JBs spontane Response in der Bildung dieser spezifischen Rolle, die als eine
solche nicht von ihm ausgeht bzw. nicht beim ihm anfingt. Diese Rollenbildung im Prozess
vollzieht sich sowohl in der Spontaneitit, die sich zwischen der spontanen Aufforderung und
der spontanen Response bewegt, als auch in der Simultanitit, die bereits als konstituieren-
de Eigenschaften des Performativen dargestellt wurden. Seine Rolle zeigt sich als etwas
Unvorhersehbares und Transformatorisches, als ein responsiv-performativer und trans-
formatorischer Uberschuss, der innerhalb der im Prozess gestifteten Ordnung nachvoll-
zogen werden kann. Vor dem Hintergrund der Rollen bzw. sozialen Rollen nach Goffman
lisst sich hier die Unvorhersehbarkeit sowie die transformatorische Kraft von JBs Rolle
genauer reflektieren. Nach Goffman tritt JB in seiner vorherbestimmten, geiibten und
habitualisierten Rolle des Museumsbesuchers in das Museum ein. Beim Eintreten im Raum
der Installation wird er mit der spontanen Aufforderung konfrontiert, dass er nun die Rolle
eines Betrachters ausiiben soll, indem er iiber die Installation laut denkt und den gesamten
Prozess mit einer GoPro-Kamera aufnimmt. In dieser Aufforderung wird JB dementspre-
chend darum gebeten, die Rolle eines Probandes einzunehmen. Auf diese Weise befindet er
sich mit der Uberlagerung dieser Rollen auf einer Biihne, die ebenso eine Uberlagerung
von Ordnungen darstellt, insofern sie gleichzeitig Teil der Institution Museum, Ausstel-
lungsraum, Installation, Reste eines Hauses und Forschungssetting ist. Es wire nun mit Goff-
man zu fragen, welche bestehende und geiibte Rolle JB in dieser Situation einnimmt und
zur Sicherung des eigenen Eindrucks wiederholt? Mit Schnurr kénnte man ebenfalls fra-
gen, welche habitualisierte, robuste Haltung diese unerwartete Situation entlasten, die
Navigation tibernehmen und damit die Komplexitit soweit reduzieren kann, so dass JB
handlungsfihig wird?
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Wenn von einem responsiv-performativen Verstindnis der Rolle ausgegangen wird,
wie es zuvor bereits ausgefithrt wurde, zeigen sich sowohl diese und dhnliche Fragen als
auch deren Antworten als unzureichend, da sie die Wiederholbarkeit von sozialen Rollen
aufjeweils konkreten Bithnen voraussetzen und dabei die Ordnungskontingenz sozialer
Bithnen und die sthetischen, responsiv-performativen Dimensionen von Rollen nicht
beriicksichtigen. JBs Rolle des Performers lisst sich aber lediglich vor dem Hintergrund ei-
ner responsiv-performativen Logik nachvollziehen, da sie erst ankniipfend an konfron-
tierte Aufforderungen und Situationen performativ entsteht und dabei in responsiven Er-
fahrungsridumen verankert bleibt. Thre Unvorhersehbarkeit und ihr transformatorischer
Charakeer liegt genau darin, dass sie sich zwischen Finden und Erfinden bewegt, dass
sie als ein performatives Ereignis die Wiederholbarkeit ablehnt und dass sie in dieser Be-
wegung ihre eigene Bithne entwirft. Wie bereits im Abschnitt Aufforderung und Response
in Anlehnung an Mersch angedeutet, lisst sich nun genauer zeigen, inwiefern eine Re-
sponse ein performatives Ereignis darstellt. Jede Response tritt zugleich als ereignisreich
und ereignishaft auf. Die spontane Response von JB zeigt sich als ein performatives Er-
eignis, aus dem die Rollenbildung hervorgeht. Die Rollenbildung ist zugleich ereignisreich
und ereignishaft zu denken, die so, wie gezeigt werden konnte, nicht nur ihren Ort, ihre
Riumlichkeit und ihre Zeitlichkeit, sondern auch JB in der Rolle des Performers allererst
hervorbringt.

Die Konstitution bzw. die Bildung einer Rolle lisst sich vor diesem Hintergrund als ein
responsiv-performatives Geschehen fassen, das stets ordnungskontingent in den Blick
genommen wird. In diesem Sinne lisst sich Goftmans These zur Wiederholbarkeit sozia-
ler Rollen weiterdenken. Die Rollenbildung als responsiv-performatives Geschehen wire
zunichst etwas, das nicht einem bestimmten Produzenten, Darsteller oder einer Person
durch eigenes, produktives Tun zuzuordnen ist. Vielmehr lisst sich die Rollenbildung als
kreatives Antworten im Sinne Waldenfels denken, das nicht beim Antwortenden beginnt
bzw. von ihm ausgeht. Wenn eine Rolle, wie oben bereits argumentiert, das Nicht-mehr
und das Noch-nicht verbindet bzw. erst aus ihm hervorgeht, wire die Wiederholbarkeit
von Rollen lediglich in erweitertem Sinne denkbar. In Anlehnung an Waldenfels lisst sich
argumentieren, dass eine Wiederholung in einem anderen Kontext zur Folge hat, dass
»das >Selbe« sich als anders wiederholt.«*" Das Anders-werden bzw. das Neue entstehe
dann nicht in dem, wie Foucault argumentiert, »was gesagt wird [oder was dargestellt
wird], sondern im Ereignis seiner Wiederkehr.«** Dieses Wiederkehren, wie im Falle
des Selbstgesprichs, lasst sich also lediglich situativ und ordnungskontingent in den Blick
nehmen. Vor diesem Hintergrund lisst sich nun argumentieren, dass das, was wieder-
kehrt, was sich wiederholt vielmehr der Prozess der kontinuierlichen Rollenbildung selbst
ist und nicht einzelne verfestigte (Teil-)Rollen, die, wie Goffman behauptet, »vor gleich-
artigem Publikum oder vor dem gleichen Publikum dargestellt werden.«**

Die Rollenbildung als Prozess zeigt sich also als die Ordnung der Erfahrung, die durch
die Abweichungen und Verkorperungen entsteht bzw. erst durch sie gestiftet wird, und

121 Waldenfels, Bernhard: Vielstimmigkeit der Rede. Studien zur Phianomenologie des Fremden, 2015,
S.161

122 Foucault, Michel: Die Ordnung des Diskurses, Frankfurt a.M. 1991, S. 20

123 Goffman, Erving: Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag, 2021, S.18
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bestimmt auf diese Weise die Erfahrungsmoglichkeiten. Als solche ist sie stets performa-
tiv, wirklichkeitskonstituierend und selbstreferenziell zu denken. Rollenbildung als Prozess
lasst sich zudem als Schwellenerfahrung in den Blick nehmen, die sich als ein performativ-
transformatorischer Prozess hier in einer Neuorientierung, vor allem in einer neuen Si-
tuierung artikuliert. Wie bereits im Abschnitt Schwellen argumentiert, deutet die Schwel-
lenerfahrung auf einen Modus der Erfahrung hin, der »zu einer Transformation desje-
nigen fithren kann, der die Erfahrung durchlebt.«** Die Schwellenerfahrung oder die
liminale Erfahrung geht immer mit gewisser Ambivalenz, Unberechenbarkeit, Kontin-
genz sowie Fiktion einher. Als solche bedeutet sie »eine Erfahrung intensiver Transfor-

25 und wird getrieben von Schwellenaffekten. Die Rollenbildung

mation und Kontingenzs,
zeigt sich hier angesichts der spontanen Aufforderung als produktive Ordnungsstiftung, als
die Erméglichung eines neuen Erfahrungsfeldes, in der eine zeitlich begrenzte Transfor-
mation — eine Rolle — vollzogen wird, und als eine Umordnung im Sinne Waldenfels, die
sich in der Hervorbringung einer dsthetischen Wirklichkeit artikuliert. Die Rollenbildung
lisst sich in Anlehnung an Waldenfels als einen ordnungskontingenten Uberschuss betrach-
ten, die sich in diesem Prozess iiber die spontane Response hinaus als ein Mehr zeigt. Aus-
gehend von dem dargestellten Forschungssetting — des Selbstgesprichs und des pointing
in plan-séquence — und ausgehend der Interpretation des Prozesses 33 lisst sich dariiber
hinaus argumentieren, dass sich Rollenbildung als ein Modus der (isthetischen) Erfah-
rung zeigt, die jenseits der Rezeptionsisthetik in der Asthetik des Performativen bzw. in
der transformatorischen Asthetik zu verorten ist.”*® Die Rollenbildung als Schwellenerfah-
rung lisst sich lediglich im Transformatorischen verorten, indem sie ereignisreich und
ereignishaft auftritt.

Die Rollenbildung in diesem Sinne stellt letztendlich einen Zugang dar, der im Pro-
zess performativ entworfen wird. Unter Zugang lasst sich in Anlehnung an Noé eine ds-
thetische Arbeit (aesthetic labour) und dementsprechend ein Prozess des Wahrnehmbarma-
chens verstehen." Asthetische Arbeit einer Person besteht fiir Noé grundlegend darin,
die Welt zur Wahrnehmung zu bringen, einen Zugang zur Welt oder zum wahrnehm-
baren Objekt zu erhalten, bzw. es zunichst wahrnehmbar zu machen.”?® Dieser Zugang
ist Noé zufolge bedingt und kann nur vor dem Hintergrund der sensorimotor skills, con-
ceptual techniques, und von einer affective orientation gedacht werden.” Sensorimotor skills
beschreiben Noé zufolge das allgemeine Verstindnis dariiber, wie eigene Bewegungen

124 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung als Schwellenerfahrung, in: Kiipper, Joachim; Menke,
Christoph (Hg.): Dimensionen asthetischer Erfahrung, 2016, S. 139 — Dieser Begriff stammtaus der
Ritualforschung von Victor Turner, der diesen Begriff wiederum in Anlehnung an Arnold van Gen-
neps, insbesondere an dessen Studie les rites de passage (1909), entwickelte.

125  Fischer-Lichte, Erika; Sollich, Robert; Umathum, Sandra; Warstat, Matthias: Einleitung, 2006, S. 9

126 Das hier angefiihrte Argument der Rollenbildung als Modus der (dsthetischen) Erfahrung wird im
Folgenden erneut aufgenommen.

127 Noé, Alva: The Entanglement. How Art and Philosophy Make Us What We Are, 2023, S. 106

128 Vgl. Kargin, Fatma; Zahn, Manuel: Einfiihrungsvortrag, in: interdisziplinarer Workshop: Astheti-
sche und kunstlerische Praktiken als Reorganisation der Wahrnehmungsweisen, an der Universi-
tat zu Koln, 2023, unveroffentlichtes Manuskript

129 Noé, Alva: The Entanglement. How Art and Philosophy Make Us What We Are, 2023, S. 98
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das Sensorische, die Wahrnehmung produzieren und diese anpassen. Wihrend konzep-
tuelle Techniken das praktische und intellektuelle Wissen im Umgang mit den Dingen be-
schreiben, weist die affektive Orientierung darauf hin, dass wir auf Situationen, Begeg-

3° Ein Zugang als isthetische Arbeit, als

nungen und Dinge affektiv ausgerichtet sind.
Wahrnehmbarmachen lisst sich dementsprechend fiir Noé vor dem Hintergrund der ha-
bits und Dispositionen denken. In diesem Sinne kann ein Zugang gelingen oder versagen
und lasst sich auf diese Weise vielmehr als fragil verstehen. Wihrend Noés Verstindnis
dem Habitus nach Bourdieu und den konjunktiven Erfahrungsriumen nach Mannheim dh-
nelt, denke ich tiber einen Zugang vor dem Hintergrund der responsiven Erfahrungsriume
nach, die sich als Hintergrund fiir alles neu Hinzukommende und als Grundstimmung
zeigten. Mit dem Begriff des Zugangs weise ich somit auf eine dsthetische Arbeit hin,
die sich als situative Auffiihrung der eigenen Dispositionen des Wahrnehmens und Han-
delns denken lisst, die ankniipfend an eine konfrontierte Aufforderung/Situation spon-
tan gebildet bzw. entworfen wird. Vor diesem Hintergrund ldsst sich nun abschlief}end
argumentieren, dass die Rolle des Performers bzw. die Rollenbildung im vorliegenden Pro-
zess 33 einen dsthetischen, responsiv-performativen Zugang zur Installation darstellt, der an
der Schnittstelle der Spontaneitit und Simultanitit entworfen wird. Dieser Zugany ist
gekennzeichnet durch Unvorhersehbarkeit, Ambivalenz und transformatorische Kraft,
die ebenfalls Merkmale des Performativen darstellen.”

Rollenbildung statt Typenbildung

Wahrend sich die Rollenbildung als Theorie der (isthetischen) Erfahrung und, wie gezeigt
werden konnte, als Beispiel der transformatorischen Asthetik kontextualisieren lisst,
bietet sie sich fiir die vorliegende Arbeit ebenfalls als produktive Kategorie der Interpre-
tation an, die in dieser Form die Typenbildung auf methodisch-methodologischer Ebene
ersetzen kann. Um diese Annahme zu begriinden und somit das theoretische Sampling der
vorliegenden Arbeit zu konstruieren,”* wird im Folgenden die Typenbildung bzw. die
Typisierung der dokumentarischen Methode im Sinne des Soziologen Ralf Bohnsack vor-
gestellt. Dabei wird zugleich die Notwendigkeit und das Potenzial der Rollenbildung als
dritte Stufe der Interpretation diskutiert.

In der aktuellen Praxis der qualitativen Sozialforschunglassen sich vier unterschied-
liche theoretisch-methodologische Zuginge zur Typenbildung beschreiben: die Objekti-
ve Hermeneutik, die Grounded Theory, die Dokumentarische Methode und das Modell von Kelle/
Kluge.”® Im Folgenden beschiftige ich mich mit der Typenbildung im Rahmen der do-
kumentarischen Methode und vergleiche diese mit der Typenbildung in der Grounded Theo-
ry. Wihrend die erste den anfinglichen Zugang zum empirischen Material darstellt, be-
schreibt die zweite die ausgewihlte Methodologie der vorliegenden Arbeit. Unter »Ty-
penbildung« in der dokumentarischen Methode lisst sich in Anlehnung an Bohnsack

130 Vgl. ebd., S.98

131 Fischer-Lichte, Erika: Performativitit. Eine kulturwissenschaftliche Einfithrung, 2021, S. 89—153
132 Siehe dazu Constructing the research in diesem Kapitel.

133 Bohnsack, Ralf; Nentwig-Gesemann, Iris: Typenbildung, 2018, S. 238
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ein Verfahren der Generalisierung bzw. der Kategorisierung verstehen, das mehrdimen-
sional konzipiert wird."* AnschlieRend an die formulierende und reflektierende Interpretati-
on, die bereits im Abschnitt Erste Anniherung an die Prozesse dargestellt wurden, »vollzieht
sich [die Typenbildung] in aufeinander aufbauenden Stufen der Abstraktion bzw. der Ab-
duktion auf der Grundlage der komparativen Analyse.«* Diese Analyse fokussiert sich
auf die »Gemeinsambkeiten im Kontrast und von Kontrasten in der Gemeinsambkeit« mit
dem iibergreifenden Ziel eine gemeinsame Kategorie bzw. ein gemeinsames Thema zu
konstruieren, das wiederum die fallvergleichende Analyse erméglicht.”*® Im Prozess der
Typenbildung »werden Beziige herausgearbeitet zwischen spezifischen Orientierungen
einerseits und dem Erlebnishintergrund oder existentiellen Hintergrund, in dem die Ge-
nese der Orientierungen zu suchen ist, andererseits.«*’

Im Vergleich zur dokumentarischen Methode wird in der Grounded Theory »dem
Fall lediglich ein Typus zugeordnet«. Das bedeutet zugleich, dass »der Fall als Reprisen-

tant nur [fiir diesen] einen Typus fungiert.«*

In der dokumentarischen Methode jedoch
werden in jedem Fall »grundsatzlich unterschiedliche Typiken, d.h. unterschiedliche Di-
mensionen oder>Erfahrungsriume«[...], etwa solche milieu-, generations- oder gender-
typischer Art, aufgewiesen und in ihrer »Uberlagerungs, ihrer Mehrdimensionalitit empi-
risch rekonstruiert.«* Auf diese Weise bleibt die Typen- oder auch die Theoriegenerie-
rung in der Grounded Theory eindimensional, wenn auch dieser Typus »in sich in mehrere
Merkmale, Dimensionen oder Subkategorien ausdifferenziert wird.«**° Die Bildung die-

4 sei allerdings

ser Subkategorien, die auch als Dimensionalisierung bezeichnet wird,
Bohnsack und Nentwig-Gesemann zufolge nicht mit der Mehrdimensionalitit der do-
kumentarischen Methode zu verwechseln.'*

Die Grounded Theory und die dokumentarische Methode haben in diesem Sinne je-
doch gemeinsam, dass sich die Typenbildung »grundlegend auf dem Wege der komparati-
ven Analyse [...] vollzieht und konsequent auf die Theoriegenerierung gerichtet ist.«'** Beide
folgen dabei »dem Weg der Theoriegenerierung und somit dem [...] methodischen Prinzip
des Theoretischen Sampling.«** In der Grounded Theory geht es also um eine eindimensio-
nale Typenbildung, »deren Generalisierung, [und] Abstraktionsleistungen darauf zielen,
die fallspezifischen Beobachtungen mit dem Typus moglichst weitgehend zur Deckung
zur bringen.«** Demgegeniiber geht es in der dokumentarischen Methode bzw. in der

134 Bohnsack, Ralf: Qualitative Bild- und Videointerpretation, 2011, S. 21

135 Ebd.,S. 21

136 Ebd.,S. 21

137 Bohnsack, Ralf: Rekonstruktive Sozialforschung. Einfithrung in die Qualitative Methoden, 2021,
S.145

138 Bohnsack, Ralf; Nentwig-Cesemann, Iris: Typenbildung, 2018, S. 238

139 Ebd., S.238

140 Ebd., S.238

141 Strauss, Anselm, L.: Grundlagen qualitativer Sozialforschung. Datenanalyse und Theoriebildung

in der empirischen soziologischen Forschung, 1991, S. 44—45

142 Bohnsack, Ralf; Nentwig-Gesemann, Iris: Typenbildung, 2018, S. 238

143 Ebd., S.239

144 Ebd., S. 239

145 Ebd., S. 239
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mehrdimensionalen Typenbildung darum, die »Grenzen des Geltungsbereich des Typus«
zu bestimmen.™* Dies wird Bohnsack und Nentwig-Gesemann zufolge dann erreicht,
wenn im jeweiligen Fall auch unterschiedliche Beobachtungen aufgewiesen werden, die
anderen Typen zuzuordnen sind. Auf dieser Weise sind unterschiedliche Typen, »unter-
schiedliche Dimensionen [...], deren Uberlagerung empirisch rekonstruiert werden« kon-
nen."” Bohnsack bezeichnet diese Dimensionen als konjunktive Erfahrungsriume im
Sinne Karl Mannheims. Hinsichtlich dieser konjunktiven Erfahrungsriume ist wesent-
lich, dass der Zugang zum Fall »immer mit Bezug auf spezifische Erfahrungsriume und so-
mit aspekthaft méglich ist.«*® Dies schlieft von vornherein die Annahme aus, dass iiber
einen Fall der Gesamthabitus der untersuchten Personen zu erfassen ist.

Die Analyse der konjunktiven Erfahrungsriume setzt dabei eine zweistufige Inter-
pretation voraus. Die Rekonstruktion eines konjunktiven Erfahrungsraums und dem-
entsprechend eines individuellen oder kollektiven Orientierungsrahmens bezeichnet
Bohnsack im Anschluss an Mannheim als sinngenetische Interpretation, »die auf dem
Wege der komparativen Analyse nach dem Prinzip des Kontrasts in der Gemeinsambkeit
in eine sinngenetische Typenbildung miindet.«'* Die erste Stufe der Typenbildung wire
dann erreicht, »wenn durch die Kontraste zwischen den Fillen hindurch ein ihnen
allen gemeinsamer Orientierungsrahmen bzw. ein gemeinsames Orientierungspro-

blem identifizierbar ist.«*>°

In der zweiten Stufe der soziogenetischen Interpretation und
soziogenetischen Typenbildung geht es dementsprechend um die Suche danach, welcher
Erfahrungsraum fir diesen »Orientierungsrahmen typisch ist, ob und inwiefern wir
es beispielsweise mit einem migrations- oder aber auch alters-, generations-, ge-
schlechts- oder milieutypischen Erfahrungsraum zu tun haben.«* Sinngenetische und

soziogenetische Interpretationen beruhen in dieser Hinsicht

»auf dem Prinzip der Abduktion [sowie] auf der Grundlage von Erzéhlungen und Be-
schreibungen von [Akteuer:innen, die] auf der Grundlage der von ihnen selbst vermit-
telten [...] Wissensbestiande, verallgemeinerbarer Regeln oder Orientierungsmuster re-
konstruiert werden, die von den Akteuren zwar nicht expliziert werden, die aber den-
noch jenseits ihrer Wissensbestinde angesiedelt sind.«'*>

Die soziogenetische Typenbildung gilt dann erst als valide, wenn das beobachtete Orien-
tierungsmuster beispielsweise dem zugehérigen milieutypischen oder gendertypischen
Erfahrungsraum zuzuordnen ist und somit als typische Orientierung gelten kann. Es
wird dann in einer komparativen Analyse iiberpriift, ob die festgestellte Orientierung
in den untersuchten Fillen durch »milieu- und entwicklungsspezifische Variationen
oder Modifikationen von Erfahrungsriumen hindurch [..] auf einer abstrakten Ebene

146 Ebd.,S.239

147 Ebd.,S.239

148 Ebd., S. 240

149 Ebd., S. 240

150 Bohnsack, Ralf: Qualitative Bild- und Videointerpretation, 2011, S. 21—22
151 Bohnsack, Ralf; Nentwig-Gesemann, Iris: Typenbildung, 2018, S. 240
152 Ebd., S. 240
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als Gemeinsamkeit identifizierbar bleibt.«’** Das Niveau der Validitit der einzelnen
Typik hingt Bohnsack und Nentwig-Gesemann zufolge davon ab, »inwieweit sie von
den anderen [...] Typiken unterscheidbar ist, inwieweit Kontingenzen sichtbar gemacht
und (begriindet) ausgeschlossen werden kénnen, wie vielfiltig, d.h. multidimensio-
nal, der einzelne Fall also innerhalb einer ganzen Typologie verortet werden kann.«"*
Bei der Typenbildung in der dokumentarischen Methode geht es Bohnsack zufolge
schlieRlich weniger darum, »das Handeln im Zusammenhang von Um-zu-Motiven [..]
als dem intentionalen Prinzip des Handelns zu erfassen, sondern die Um-zu-Motive
[..] im Zusammenhang ihrer Konstitutionsbedingungen, [...] also den Weil-Motiven
zu erfassen.«”> Der Soziologe Alfred Schiitz beschreibt in diesem Zusammenhang,
dass wihrend die Um-zu-Motive sich auf »die Orientierung des Handelns an einem
zukiinftigen Ereignis« richten, die Weil-Motiven das Handeln in Riickbezug »auf ein

156 beschreiben.

vergangenes Erlebnis«

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass zur Typenbildung erst gelingen kann,
wenn sie in Bezug auf »den Erlebnishintergrund, den spezifischen Erfahrungsraum, in dem
die [...] Genese dieser spezifischen Orientierungen zu suchen ist,« rekonstruiert wird."”
Das bedeutet zugleich, dass die Orientierungen nicht selbst interpretierend erfasst und
begrifflich-theoretisch expliziert werden kénnen."® Es setzt eben voraus, dassin denun-
tersuchten Fillen unterschiedliche Erfahrungsriume differenziert werden.”® Wie Bohn-
sack in diesem Bezug argumentiert, ist die Richtung der Beobachtung dabei von der Per-
spektive abhingig, die man als forschend einnimmt.’*® Die Typenbildung ist abhingig
von Vergleichshorizonten und lisst sich nur validieren, wenn diese gleichzeitig »mit den
anderen Typiken herausgearbeitet wird, sodass sich an dem jeweiligen Fall unterschied-
liche Typiken iiberlagern.«'® Dabei ist der Kontrast in der Gemeinsamkeit als fundamenta-
les Prinzip zu betrachten und fungiere zugleich als die Klammer, »die eine ganze Typolo-
gie«zusammenbhalte.’* Das Problem der Generalisierung innerhalb der qualitativen Me-
thoden wird von Bohnsack, wie der Erziehungswissenschaftler Florian von Rosenberg
argumentiert, dadurch gelost, indem er eine Mehrdimensionalitit in den Blick nimmt.
Diese Mehrdimensionalitit bezieht sich in dieser Weise auf Differenzen der Typisierung
und Theoretisierung »von Bildungsmilieus, Geschlechts- und Generationskonstruktio-
nen sowie sozialriumlichen Zugehérigkeiten«'®*. Gleichermaflen argumentiert der Er-

153 Ebd., S.240-241

154 Ebd., S. 241

155 Bohnsack, Ralf: Rekonstruktive Sozialforschung. Einfithrung in die Qualitative Methoden, 2021,
S.147

156 Schiitz, Alfred: Der sinnhafte Aufbau der sozialen Welt. Eine Einleitung in die verstehende Sozio-
logie, 1974, S. 116

157 Bohnsack, Ralf: Rekonstruktive Sozialforschung. Einfithrung in die Qualitative Methoden, 2021,
S.144

158 Ebd., S.144

159 Ebd., S.146

160 Vgl.ebd., S.146

161 Ebd., S.146—147

162 Ebd., S.147

163 Von Rosenberg, Florian: Bildung und Habitustransformation. Empirische Rekonstruktionen und
bildungstheoretische Reflexionen, 2011, S. 77
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ziehungswissenschaftler Arnd-Michael Nohl in seiner Schrift Migration und Differenzer-
fahrung, in der er gegen eine Homogenisierung von Migration argumentiert und dass

»die Suche nach Milieuzugehorigkeit [...] nicht alleine auf die migrationsspezifischen
Erfahrungen beschrankt, sondern mehrdimensional angelegt [ist]. Sie erstreckt sich
auf die adoleszens-, geschlechts-, generations-, sowie bildungsspezifischen Erfah-
rungsdimensionen und vollzieht sich in deren Uberlappung.<'®*

Obwohl mehrdimensionale Typenbildung in der dokumentarischen Methode sich gegen-
tiber eindimensionaler Typenbildung in der Grounded Theory als differenzierter bzw. als Ge-
genpol zu Homogenisierung zeigt und dadurch eine weitaus differenziertere Typen- und
Theoriebildung erméglicht, zeigt sich fiir die vorliegende Arbeit ein grundsitzliches Pro-
blem in ihrer Anwendbarkeit. Die erste Stufe der Typenbildung, die als sinngenetische
Interpretation und sinngenetische Typenbildung gilt, wire Bohnsack zufolge erreicht,
wenn »in den untersuchen Fillen ein ihnen allen gemeinsamer Orientierungsrahmen
bzw. ein Orientierungsproblem identifizierbar ist.«'** Die zweite Stufe sollte dann auf
dieser ersten Stufe aufbauen, indem spezifisch danach gefragt wird, welcher Erfahrungs-
raum fir den festgestellten Orientierungsrahmen bzw. Orientierungsprobleme typisch
sind und ob und inwiefern es sich beispielsweise um einen milieu-, alters-, oder auch ge-
schlechtstypischen Erfahrungsraum handelt. Wenn jedoch von einem Verstindnis respon-
siver Erfahrungsriume ausgegangen wird, zeigt sich die Typen- und Theoriebildung der
dokumentarischen Methode sowie der Grounded Theory fiir die vorliegende Arbeit als nicht
anwendbar. Die Identifikation eines Orientierungsrahmens bzw. eines Orientierungs-
problems sowie die folgende Suche nach den dazugehorigen Erfahrungsriumen setzen
voraus, dass sich die Orientierungen in der Modalitat der jeweils subjektiven Handlun-
gen erfahren lassen bzw. sich dadurch zeigen. Dies wiirde wieder Audehms Dispositio-
nen, die das weitere Handeln lenken und strukturieren,'*® sowie Schnurrs Haltungen
entsprechen, die verfestigt, robust und stabil genug sind, um gerade in den krisenarti-
gen Situationen die Navigation iibernehmen.’®’ Diese Positionen, wie bereits argumen-
tiert, gehen von der Annahme aus, dass die subjektiven Dispositionen oder auch Hal-
tungen sich jeweils in der Handlung selbst zeigen. Das Konzept der konjunktiven Erfah-
rungsriume nach Mannheim, das der dokumentarischen Methode zugrunde liegt, ope-
riert auch mit der Annahme, dass durch Identifikation und somit durch das Einordnen
von subjektiven Handlungen ein aspekthafter Zugang zu den jeweiligen Erfahrungsriu-
men ermdglicht werden kann.**® Die Unanwendbarkeit und meine Kritik liegt genau in
diesem Anspruch der Identifikation und des Einordnens, der wiederum voraussetzt, dass
habitualisierte Dispositionen der Wahrnehmung und Handlung in je konkreten Wahr-
nehmungsakten und Handlungen wiederholt bzw. (re)inszeniert werden. Vor dem Hin-

164 Nohl, Arnd-Michael: Migration und Differenzerfahrung. Junge einheimische und Migranten im
rekonstruktiven Milieuvergleich, 2001, S. 29

165 Bohnsack, Ralf: Qualitative Bild- und Videointerpretation, 2011, S. 21—22

166 Vgl. Audehm, Kathrin: Habitus, 2017, S. 168

167 Vgl. Schnurr, Ansgar: Die bildende Seite der Ambiguitit: Zum &sthetischen und demokratischen
Bildungspotenzial mehrdeutiger Kunsterfahrung, 2022, S. 42

168 Bohnsack, Ralf; Nentwig-Gesemann, Iris: Typenbildung, 2018, S. 240
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tergrund responsiver Erfahrungsriume, die ich als fungierende, performative Ordnung be-
trachte, gehe ich jedoch von der situativen, responsiv-performativen Auffiihrung subjek-
tiver Dispositionen des Wahrnehmens und Handelns aus, die sich erst ankniipfend an
konfrontierten Situationen bzw. Aufforderungen ereignishaft bildet.

Im Sinne einer Wiederholungslogik argumentierte auch Goffman, dass soziale Rol-
len, die auch im Sinne von Dispositionen oder Haltungen verstanden werden konnen,
sich reproduzieren und sich so »als Techniken dar[stellen], die zur Sicherung des Ein-
drucks angewandt werden, den ein Einzelner in Gegenwart anderer aufgebaut hat.«'®
Sowohl Goftmans Verstindnis von sozialen Rollen als Schutz- und Verteidigungsmané-
ver als auch die zuvor genannten Positionen gehen von der Wiederholbarkeit habitualisier-
ten Verhaltens aus. Ich verstehe aber Wiederholbarkeit innerhalb der vorliegenden Arbeit
in einem anderen Sinn. Wie bereits im vorherigen Abschnitt argumentiert, verbindet die
Rollenbildung als situativ-responsive Auffithrung der eigenen Dispositionen der Wahr-
nehmung und Handlung das Nicht-mehr und das Noch-nicht in einem und als perfor-
matives Geschehen, das stets ordnungskontingent ist. Die Wiederholung in einem an-
deren Kontext, wie bereits in Anlehnung an Waldenfels argumentiert, hat zur Folge, dass

dasselbe oder das gleiche sich eben anders wiederholt.'”®

Die Wiederholung wiirde dann
in diesem Sinne nicht darin liegen, was wiederholt wird, sondern in dem Ereignis seiner
Wiederkehr.'”" Diese Logik schlieft von vornherein die Annahme aus, dass Dispositionen,
Haltungen, Rollen bzw. soziale Rollen als solche (intentional) wiederholt, also (re)inszeniert
werden kénnen. Im Abschnitt Simultanitit im Selbstgesprich und pointing in plan-séquence
wurde bereits mit Fischer-Lichte argumentiert, dass Inszenierungen als die Strategien
gelten, die »vorab Zeitpunkt, Dauer, Art und Weise des Erscheinens von Menschen, Din-
gen und Lauten im Raum festlegen.«”* Sie folgen also bestimmten Regeln und bereits

17 wobei die Ordnungskontingenz

geprobten und habitualisierten Handlungsabliufen,
von Wahrnehmungen und Handlungen ausgeschlossen wird. Mit dieser Inszenierungs-
logik gehen Goftman, Audehm und Schnurr davon aus, dass die geprobten, eingeiibten
und habitualisierten Handlungsabliufe wiederholt inszeniert werden kdnnen.

Vor dem Hintergrund einer responsiv-performativen Logik lisst sich also argumen-
tieren, dass die Dispositionen der Wahrnehmung und Handlung ankniipfend an den je-
weils konfrontierten Aufforderungen bzw. Situationen situativ, responsiv-performativ auf-
gefiihrt werden, und als solche erst im Verlauf der Auffithrung jeweils anders in Erschei-
nung treten. Eine solche Auffithrung lisst sich dann als ein responsiv-performatives Er-
eignis und dementsprechend als nicht-wiederholbar, also in seiner Fliichtigkeit, Leibge-
bundenheit und Einmaligkeit verstehen. Dies schlieft wiederum die Annahme aus, dass
eine Suche nach Erfahrungsriumen anhand der Identifikation und des Einordnens von in-
szenierten Handlungen durchgefiithrt werden kann. Vor diesem Hintergrund schlage ich
daher fir die vorliegende Arbeit die Rollenbildung als dritte Stufe der Interpretation vor,

169 Goffman, Erving: Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag, 2021, S.16

170 Waldenfels, Bernhard: Vielstimmigkeit der Rede. Studien zur Phianomenologie des Fremden, 2015,
S.161

171 Vgl. Foucault, Michel: Die Ordnung des Diskurses, Frankfurt a.M. 1991, S. 20

172 Fischer-Lichte, Erika: Performativitat. Eine Einfithrung, 2013, S. 55-56

173 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Performativitat. Eine kulturwissenschaftliche Einfithrung, 2021, S. 66
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die in einer ereignishaften Auffithrungslogik und vor dem Hintergrund der responsiven
Erfahrungsriume konzipiert wird.

Statt einer Suche nach habitualisierten Dispositionen, verfestigten und robusten
Orientierungen sowie (mehrdimensionaler) Kategorisierung der Zugehérigkeiten zu
angeblichen Erfahrungsriumen anhand der Typenbildung erlaubt die Rollenbildung als
Kategorie der vorliegenden Arbeit nach der Performativitit bzw. nach der Modalitit der
jeweiligen Auffithrung von individuellen Dispositionen zu fragen. Im Vergleich zur
Typenbildung gilt also in der Rollenbildung ein erweitertes bzw. anderes Verstindnis
der Wiederholbarkeit von individuellen Wahrnehmungen und Handlungen, das den
Anspruch der Identifikation und des Einordnens von vornherein verweigert. Im Ab-
schnitt Rollenbildung als dsthetischer, responsiv-performativer Zugang wurde bereits in Bezug
auf die Wiederholbarkeit argumentiert, dass das, was wiederkehrt, was sich stindig
wiederholt der kontinuierliche Prozess der Rollenbildung selbst ist und weniger einzelne
verfestigte (Teil-)Rollen, die, wie Goffman anmerkt, »vor gleichartigem Publikum oder
vor dem gleichen Publikum dargestellt werden«’* kénnen. Die Rollenbildung zeigt sich
zudem sowohl als produktive Ordnungsstiftung, als erméglichende Instanz eines neuen
Erfahrungsfeldes, in dem eine zeitlich begrenzte Transformation — eine Rolle — vollzo-
gen wird, als auch als Umordnung im Sinne Waldenfels, die sich in der Hervorbringung
einer isthetischen Wirklichkeit artikuliert. Die Rollenbildung lisst sich demnach auch
als ein dsthetischer Zugang zur Welt, zu Anderen und sich selbst verstehen, der an der
Schnittstelle von Spontaneitit und Simultanitit entworfen wird, und der stets durch
Unvorhersehbarkeit, Ambivalenz und transformatorische Kraft gekennzeichnet ist. Die
Rollenbildung wird dementsprechend als ein Modus der isthetischen Erfahrung konzi-
piert, die in der Asthetik des Performativen bzw. in der transformatorischen Asthetik
verortet ist.

Die Rollenbildung mit ihren dargestellten Eigenschaften bietet sich fiir die vorliegen-
de Arbeit als eine geeignete Kategorie der Interpretation an, da sie von vornherein die
isthetischen und responsiv-performativen Dimensionen der Dispositionen individuel-
ler Erfahrung miteinschlief3t, und diese gemifR einer Auffiihrungslogik anstatt einer In-
szenierungslogik versteht. Das Konzept der Rollenbildung zeigt sich dariiber hinaus als das
theoretische Sampling der vorliegenden Arbeit, das sowohl die anfingliche Forschungsfra-
ge dndert und verfeinert als auch der weiteren Suche einschligigen Daten eine fokus-
sierte Richtung gibt.”” Die anfingliche Forschungsfrage — Wie erfahren wir kiinstlerische
Installationen? — lasst sich also anhand dieses theoretischen Samplings nun auf folgen-
de Frage fokussieren: Wenn die Rollenbildung sich im Prozess 33 als die Ordnung und
der Modus der (dsthetischen) Erfahrung zeigt, wie und welche weiteren Rollen bilden
sich in der/als die Erfahrung von Installationen aus? — Um die konstruierte Theorie der
Rollenbildung weiter zu sittigen, werden im Folgenden zwei weitere Prozesse (48 und 15)
rekonstruiert und interpretiert, die mithilfe des dargestellten theoretischen Samplings
gezielt ausgewihlt wurden.

174  Goffman, Erving: Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag, 2021, S.18
175 Siehe dazu Constructing the research im vorliegenden Kapitel
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Prozess 48

Der Prozess 48 soll eine erste prozessvergleichende Interpretation in Bezug auf die
Rollenbildung ermoglichen. Der Teilnehmer ist in dieser Rekonstruktion mit dem Kiirzel
FK markiert. Analog zur Rekonstruktion von Prozess 33 wird der Prozess 48 zuerst
mit Standbildern im Sekundentakt sowie mit den in diesen Momenten formulierten
Auflerungen und Bewegungen dargestellt.

00:01—-00:04

00:03 FK fingt an zu laufen und gleichzeitig zu filmen

00:06 —00:08 er dreht sich ein wenig auf die rechte Seite

00:09 —00:16 FK lduft langsam. Im GoPro-Blick werden Teile der Installation zu sehen gege-
ben, die sich auf der rechten Seite des Eingangs befinden

00:11—00:16

00:16 —00:20 dreht sich ein wenig auf die linke Seite und lduft langsam

00:17—-00:22

00:20—00:28 liuft weiterhin auf der linken Seite des Eingangs
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00:23-00:28

00:28 FK erreicht das Videosetting im Raum
00:28—00:34 fiir sechs Sekunden lang wird das Video im GoPro-Blick zu sehen gegeben

00:29—-00:34

00:34—00:37 ab der vierunddreissigsten Sekunde verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der
GoPro auf die rechte Seite, indem FK zugleich wieder anfingt zu laufen

00:35-00:40

00:37—00:43 FK lduft geradeaus zu dem Teil dev Installation, das sich auf der linken Seite des
Ausgangs, entlang der Wand befindet

00:41 — 00:46

00:43—00:46 innerhalb von drei Sekunden ndhert sich FK einem Zeitungsstiick auf den Boden,
das zugleich als Nahaufnahme im GoPro-Blick zu sehen ist

00:46 — 00:50 wiihrend FK vier Sekunden lang leicht nach vorne gebeugt stillsteht, wird im
GoPro-Blick das Zeitungsstiick zu sehen gegeben
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00:47—-00:52

00:52 — 00:54 »This (?) reminds me a lot of the« (3)

00:50—00:51 FK richtet sich langsam wieder auf, indem zugleich die Blick-/Zeigerichtung der
GoPro in die gleiche Richtung angehoben wird

00:51—00:55 FK dreht sich auf die rechte Seite und lduft langsam, gleichzeitig fangt er mit
seinem Selbstgesprich an

00:53—-00:58

00:57 — 01:03 »hm, the holocaust museum in Berlin you know where you see a lot of
destruction and, you feel like, of hopelessness« (2)

00:55—01:06 wahrend FK weiterhin langsam lduft, werden im GoPro-Blick Teile der Installa-
tion zu sehen gegeben, die sich auf der linken Seite von FK befinden

00:59 - 01:05

01:05—01:11 »and like there is, there is nothing left, you know, that you know of. Like all
the memories, your emotional attachments« (1/2)

01:06 — 01:11

o1:11 »they all gone, it’s just a rubble« (4)
01:06 —01:11 Fiir fiinf Sekunden steht FK still, der GoPro-Blick fokussiert auf die gleiche Szene
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OI:12—-01:17

01:15—01:20 »into something that indistinguishable from some else’s belongings« (2)
01:12—01:24 FK dreht sich auf die rechte Seite, dreht sich schlief3lich ein wenig um sich herum

01:18 —01:23

01:22 — 01:24 »and you lost,« (1/2)

01:24 - 01:29

01:24 — 01:30 »you know and probably depressed and that would be just the worst that
everything« (1/2)
01:24 —01:30 dreht sich wieder auf die linke Seite und lduft ein paar Schritte

01:30-01:35

01:30 — 01:36 »you spent so much time constructing and contributing to (?) itisjust lost
and« (2)

01:30 — 01:38 fiir acht Sekunden steht FK wieder still, indem im GoPro-Blick die gestapelten
Holzteile zu sehen gegeben werden
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01:36 —01:41

01:38 — 01:41 »0r purposes that you don’'t know why. It could« (1/2)
01:38 —01:42 wihrend er liuft, dreht er sich ein wenig auf die rechte Seite

01:42 — 00:47

01:41 — 01:51 »be a war raised by governments that you do not support, it could be an
act of violence by another (?) country« (1/2)

01:42—01:51 FK lduft geradeaus zu den gestapelten Holzteilen, die sich auf der linken Seite des
Eingangs, um der Ecke befinden. Zugleich bleibt der GoPro-Blick fokussiert diese Holzteile

01:48 —01:53

01:51—01:59 »that of course you have no say over or, and all this just contributes to how
helpless people feel,« (1/2)

01:51—01:59 FK lduft weiter entlang dieses Teils der Installation, wihrend er weiter formuliert.
Im GoPro-Blick werden die gleichen Teile der Installation im Bildfeld gehalten

01:54 —01:59

01:59 — 02:09 »and that’s the feeling | get from this exhibition where you feel rubble
under your feet and it’s real, this (?) so destruction and hmm, thing ()« (9)
01:59—02:00 Wihrend dieser Formulierung verschiebt sich der GoPro-Blick auf die rechte Sei-
te, auf den Boden
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02:00—-02:05

02:00—02:10 wiihrend FK weiterhin langsam im Raum umbher lduft, wird im GoPro-Blick der
Boden zu sehen gegeben

02:06—02:11

02:10 — 02:14 FK dreht sich ein wenig auf die rechte Seite und fingt an, entlang dieses Teils
der Installation zu laufen. Gleichzeitig richtet sich der GoPro-Blick auf die gleichen Teile der
Installation

02:12—-02:17

02:14—02:18 in der gleichen Position lduft FK entlang dieses Teils der Installation, wihrend
dieser weiterhin im GoPro-Blick gehalten wird

02:18-02:23

02:18 — 02:42 »This is a pretty sobering experience to see this in the museum because
you know museums are all about creation and, and improvement and, interpretation
but this is more too, the sobering effect of destruction and violence harboring upon the
world and yeah,« (2)

02:18 —02:24 FK dreht sich ein wenig auf die rechte Seite und liuft weiterhin langsam. Wiih-
rend dieser Formulierung ist der GoPro-Blick mehrheitlich auf den Boden gerichtet
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02:24—-02:29

02:24 —02:34 lduft geradeaus zu einem Teil der Installation, der sich auf der linken Seite des
Ausgangs befindet. Langsam riickt dieser Teil der Installation in das Bildfeld

02:30-02:35

02:34—02:53 FKlduft entlang dieses Teils der Installation, wihrend dieser weiterhin im GoPro-
Blick gehalten wird

02:36—02:41

02:42—-02:47

02:44 — 02:53 »it’s, it’s depressing for sure, but definitely very different and also like

refreshing fresh air, this (?) is pretty, pretty interesting« (13)

02:48 - 02:53

02:53 FK erreicht die gleiche Ecke im Raum, vor der er zwischen 01:06 und 01:11 fiinf Sekunden
lang still stand

02:53—02:58 langsam dreht er sich auf seine rechte Seite, wobei die vor der Wand gestapelte
Holzteile im GoPro-Blick gehalten werden
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02:54—02:59

02:58- 03:05 FK lduft entlang dieses Teil der Installation, wihrend dieser weiterhin im GoPro-
Blick gehalten wird

03:00—-03:05

03:05—03:06 der GoPro-Blick wird wieder auf den Boden verschoben

03:06 —03:11

03:06 — 03:10 »and here if you look front of the sand under your feet, it« (1)
03:06 —03:10 vier Sekunden lang wird der Boden im GoPro-Blick zu sehen gegeben
03:10—03:13 FK dreht sich zuriick und geht ein paar Schritte

03:12—-03:17

03:11—01:14 »could be a lot like happy memory of beingin a playground but then when«
(1/2)

03:14 — 03:15 »you look at the reality in front of you« (3)

03:13—03:15 nimmt zuerst zwei Schritte zuriick und ndhert sich dann diesem Teil der Instal-
lation, wihrend er langsam deutlicher in das Bildfeld geriickt wird

03:15—03:17 indem die gleiche Szene im GoPro-Blick gehalten wird, stellt sich FK wieder ge-
rade

03:17—03:20 Mit dem Ende seiner Formulierung dreht er sich wieder zuriick und bewegt sich
langsam auf seine rechte Seite
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03:18-03:23

03:18 — 03:20 »it is just nothing there« (4)
03:20 — 03:29 wihrend FK weiter langsam lduft, wird im GoPro-Blick erneut der Boden zu
sehen gegeben

03:24—-03:29

03:24 —03:30 »and the contrast of this experience is pretty unique, and you don't really
see it all the time« (3)

03:29 Bis zum Ende dieser Formulierung ist der GoPro-Blick auf den Boden gerichtet
03:29—03:31 die Blick-/Zeigerichtung der GoPro verschiebt sich auf die rechte Seite, indem die
oben dargestellten Teile der Installation im GoPro-Blick zu sehen gegeben werden

03:30-03:35

03:33—03:38»maybeitis a good way to really understand what, you know other people
are going through« (2)

03:31—03:33 FK steht fiir einen kurzen Moment still und formuliert weiter

03:33—03:40 dreht sich ein wenig auf die linke Seite, indem die oben und unten dargestellten
Teile der Installation im GoPro-Blick zu sehen gegeben werden

03:36 —03:41

03:40 —03:43 »and | quite like this exhibition it's really interesting.«
03:40 —03:43 mit der letzten Formulierung dreht sich FK auf die rechte Seite und nihert sich
wieder zum Eingang.
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03:42—03:46

03:46 FK erreicht den Eingang, wo er angefangen hat.

Rekonstruktion von Prozess 48 anhand der dokumentarischen Methode:
formulierende und reflektierende Interpretation

Analog zum Prozess 33 beziehe ich mich auch hier an die dokumentarische Methode und
wende die darin vorgeschlagenen Schritte bzw. Stufen der formulierenden und reflektieren-
den Interpretation auf den Prozess 48 an. Diese Stufen ermoglichen zunichst eine vollstin-
dige Rekonstruktion des vorliegenden Prozesses, indem zugleich sich differenzierende
Momente herausgearbeitet werden. Diese Momente werden in einem zweiten Schritt
hervorgehoben und anhand der Verfremdungsfiguren der Erfahrung nach Waldenfels
diskutiert. In der gewihlten Darstellung folgt die reflektierende Interpretation, die offene
Fragen oder auch Vermutungen formuliert, immer der formulierenden Interpretation je-
weils im gleichen Absatz, die den Prozess 48 beschreibend rekonstruiert.

00:03 FK fingt an zu laufen und gleichzeitig zu filmen

00:06 —00:08 FK dreht sich ein wenig auf die rechte Seite

00:09—00:16 FK lduft langsam. Im GoPro-Blick werden die Teile der Installation zu sehen ge-
geben, die sich auf der rechten Seite des Eingangs befinden

00:16 —00:20 dreht sich ein wenig auf die linke Seite und lduft langsam

00:20—00:28 lduft weiterhin auf der linken Seite des Eingangs

00:28 FK erreicht das Videosetting im Raum

00:28—00:34 fiir sechs Sekunden lang wird das Video im GoPro-Blick zu sehen gegeben
00:34—00:37 ab der vierunddreissigsten Sekunde verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der
GoPro auf die rechte Seite, indem FK zugleich wieder anfingt zu laufen

00:37—00:43 FK lduft geradeaus zu dem Teil der Installation, der sich auf der linken Seite des
Ausgangs, entlang der Wand befindet

00:43 —00:46 innerhalb von drei Sekunden nihert sich FK einem Zeitungsstiick auf dem Bo-
den, indem zugleich eine Nahaufnahme im GoPro-Blick zu sehen ist

00:46 —00:50 wihrend FK vier Sekunden lang leicht nach vorne gebeugt stillsteht, wird im
GoPro-Blick das Zeitungsstiick zu sehen gegeben

FK fingt an, im Raum langsam zu laufen und gleichzeitig zu filmen. Drei Sekunden spi-
ter dreht er sich ein wenig auf seine rechte Seite und nihert sich einem Teil der Installa-
tion, der sich auf der rechten Seite des Eingangs, vor der rechten Wand befindet. Sieben
Sekunden lang liuft er entlang dieses Teils der Installation, wihrend dieser im GoPro-
Blick zu sehen gegeben wird. Anschlieflend dreht sich FK ein wenig auf seine linke Sei-
te, in die Richtung des Video-Settings im Raum. In der achtundzwanzigsten Sekunde
erreicht FK das Videosetting im Raum und nimmt sich sechs Sekunden Zeit, in der das
Video im GoPro-Blick zu sehen gegeben wird. Ab der vierunddreissigsten Sekunde ver-
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schiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro auf die rechte Seite, indem FK zugleich
wieder anfingt zu gehen. Innerhalb von sechs Sekunden liuft FK geradeaus zu einem
Teil der Installation, der sich auf der linken Seite des Ausgangs, vor der Wand befindet.
AnschliefRend nihert er sich einem Zeitungsstiick auf dem Boden, indem zugleich eine
Nahaufnahme im GoPro-Blick zu sehen gegeben wird. Wihrend FK in den folgenden vier
Sekunden stillsteht, wird im GoPro-Blick das auf dem Boden liegende Zeitungsstiick im
Bildfeld gehalten.

00:52 —00:54 »This (?) reminds me a lot of the« (3'7%)
00:50—00:51 FK richtet sich langsam wieder auf, indem zugleich die Blick-/Zeigerichtung der
GoPro in die gleiche Richtung angehoben wird
00:51—00:55 FK dreht sich auf die rechte Seite und lduft langsam, gleichzeitig fingt er mit
seinem Selbstgesprich an
00:57 — 01:03 »hm, the holocaust museum in Berlin you know where you see a lot of
destruction and, you feel like, of hopelessness« (2)
00:55 — 01:06 wihrend FK weiterhin langsam lduft, werden im GoPro-Blick die Teile der In-
stallation zu sehen gegeben, die sich auf der linken Seite von FK befinden

1/00:52 — 01:03 »This (?) reminds me a lot of the (=) hm, the holocaust museum in
Berlin you know where you see a lot of destruction and, you feel like, of hopelessness
)«

Nach neunundvierzig Sekunden beginnt das Selbstgesprich. Indem FK sich langsam
wieder aufrichtet, schwenkt der GoPro-Blick langsam nach oben. Der GoPro-Blick
bewegt sich langsam vom Zeitungsstiick weg und die gestapelten Holzteile werden in
das Bildfeld geriickt. Wahrenddessen formuliert er den ersten Teil »This (?) reminds me
a lot of the (-)«. Anschlieflend nimmt er sich drei Sekunden Zeit und formuliert weiter
»hm, the holocaust museum in Berlin you know where you see a lot of destruction and, you feel like,
of hopelessness (-)«. Wahrend dieser Aussage liuft er langsam im Raum umber, indem
die Teile der Installation, die sich auf seiner linken Seite befinden, weiterhin im GoPro-

Blick gehalten werden. In dieser ersten Formulierung setzt FK mit einer spontanen
Assoziation an und vergleicht das Gesehene mit dem Holocaust Museum in Berlin.
Ausgehend von der Zerstorung (»destruction«) kommt das Gefiihl der Hoffnungslosigkeit
(»hopelesness«) in dieser Assoziation zur Sprache. Nach der anfinglichen Formulierung
»this reminds me...« folgt eine Verschiebung zum »you«. Mit den Formulierungen »you
know where you see...« und »you feel like« scheint mir das Selbstgesprich hier in einer Weise

konstruiert zu sein, die es als ein alltigliches Gesprach oder eine alltigliche Erzihlung
verorten lassen.

01:05—01:11»and like there is, there is nothing left, you know, that you know of. Like all
the memories, your emotional attachments« (1/2)

o1:11 »they all gone, it’s just a rubble« (4)

01:06 — 01:11 Fiir fiinf Sekunden steht FK still, wobei der GoPro-Blick an der gleichen Szene
fixiert wird

176  Die Sprechpausen sind immer als Sekunden in der Klammer angegeben.
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01:15—01:20 »into something that indistinguishable from some else’s belongings« (2)
01:12 — 01:24 FK dreht sich auf die rechte Seite und dreht sich schlieflich ein wenig um sich
herum

01:22 —01:24 »and you lost,« (1/2)

01:24 — 01:30 »you know and probably depressed and that would be just the worst that

everything« (1/2)
01:24 —01:30 dreht sich wieder auf die linke Seite und lduft einige Schritte
01:30 —01:36 »you spent so much time constructing and contributing to (?) itisjust lost

and« (2)

01:30 — 01:38 fiir acht Sekunden steht FK wieder still, indem im GoPro-Blick die gestapelten
Holzteile zu sehen gegeben werden

01:38 — 01:41 »0r purposes that you don’t know why. It could« (1/2)

01:38—01:42 wihrend er lduft, dreht er sich ein wenig auf die rechte Seite

01:41 — 01:51 »be a war raised by governments that you do not support, it could be an

act of violence by another (?) country« (1/2)

01:42—01:51 FK lduft geradeaus zu den gestapelten Holzteilen, die sich auf der linken Seite des
Eingangs, in der Ecke befinden. Zugleich bleibt der GoPro-Blick fokussiert auf diese Teile
01:51—01:59 »that of course you have no say over or, and all this just contributes to how

helpless people feel,« (1/2)
01:51—01:59 FK lduft weiter entlang dieses Teilbereichs der Installation, wihrend er weiterhin
formuliert. Im GoPro-Blick sind die gleichen Teile der Installation im Bildfeld gehalten

2/01:05 — 01:59 »and like there is, there is nothing left, you know, that you know
of. Like all the memories, your emotional attachments (-) they all gone, it’s just a
rubble (-) into something that indistinguishable from some else’s belongings (-)
and you lost (-) you know and probably depressed and that would be just the worst
that everything (-) you spent so much time constructing and contributing to (?) it is
just lost and (-) or purposes that you don’t know why. It could (-) be a war raised by
governments that you do not support, it could be an act of violence by another (?)
country (-) that of course you have no say over or, and all this just contributes to how
helpless people feel (-)«

Zwei Sekunden spiter spricht FK weiter. Wihrend der Formulierung »and like there is,
there is nothing left, you know, that you know of. Like all the memories, your emotional attachments
(=) they all gone, it’s just a rubble« steht FK still vor der Ecke, die sich auf der rechten Seite

des Eingangs im Raum befindet. Wihrend dieser Zeit werden die Teile der Installation,
die sich in dieser Ecke befinden, im GoPro-Blick zu sehen gegeben. Anschliefend fingt
FK an zu laufen und dreht sich dabei auf seine rechte Seite. Nach vier Sekunden for-
muliert er weiter »into something that indistinguishable from some else’s belongings«. Wieder

nimmt er sich zwei Sekunden Zeit und formuliert weiter »and you lost,«. Nach einem kur-
zen Moment dreht er sich auf seine linke Seite, lduft ein paar Schritte und spricht weiter
»you know and probably depressed and that would be just the worst that everything«. Wahrend FK
weiter formuliert »you spent so much time constructing and contributing to (?) it is just lost and«

steht er acht Sekunden lang still und behilt zugleich die gestapelten Holzteile im GoPro-
Blick. Danach nimmter sich wieder zwei Sekunden, fingt an zu laufen und dreht sich da-
bei ein wenig auf seine reche Seite. Wahrenddessen formuliert er weiter »or purposes that
you don’t know why. It could«. Nach einem kurzen Moment formuliert FK weiter »be a war
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raised by governments that you do not support, it could be an act of violence by another () country«.

Gleichzeitig fingt er an geradeaus zu aufgestapelten Holzteilen zu laufen, die sich auf
der linken Seite des Eingangs befinden, der GoPro-Blick bleibt fokussiert auf diese Sze-
ne. Wihrend FK entlang dieses Teils der Installation liuft und ihn weiterhin im GoPro-
Blick hilt, formuliert er weiter »that of course you have no say over or, and all this just contributes

to how helpless people feel, « Ankniipfend an seine anfingliche Assoziation zum Holocaust

Museum in Berlin, bzw. an der »Zerstorung< und >Hilflosigkeit« nimmt das Selbstgespriich
die Form einer Erzdhlung an, die sich auf das Thema des Verlusts fokussiert. Dieses Nar-
rativ entfaltet sich weiter in einer formalen Wendung zum »you«. Anfinglich erliutert
FK einen moglichen Verlust von »memories, emotional attachments, belongings« und fingt
anschliefiend an iiber dessen Folgen nachzudenken, »you know and probably depressed and

that would be just the worst that everything you spent so much time constructing and contributing

to it is just lost«. AnschliefRend an diese Erzihlung folgt eine Suche bzw. eine kurze Aus-
einandersetzung mit dem moglichen Grund des Verlusts, »it could be a war raised by..., it
could be an act of violence«. In beiden Moglichkeiten betont FK das Gefithl der Ohnmacht
und Hilflosigkeit, die darin bestehe, dass keine Mitsprache moglich sei. Innerhalb von

vierundfiinfzig Sekunden formuliert FK in seinem Selbstgesprich ein macht- und hilflo-
ses Szenario, das sich iiber die spezifischen Beschreibungen und negativen Attribute wie
»all gone, rubble, indistinguishable, depressed, would be just the worst, it is just lost, could be a war,
could be an act of violence, you have no say over, how helpless people feel« entfaltet.

01:59 — 02:09 »and that’s the feeling | get from this exhibition where you feel rubble
under your feet and it’s real, this (?) so destruction and hmm, thing ()« (9)
01:59—02:00 Wihrend dieser Formulierung verschiebt sich der GoPro-Blick auf die rechte Sei-
te, auf den Boden

02:00—02:10 wihrend FK weiterhin langsam im Raum lduft, wird im GoPro-Blick der Boden
zu sehen gegeben

02:10—02:14 FK dreht sich ein wenig auf die rechte Seite und fiangt an, entlang dieses Teil der
Installation zu laufen. Gleichzeitig richtet sich der GoPro-Blick auf die gleichen Teile der Instal-
lation

02:14—02:18 in der gleichen Position lduft FK entlang dieses Teils der Installation, wihrend er
weiterhin im GoPro-Blick gehalten wird

02:18 — 02:42 »This is a pretty sobering experience to see this in the museum because
you know museums are all about creation and, and improvement and, interpretation
but this is more too, the sobering effect of destruction and violence harboring upon the
world and yeah,« (2)

02:18—02:24 FK dreht sich ein wenig auf die rechte Seite und lduft weiterhin langsam. Wih-
rend dieser Formulierung ist der GoPro-Blick mehvheitlich auf den Boden gerichtet

02:24 —02:34 lduft geradeaus zu einem Teil der Installation, der sich auf der linken Seite des
Ausgangs befindet. Langsam riickt dieser Teil der Installation in das Bildfeld

02:34 — 02:53 FK lduft entlang dieses Teils der Installation, wihrend dieser weiterhin im Go-
Pro-Blick gehalten wird

02:44 — 02:53 »it’s, it’s depressing for sure, but definitely very different and also like
refreshing fresh air, this (?) is pretty, pretty interesting« (13)

02:53 FK erreicht die gleiche Ecke im Raum, vor der er zwischen 01:06 und 01:11 fiinf Sekunden
lang still stand
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02:53—02:58 langsam dreht er sich auf seine Seite, indem die vor der Wand gestapelten Holz-
teile im GoPro-Blick gehalten werden

02:58-03:05 FK lduft entlang dieses Teils der Installation, wihrend dieser weiterhin im GoPro-
Blick gehalten wird

03:05—03:06 der GoPro-Blick wird wieder auf den Boden verschoben

3/01:59—02:09 »and that’s the feeling | get from this exhibition where you feel rubble
under your feet and it’s real, this (?) so destruction and hmm, thing (%) (-) Thisis a
pretty sobering experience to see this in the museum because you know museums
areallabout creation and, and improvement and, interpretation but this is more too,
the sobering effect of destruction and violence harboring upon the world and yeah
() it’s, it’s depressing for sure, but definitely very different and also like refreshing
fresh air, this (?) is pretty, pretty interesting (=)«

Nach einem kurzen Moment formuliert FK weiter, »and that’s the feeling I get from this

exhibition where you feel rubble under your feet and it’s real, this (?) so destruction and hmm,
thing (?)«. Wihrend dem ersten Teil seiner Formulierung verschiebt sich der GoPro-Blick
auf die rechte Seite, auf den Boden. In den folgenden zehn Sekunden wird die gleiche

Szene, der Boden, im GoPro-Blick zu sehen gegeben. Danach dreht er sich ein wenig
auf seine rechte Seite und fingt an, entlang eines Teils der Installation zu laufen und
diesen im GoPro-Blick zu halten. Fiir weitere vier Sekunden bleibt er in der gleichen
Position und liuft entlang dieses Teils der Installation, der weiterhin im GoPro-Blick
zu sehen gegeben wird. Nach neun Sekunden setzt sein Selbstgesprich erneut an, ohne
eine bemerkenswerte Pause formuliert FK: »This is a pretty sobering experience to see this

in the museum because you know museums are all about creation and, and improvement and,
interpretation but this is more too, the sobering effect of destruction and violence harboring upon the
world and yeah,«. In den ersten sechs Sekunden seiner Formulierung dreht er sich leicht

auf seine rechte Seite und lauft langsam im Raum weiter, den GoPro-Blick mehrheitlich
auf den Boden gerichtet. In den nichsten zehn Sekunden liuft FK geradeaus zu einem
Teil der Installation, der sich auf der linken Seite des Ausgangs befindet. Wihrend der
GoPro-Blick in der gleichen Position verbleibt, riickt dieser Teil der Installation lang-
sam in das Bildfeld. AnschliefRend liuft FK weiter, wihrend dieser Teil der Installation
weiterhin im GoPro-Blick gehalten wird. Wahrend dieser Szene fingt das Selbstgesprich
erneut an: »it’s, it’s depressing for sure, but definitely very different and also like refreshing fresh
air, this (?) is pretty, pretty interesting«. In Minute 02:53 erreicht FK wieder die gleiche Ecke
im Raum, vor der er in der sechsundsiebzigsten Sekunde fiinf Sekunden lang stillstand.

Anschliefend dreht er sich langsam auf seine rechte Seite, indem die vor der rechten
Wand gestapelten Holzteile im GoPro-Blick zu sehen gegeben werden. In den folgenden
sieben Sekunden liuft FK entlang dieses Installationsteils, indem dieser weiterhin im
GoPro-Blick gehalten wird. AnschliefSend verschiebt sich der GoPro-Blick wieder auf
den Boden. Nach seinen Auflerungen zwischen Minute 01:05 — 01:59 verschiebt sich
seine Formulierung zum ersten Mal, indem eine reflexive Selbstsituierung stattfindet:
»and that’s the feeling I get from this exhibition«. Nach einer Pause von neun Sekunden fingt

FK an, iiber das von ihm konstruierten Narrativ zu reflektieren. Seine Erfahrungen
beschreibt er als erniichternd, denn Museen gelten fir ihn als Riume von screation,
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improvement and interpretation«, wobei diese Installation bzw. seiner Erfahrung davon
auf die Gewalt hinweisen wiirde, die auf der Welt herrsche. Die Erfahrung von House
und die dadurch hervorgebrachte Empfindung beschreibt FK einerseits als »depressing,
but definitely very different« und andererseits betrachtet er sie als »refreshing fresh air« und
folglich als »pretty, pretty interesting«. In dieser Phase des Selbstgesprichs, in der er an
seinen Erzihlstrang reflexiv ankniipft, richtet sich der GoPro-Blick mehrheitlich auf
den Boden.

03:06 —03:10 »and here if you look front of the sand under your feet, it« (1)
03:06—03:10 vier Sekunden lang wird im GoPro-Blick der Boden zu sehen gegeben
03:10—03:13 FK bewegt sich ein paar Schritte zuriick

03:11—01:14 »could be a ot like happy memory of beingin a playground but then when«
(1/2)

03:14 — 03:15 »you look at the reality in front of you« (3)

03:13 — 03:15 FK geht zwei Schritte zuriick und nihert sich diesem Teil der Installation, wih-
rend dieser langsam deutlicher in das Bildfeld geriickt wird

03:15—03:17 indem die gleiche Szene im GoPro-Blick gehalten wird, stellt sich FK wieder auf-
recht

03:17—03:20 Mit dem Ende seiner Formulierung dreht er sich wieder zuriick und bewegt sich
langsam auf seine rechte Seite

03:18 — 03:20 »it is just nothing there« (4)

03:20—03:29 wihrend FK weiter langsam lduft, wird im GoPro-Blick erneut der Boden zu se-
hen gegeben

4/03:06 —03:20 »and here if you look front of the sand under your feet, it (-) could be
a lot like happy memory of being in a playground but then when (=) you look at the
reality in front of you (-) it is just nothing there (-)«

Nach der letzten Auflerung (02:53) gibt es eine Sprechpause von dreizehn Sekunden in
der sich der Prozess anhand des pointing in plan-séquence nachverfolgen lisst. Wihrend
der ersten Formulierung »and here if you look front of the sand under your feet, it« wird der Bo-

den vier Sekunden lang im GoPro-Blick zu sehen gegeben. Anschliefend bewegt er sich
in ein paar Schritten zuriick und formuliert gleichzeitig weiter: »could be a lot like happy

memory of being in a playground but then when«. Wihrend der folgenden Formulierung »you

look at the reality in front of you« nimmt FK zwei Schritte zuriick und nihert sich einem

Teil der Installation mit gestapelten Holzteilen, die langsam in das Bildfeld geriickt wer-
den. Wihrend der Formulierung »reality in front of you« stellt sich FK Jangsam wieder auf-
recht, indem die gleiche Szene im GoPro-Blick zu sehen gegeben wird. Mit dem Ende
dieser Formulierung dreht er sich wieder zuriick und spricht gleichzeitig weiter »it is just
nothing there«. Zeitgleich und nach dieser Formulierung wird der Boden neun Sekunden
lang im GoPro-Blick zu sehen gegeben. Nach der Reflexionsphase (3/01:59 — 02:09) und
einer darauffolgenden Pause im Selbstgespriich fir dreizehn Sekunden spricht FK wieder
in der gleichen Erzihlweise, die sich auch in der ersten Narrativphase (2/01:05 — 01:59)
zeigt: »and here if you look front of...«, »under your feet«, »when you look at the reality in front of

you«. In Formulierungen wie »it could be a lot like happy memory of being in a playgroundc,

»but then when you look at the reality in front of you«, »it’s just nothing there« zeichnet FK in
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seinem Narrativ weiterhin ein hilfloses Bild (des Verlustes), das sich als Weiterfithrung
und Entfaltung der ersten Narrativphase interpretieren lisst. Wahrend FK sein Narrativ
weiter ausfithrt, wiederholt er eine zuvor schon verwendete Formulierung in Bezug auf
die Realitit. In der Reflexionsphase beschreibt er sein Gefithl als real, indem ein Bezug
auf die Wahrnehmung von Triimmern unter seinen Fiifen genommen wird. In dieser
Narrativphase zeigt sich eine dhnliche Formulierung: »und hier, wenn du nach vorne auf den
Sand unter deinen FiifSen schaust..., [...] aber wenn du auf Realitit vor dir schaust, dann ist einfach
nichts da.«

03:24 —03:30 »and the contrast of this experience is pretty unique, and you don't really
see it all the time« (3)

03:29 Bis zum Ende dieser Formulierung ist der GoPro-Blick auf den Boden gerichtet
03:29—03:31 die Blick-/Zeigerichtung der GoPro verschiebt sich auf die rechte Seite, indem die
oben dargestellten Teile der Installation im GoPro-Blick zu sehen gegeben werden
03:33—03:38 »maybe itis a good way to really understand what, you know other people
are going through« (2)

03:31—03:33 FK steht fiir einen kurzen Moment still und formuliert weiter

03:33—03:40 dreht sich ein wenig auf die linke Seite, indem die oben und unten dargestellten
Teile der Installation im GoPro-Blick zu sehen gegeben werden

03:40 — 03:43 »and | quite like this exhibition it’s really interesting.«

03:40—03:43 mit der letzten Formulierung dreht sich FK auf die rechte Seite und nihert sich
wieder dem Eingang.

03:46 FK erreicht den Eingang, wo er begonnen hat.

5/03:24 — 03:30 »and the contrast of this experience is pretty unique, and you don’t
really see it all the time (-) maybe it is a good way to really understand what, you
know other people are going through (-) and | quite like this exhibition it’s really

interesting.«

Vier Sekunden spiter fingt das Selbstgesprich erneut an. Wahrend der ersten Formulie-
rung »and the contrast of this experience is pretty unique, and you dow't really see it all the time«

wird im GoPro-Blick weiterhin der Boden zu sehen gegeben. Anschliefiend verschiebt
sich die Blick-/Zeigerichtung der GoPro, indem die gestapelte Holzteile vor der rechten
Wand langsam in das Bildfeld riicken. Nachdem FK anschlieflend fiir zwei Sekunden
stillsteht, dreht er sich erneut auf seine linke Seite, indem weiterhin die gleiche Szene
im GoPro-Blick zu sehen gegeben wird. Zugleich formuliert FK weiter: »maybe it is a good
way to really understand what, you know other people are going through.« Zwei Sekunden spiter

fithrt er das Selbstgesprich fort, indem FK ein Kommentar formuliert: »and I quite like this
exhibition it’s really interesting«. Zeitgleich bewegt er sich langsam auf die rechte Seite, in

die Richtung des Eingangs, indem weiterhin die gestapelten Holzteile, die sich vor der
rechten Wand des Raums befinden, im GoPro-Blick gehalten werden. In 03:46 erreicht
er wieder den Punkt im Raum, wo er angefangen hat, und hort mit dem Filmen auf. FKs
Narrativ folgend (4/03:06 — 03:20) verschiebt sich die Sprech- und Erzihlweise in dieser
Phase erneut. FK fingt wieder an tiber das von ihm konstruierte Narrativ zu reflektie-
ren. Den Kontrast seiner Erfahrung der Installation beschreibt er als »pretty unique«, da
dies einerseits nicht etwas sei, was stindig sichtbar und prisent sei, und andererseits ein
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Verstindnis iiber die Menschen und das, was sie durchmachen, erméglichen kénne. FK
beendet sein Selbstgesprich wieder mit einer reflexiven Selbstsituierung: »and I quite like
this exhibition it’s really interesting«. Wihrend in der ersten Reflexionsphase »die erniich-

ternde Erfahrung« zur Sprache kommt, verwendet FK in dieser Phase die Beschreibung
»der Kontrast der Erfahrung«. Diese zweite Reflexionsphase wiederholt den gleichen In-
halt der ersten, mit dhnlichen und zum Teil sogar gleichen Formulierungen. In der drit-
ten Phase 3/(01:59 — 02:09) beschreibt FK seine Erfahrung als erniichternd, denn Mu-
seen gelten fiir ihn als Riume von »creation, improvement and interpretation«, wobei diese

Installation »auf die Gewalt hinweise, die auf der Welt herrsche«. Das Narrativ bzw. die da-
durch hervorgebrachte Empfindung beschreibt er einerseits als »depressing, but definitely
very different« und andererseits wiederum als »refreshing fresh air« und in dessen Folge als

»pretty, pretty interesting«. Auch in dieser fiinften Phase nimmt er Bezug auf seine Erfah-

rung und beschreibt sie als »pretty unique«, weil sie ihn verstehen lasse, was andere Menschen
durchmachen. Wihrend in der ersten Phase die Formulierung »der erniichternde Effekt
der Zerstérung und Gewalt, der auf der Welt herrscht« verwendet wird, benutzt FK in
dieser Phase die Formulierung »was andere Menschen durchmachen«. Die beiden (Refle-
xions-)Phasen enden mit der dhnlichen Formulierung »pretty, pretty interesting« und »it’s

really interesting«. Sowohl der Begriff der Ausstellung als auch der der Erfahrung kommen
lediglich in den Reflexionsphasen zur Sprache.

Innerhalb von drei Minuten und dreiundfiinfzig Sekunden verbringt FK zwei Minu-
ten und neunundzwanzig Sekunden mit einem Selbstgesprich. Die restliche Zeit lisst sich
mittels des pointing in plan-séquence verfolgen und umfasst die gesamten Pausen im Selbst-
gesprich. Erst nach den ersten neunundvierzig Sekunden im Prozess fingt das Selbstge-
sprich an, auch in denletzten zehn Sekunden des Prozesses schweigt FK. Dem Schweigen
folgend im pointing in plan-séquence (00:03 — 00:52) beginnt FK das Selbstgesprich mit ei-
ner spontanen Assoziation und entfaltet sich davon ausgehend in zwei wiederholenden
Phasen: Narrativ- und Reflexionsphase. Uber das Selbstgesprich und das pointing in plan-
séquence konstituiert sich so der Prozess 48 als ein dialogisches Narrativ, das in der Konsti-
tution der Narrativ- und Reflexionsphasen in einer abweichenden und wiederholenden
Geste hervorgebracht wird. Analog zum Prozess 33 bediirfen die im Prozess 48 herausge-
arbeiteten Phasen iiber die dokumentarische Methode hinaus einer weiteren Reflexion,
die in Bezug auf die Verfremdungsfiguren nach Waldenfels die responsiv-performative
Konstitution des Prozesses darstellen soll.

Dialogisches Narrativ

AnschliefRend zu der ersten Anniherung zum Prozess 48 anhand der formulierenden und
reflektierenden Interpretation und analog zum Prozess 33 wende ich mich erneut an die Ver-
fremdungsfiguren der Erfahrung, genauer an die Abweichung und Verformung, die einen Zu-
gang zur Konstitution der Narrativ- und Reflexionsphasen ermoglichen kénnen. Diese

77 erméglichen in

Figuren als genuine Verschiebungen und Spriinge in der Erfahrung
der vorliegenden Arbeit den Prozess 48 in seinem responsiv-performativen Charakter

sichtbar zu machen und ihn zugleich auf seine dsthetisch-performativen Dimensionen

177 Waldenfels, Bernhard: Hyperphdnomene. Modi hyperbolischer Erfahrung, 2012, S. 90
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178 Jisst sich in Anlehnung an

hin zu untersuchen. Unter dem Begriff der Abweichung
Waldenfels ein abweichendes Verhalten verstehen, also ein abweichender Ausdruck oder
eine abweichende Rede die sich lediglich in der Abweichung selbst zeigt."”® Die Verfor-
mung ist ebenso als eine Figur der Verfremdung zu verstehen.®® Der Begriff der Ver-
formung bezieht sich in diesem Sinne auf eine Umgestaltung bzw. auf eine Umordnung
bestehender Ordnungen sowie Formationen. Diese Art der Neuformung durch Verfor-
mung schlieft, wie bereits unter Abweichung, Verformung und Uberschuss argumentiert, ei-
ne erste und letzte Rede oder Tat aus.™ — Dies lisst sich erneut entlang der Idee des
kommunikativen Gedichtnisses nach Welzer nachvollziehen.'® - Das durch die Verfor-
mung entstehende Neue lasst sich in diesem Sinne nur relativ und niemals vollstindig
neu und somit nur neu in bestimmter Hinsicht verstehen.'® Ein Mehr, ein Excess ent-
steht im Kontext der Verformung auf diese Weise dadurch, dass durch Verformung neue
Kontexte geschaffen werden, die sich nicht in den bestehenden Ordnungen und Zusam-
menhinge der Erfahrungen einfiigen.”®* Die Verformungen kénnen sich auf diese Wei-
se, wie bereits in Anlehnung an Waldenfels argumentiert, steigern und intensiveren,'®
und weisen auf die Umordnungen und Umgestaltungen der bestehenden Ordnung hin.
Auf diese Weise lassen sie sich als produktive Ordnungsstiftung und dementsprechend
als performative Ereignisse in den Blick nehmen. Wihrend ich im Folgenden im Kon-
text der gezeigten konstituierenden Verschiebungen im Selbstgesprich und im pointing in
plan-séquence erneut von Abweichungen ausgehe, versuche ich im Folgenden mich an die
abweichende und wiederholende Struktur des Prozesses 48 in der Figur der Verformung
zu nihern.

Im Folgenden wird der Prozess 48 fiir die Interpretation in den bereits gezeigten
Phasen aufgeteilt, um einerseits die Konstitution des Selbstgesprichs und des pointing in
plan-séquence in Narrativ- und Reflexionsphasen erneut aufzeigen zu kénnen. Anderer-
seits soll dabei auch genauer die Relation zwischen dem Selbstgesprich und des pointing
in plan-séquence dargestellt werden, die in der weiterfithrenden Interpretation der Rollen-
bildung als Grundlage fungiert. In der folgenden Interpretation werden die zuvor bereits
hervorgehobenen Momente des Prozesses 48 fokussiert, die die spezifische Eigenschaft
des konstruierten Narrativs und somit die gestiftete Ordnung der Erfahrung zeigen.

0/00:03 — 00:52 — Schweigen
1/00:52 — 01:03 — Anfingliche Assoziation
2/01:05 — 01:59 — Narrativphase 1, »and like there is...<

178  Siehe das zweite Kapitel, Abweichung, Verformung und Uberschuss, und zugleich das vorliegende
Kapitel Spontane Auffithrung.

179 Vgl. Waldenfels, Bernhard: Hyperphdnomene. Modi hyperbolischer Erfahrung, 2012, S. 90-91

180 Vgl. Waldenfels, Bernhard: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi dsthetischer Erfahrung, 2019,
S.284

181 Vgl. Waldenfels, Bernhard: Grundmotive einer Phianomenologie des Fremden, 2018, S. 31

182 Siehe Selbstgesprach.

183 Vgl. Waldenfels, Bernhard: Hyperphdnomene. Modi hyperbolischer Erfahrung, 2012, S. 90

184 Vgl.ebd., S. 91

185 Vgl. Waldenfels, Bernhard: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi dsthetischer Erfahrung, 2019,
S.284
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3/01:59 —02:09 — Reflexionsphase 1, >and that’s the feeling | get...<
4/03:06 —03:20 — Narrativphase 2, >and here if you look...c
5/03:24 — 03:30 — Reflexionsphase 2, >and the contrast of this experience...<

0/00:03 —00:52 - Schweigen FK fingt an, im Raum langsam zu laufen und gleichzeitig zu
filmen. Drei Sekunden spiter dreht er sich ein wenig auf seine rechte Seite und nihert
sich zu einem Teil der Installation, der sich auf der rechten Seite des Eingangs, vor der
rechten Wand befindet. Fiir sieben Sekunden liuft er entlang dieses Teils der Installati-
on, wihrend dieser im GoPro-Blick zu sehen gegeben wird. Anschliefend dreht sich FK
ein wenig nach links, in die Richtung des Video-Settings im Raum. In der achtundzwan-
zigsten Sekunde erreicht FK das Videosetting im Raum und anders als JB im Prozess 33
nimmt er sich sechs Sekunden Zeit, in der das Video im GoPro-Blick zu sehen gegeben
wird. Ab der vierunddreissigsten Sekunde verschiebt sich die Blick-/Zeigerichtung der
GoPro auf die rechte Seite, in welche FK sich weiterbewegt. Innerhalb von sechs Sekun-
den lauft FK geradeaus zu einem Teil der Installation, der sich auf der linken Seite des
Ausgangs vor der Wand befindet. AnschliefRend nihert er sich einem Zeitungsstiick auf
dem Boden und das zugleich in einer Nahaufnahme im GoPro-Blick zu sehen gegeben.
Wihrend FK in den folgenden vier Sekunden stillsteht, wird im GoPro-Blick das gleiche
Zeitungsstiick auf dem Boden im Bildfeld gehalten.

00:43 —00:46

Die erste Abweichung im vorliegenden Prozess lisst sich in dieser Phase als der
Wechsel hervorheben, der vom Schweigen zum Sprechen iibergeht. 1/00:52 - 01:03 -
Anfingliche Assoziation Diese Abweichung vollzieht sich in einer reflexiven Selbstsitu-
ierung »This (?) reminds me a lot of the (-)...« und kniipft dazu an einer der offen gestellten

Fragen an, die ich in der kurzen Erklirung an die Teilnehmer:innen der Forschung
'8 Mit den folgenden Formulierungen »you know where you see...« und »you feel
like« lasst sich eine weitere Abweichung im Selbstgesprich hervorheben. Das Selbstge-

richtete.

sprich wandelt sich mit der Wendung zu »you« in die Form eines Gesprichs oder einer
Erzihlung. FK wendet sich an ein Gegeniiber, welches im Selbstgesprich und im pointing
in plan-séquence also solches hervorgebracht wird. In der Formulierung »and like there
is...« fangt die 2/01:05 - 01:59 — Narrativphase 1 an, die sich als weitere Abweichung im
Selbstgesprich markieren lasst.

186 Siehe dazu Constructing the research in diesem Kapitel: »Well, you know, you can perhaps talk
about what do you think about the installation? | don’t know, does it remind you anything or how
does it make you feel? But you can also ignore these questions completely and just say anything
you want. The only rule is that you will think aloud and show me what you see or what you want
me to see.«
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01:05—01:11 »and like there is, there is nothing left, you know, that you know of. Like all
the memories, your emotional attachments« (1/2)

01:06 — 01I:11

o1:11 »they all gone, it’s just a rubble« (4)

Diese Abweichung zeigt sich zugleich im pointing in plan-séquence, indem FK finfsekun-
denlang vor dem oben gezeigten Teil der Installation stillsteht und der GoPro-Blick in
der gleichen Einstellung fixiert bleibt. Das Narrativ »and like there is, there is nothing left,

you know, that you know of. Like all the memories, your emotional attachments...« wird in diesem
Moment sowohl im Selbstgespriich als auch im pointing in plan-séquence hervorgebracht, in
welchem das im Selbstgesprich formulierte Narrativ simultan tiber das Filmische aufge-

fithrt und zu sehen gegeben wird.

Mit dem Beginn dieser Phase (01:05) entfaltet sich das Narrativ in der gleichen
sprachlichen Geste, in der FK sich in seinen Formulierungen an ein »Du« richtet: »you
know...«, »that you know of..«, »your emotional attachments...«, »you lost...«, »you know and
probably depresseds, »you spent so much...«, »you don’t know why...«, »you do not support...«, »you
have no say over...«. Die anfingliche Wendung an dieses »Du« in der Assoziationsphase,

wie innerhalb der Formulierungen »you know where you see a lot of destruction and, you
feel like« und »you know...« lisst sich zunichst als alltigliche sprachliche Geste bzw. als
Lickenfiller verstehen, der iiblicherweise in alltiglichen Gesprichssituationen vorkom-

men kénnte. In den folgenden Formulierungen bzw. Betonungen und Attribuierungen
»your emotional attachments...«, »you lost...«, »you know and probably depressed«, »you spent
50 much...«, »you don’t know why...«, »you do not support...«, »you have no say over...« lasst sich

jedoch fragen, ob dieses »Du« in seinem Narrativ eine andere Bedeutung erhilt, indem
dieses eine Art der Distanzierung bzw. eine Distanzierung vom Narrativ und zugleich
eine Distanzierung von der durch das Narrativ hervorgebrachten Empfindung impli-
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ziert. In der Formulierung »and that’s the feeling I get...«lisst sich eine weitere Abweichung
im Selbstgesprich markieren, die vom >yous, also von der Adressierung eines Gegeniibers
abweicht und zugleich eine reflexive Selbstsituierung hervorbringt 3/o1:59 - 02:09 -

Reflexionsphase 1. Diese reflexive Selbstsituierung zeigt sich zugleich als Abweichung
im pointing in plan-séquence, indem der GoPro-Blick simultan mit der Formulierung »and
that’s the feeling I get from this exhibition« erneut nach unten geschwenkt bzw. auf den

Boden verschoben wird.

01:58 - 01:59

01:59 — 02:09 »and that’s the feeling | get from this exhibition where you feel rubble
under your feet and it’s real, this (?) so destruction and hmm, thing ()« (9)

02:00—-02:05

02:06 —02:09

Wihrend der Formulierung »where you feel rubble under your feet and it’s real...« Jauft FK

erneut langsam im Raum weiter und im GoPro-Blick wird der Boden zu sehen gege-
ben. Die Simultanitit des Selbstgesprichs und des pointing in plan-séquence zeigt sich hier
als Moment, in dem die gezeigte Realitit im Filmischen auf die im Selbstgesprich Bezug
nimmt und so aufgefithrt bzw. als solche erst situativ-filmisch hervorgebracht wird. An-
kniipfend an dieses Narrativ beschreibt FK seine Erfahrung als erntichternd, denn Mu-
seen gelten fiir ihn als Riume fiir Kreation, Interpretation und Fortschritt, wohingegen
diese Installation auf die Gewalt hinweise, die auf der Welt herrsche. Das Narrativ sei-
ner Erfahrung von House und die dadurch hervorgebrachte Empfindung beschreibt FK
einerseits als »depressing, but definitely very different« und andererseits vergleicht er sie mit
»refreshing fresh air« und bewertet sie dementsprechend als »pretty, pretty interesting«. In
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dieser Phase des Selbstgesprichs, in der er auf sein Narrativ zuriickkommt, richtet sich der
GoPro-Blick mehrheitlich auf den Boden. Nach dieser Reflexion folgt wieder ein Schwei-
gen im pointing in plan-séquence, das dreizehn Sekunden lang dauert. In der Formulierung
»and here if you look« fangt die 4/03:06 — 03:20 — Narrativphase 2 an, die sich erneut an ein
»Ducwendet und damit eine Abweichung von der Reflexion zeigt. Diese Abweichung voll-
zieht sich simultan im pointing in plan-séquence, indem der GoPro-Blick erneut nach unten
geschwenkt bzw. auf den Boden verschoben wird. Wahrend der Formulierung »and here
if you look front of the sand under your feet, it« wird im GoPro-Blick der Boden vier Sekun-
den lang zu sehen gegeben. Die Simultanitit des Sprachlichen und Filmischen resultiert

dabei nicht nur in der riumlichen Markierung des »Hier, vielmehr lasst sich dieser Mo-
ment als performative Hervorbringung dessen nachvollziehen, was im Selbstgesprich und
im pointing in plan-séquence auch mit eigener Zeitlichkeit konstruiert und markiert wird.

03:06 —03:11

03:06 — 03:10 »and here if you look front of the sand under your feet, it« (1)

03:12—-03:17

03:11—03:14»could be a lot like happy memory of beingin a playground but then when«
(1/2)
03:14 — 03:15 »you look at the reality in front of you« (3)

03:18 - 03:20

03:18 — 03:20 »itis just nothing there« (4)

Wahrend der Formulierung »could be a lot like a happy memory of being in a playground but

then when you look at the reality in front of you« schwenkt der GoPro-Blick langsam auf
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die rechte Seite, wodurch zugleich die gestapelten Holzteile langsam in das Bildfeld
ritcken. Eine dhnliche Simultanitit lisst sich in der Folgeduflerung hervorheben, in
der der GoPro-Blick wihrend der Formulierung »it is just nothing there« auf den Boden

schwenkt. Diese lassen sich erneut als Momente markieren, in denen das Narrativ bzw.
die im Narrativ artikulierte Realitit sowie die Abwesenheit im Selbstgesprich als auch im
pointing in plan-séquence als solche erst konstruiert werden. Nach einer Pause von vier
Sekunden fingt die 5/03:24 — 03:30 — Reflexionsphase 2 mit der Formulierung »and the
contrast of this experience« an, die erneut vom Narrativ abweicht und eine reflexive Geste
im Selbstgesprich hervorbringt. Dieses Moment lasst sich simultan im pointing in plan-

séquence finden:

03:24 —03:29

03:24 — 03:30 »and the contrast of this experience is pretty unique, and you don't really
see it all the time« (3)

Mit dem Beginn der Formulierung »and the contrast of this experience« schwenkt der Go-
Pro-Blick langsam auf die rechte Seite, wodurch zugleich die gestapelten Holzteile in
das Bildfeld riicken.

03:30-03:35

03:33—03:38 »maybe itis a good way to really understand what, you know other people
are going through« (2)

03:36 —03:41

03:40 — 03:43 »and | quite like this exhibition it’s really interesting.«
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03:42—-03:43

Der Kontrast der Erfahrung wird hier als »pretty unique« beschrieben, da dies einerseits
nicht etwas sei, dem man stindig begegne, und andererseits ein Verstindnis iiber die
Menschen und dem was sie durchmachen, ermoglichen konne. Anschlief}end beendet
FK sein Selbstgesprich mit einem Kommentar, der in einer reflexiven Selbstsituierung
vollzogen wird: »and I quite like this exhibition it’s really interesting«. Lediglich in den bei-
den Reflexionsphasen (3/01:59 — 02:09 — 5/03:24 — 03:30) finden diese reflexive Selbst-
situierung durch das Zur-Sprache-bringen der Begriffe »Ausstellung« und »Erfahrung«

statt. Diese konkreten Benennungen und die damit jeweils vollzogenen Einordnungen
lassen sich als Strategien verstehen, mit denen FK sich von seinem Narrativ distanziert.
Die Reflexionsphasen, die auf die Narrativphasen folgen und sich als Kommentare zum
Narrativ zeigen, konstituieren sich als inhaltlich dhnliche und zum Teil als wortwortliche
Wiederholungen:

3/01:59—02:09»and that’s the feeling | get from this exhibition/This is a pretty sobering
experience to see this in the museum/the sobering effect of destruction and violence
harboring upon the world/but definitely very different and also like refreshing fresh
air/pretty, pretty interesting (—)«

5/03:24 —03:30»and the contrast of this experience is pretty unique/you don't really see
itall the time/l quite like this exhibition it’s really interesting.«

Demgegeniiber lisst sich die zweite Narrativphase (4/03:06 — 03:20) als Weiterfithrung
bzw. als narrative Verdichtung der ersten Phase (2/01:05 — 01:59) verstehen:

2/01:05—-01:59 »and like there is, there is nothing left, you know, that you know of. Like
all the memories, your emotional attachments () they all gone, it’s just a rubble (=)
into something that indistinguishable from some else’s belongings (=) and you lost (-)
you know and probably depressed and that would be just the worst that everything
(-) you spent so must time constructing and contributing to (?) it is just lost and (-) or
purposes that you don’t know why. It could (-) be a war raised by governments that you
do not support, it could be an act of violence by another (?) country (=) that of course
you have no say over or, and all this just contributes to how helpless people feel ()«

4/03:06 — 03:20 »and here if you look front of the sand under your feet, it (-) could be
a lot like happy memory of being in a playground but then when (-) you look at the
reality in front of you (=) itis just nothing there ()«

Wihrend der jeweilige Beginn bzw. der Wechsel jeder Narrativ- und Reflexionsphase
sich als Abweichung im Selbstgesprich und im pointing in plan-séquence zeigt, lassen sich

Al
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diese abweichend entstehenden Phasen als Verformungen im Sinne Waldenfels in den
Blick nehmen, die sich in jeder Phase als neue Kontextualisierung zeigt. Die Figur
der Verformung schlief3t hier das anfingliche Schweigen im pointing in plan-séquence
ebenfalls mit ein, das zunichst in die Auflerung einer Assoziation iibergeht. Ankniip-
fend an die Frage »you know, does it remind you anything?« antwortet FK zunichst, dass
dies ihn an das Holocaust Museum in Berlin und in dessen Folge an Zerstérung und
Hoffnungslosigkeit erinnert. Hieran ankniipfend verformt sich diese Assoziation im
Selbstgesprich, indem die anschlieRende Narrativphase im Prozess hervorgebracht
wird. Die Betonungen sowie die Zuweisungen des Ausgesagten an ein Du, die als eine
Art der Distanzierung vom Narrativ und der durch das Narrativ hervorgebrachten
Empfindung fungieren, resultieren in einer Reflexionsphase, in der eine zweite Form
der Distanzierung in der reflexiven Selbstsituierung sowie in sprachlich-begrifflicher
Benennung bzw. Einordnung der Ausstellung und der Erfahrung geschieht. Anhand die-
ser Verformungen konstituiert sich der Prozess 48 als ein dialogisches Narrativ, das im
Rollenwechsel sowohl in einer abweichenden als auch in der wiederholenden Geste re-
sponsiv-performativ hervorgebracht wird. Das dialogische Narrativ entfaltet sich in der
situativen Ankniipfung an der konfrontierten, spontanen Aufforderung und zeigt sich im
Rollenwechsel, der vor dem Hintergrund der responsiven Erfahrungsriume entworfen und
aufgefithrt wird.

Das dialogische Narrativ bringt eine dsthetische Wirklichkeit im Prozess hervor, die
sichin der Konstitution abwechselnder narrativer und reflexiver Phasen vollzieht. In sei-
nem Selbstgesprich im Sinne einer situativ-sprachlichen Auffiihrung des Eigenen und Fremden
ist FK sowohl der Sprechende, der Besprochene und Angesprochene, da er sowohl er-
zihlend als auch reflexiv-kommentierend auftritt. Sowohl in den narrativen als auch in
den reflexiven Phasen des Prozesses entfalten sich jeweils unterschiedliche zeitliche und
rdumliche Dimensionen bzw. wird je eine spezifische Zeitlichkeit und Riumlichkeit her-
vorgebracht, in der FK sich abweichend und wiederholend situiert. In dieser Weise ldsst
sich sowohl die Prisenz, die sich in der reflexiven Selbstsituierung zeigt, als auch die
(Beziige auf die) Vergangenheit, die sich im sprachlichen Narrativ darstellt und entfaltet
wird, als fungierende, performative Ordnung des dialogischen Narrativs verstehen.

Dieses dialogische Narrativ sowie dessen Zeitlich- und Raumlichkeit konstituieren
sich zugleich im pointing in plan-séquence und lassen sich auf dieser Weise als eine aus
den inneren Montagen entworfene filmische Welt verstehen, die sich nach einem Mog-
lichkeitssinn richtet. Das dialogische Narrativ, das vor dem Hintergrund der performativen
Kamera entworfen wird, lisst sich somit weniger als >rein< sprachliches, sondern viel-
mehr als sprachlich-filmisches nachvollziehen. Die performative Kamera, wie bereits im
Abschnitt Rollenbildung als dsthetischer, responsiv-performativer Zugang argumentiert, hebt
im Filmgeschehen nicht nur den Filmenden in seiner Spur hervor, sondern vielmehr
bringt sie ihn als solchen allererst hervor. Analog zum Prozess 33 wird im pointing in plan-
séquence ein GoPro-Blick etabliert, der ausgehend von den inneren Montagen eine spezi-
fische filmische Welt konstruiert bzw. sie allererst als solche hervorbringt und zu sehen
gibt. Das pointing in plan-séquence sowie der darin begriindete GoPro-Blick fungieren
hier auch als Schwelle, die sich zwischen architektonischen und filmischen Riumen
und zugleich zwischen Wirklichkeits- und Méglichkeitssinn auftut. Im Vergleich zum
Prozess 33 resultiert diese Schwelle in der Hervorbringung zweier unterschiedlicher zeit-
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riumlicher Dimensionen, und somit in der Konstruktion zweier filmischer Welten, in
denen FK je anders auftritt.

Das im pointing in plan-séquence aufgefithrte Schweigen sowie dessen Verformung als
Narrativ- und Reflexionsphasen bringt also eine mediale Schwelle im Prozess hervor, de-
ren Ubergang sich in der Bildung einer spezifischen Rolle artikuliert. Wie bereits argu-
mentiert, lisst sich unter einer Rolle ein responsiv-performatives Ereignis verstehen, das
sich zwischen dem Finden und Erfinden bewegt. Eine Rolle als produktive Ordnungs-
stiftung bringt sich selbst hervor, die erst ankniipfend an jeweils konfrontierte Auffor-
derungen/Situationen entspringt und in responsiven Erfahrungsriumen verankert ist. Auf
diese Weise verbindet eine Rolle das Nicht-mehr und das Noch-nicht in einem und als
ein performatives Geschehen. In der responsiv-performativen Logik wurde dariiber hin-
aus argumentiert, dass eine Rolle als eine gestiftete und fungierende Ordnung nicht nur
sich selbst, sondern auch ihre Zeitlichkeit und Riumlichkeit hervorbringt. Vor dem Hin-
tergrund der Theoretisierungen des Selbstgesprichs und des pointing in plan-séquence lisst
sich hier erneut betonen, dass eine Rolle auch ihren Darsteller als solchen erst in der Rolle
situativ hervorbringt. Diese Rolle im Prozess 48, bezeichne ich ausgehend von dem be-
schriebenen dialogischen Narrativ mit dem Begrift Narrator. Die dsthetischen Dimensio-
nen des Narrators und seinem dialogischen Narrativ liegen einerseits in der spezifischen
Modalitat der Ankniipfung, die sich in Anlehnung an Waldenfels als ein Aufgreifen und

187 und andererseits im bereits erwihnten Rollenwechsel, der

Fortfithren verstehen lisst,
vor dem Hintergrund responsiver Erfahrungsriume entworfen bzw. aufgefithrt wird. Wah-
rend die dsthetisch-performative Dimension des pointing in plan-séquence im Prozess 33
als die spontane Auffiihrung des konstruierten Narrativs beschrieben wurde, zeigt sie sich in
der Rolle des Narrators des Prozess 48 sowohl in der Hervorbringung der erzihlenden und
reflektierenden Gesten als auch in der Stiftung der unterschiedlichen zeit-raumlichen,
sprachlich-filmischen Ordnungen, die dialogisch auftreten. Die Unvorhersehbarkeit so-
wie der transformatorische Charakter dieser Rolle liegen genau darin, dass sie sich vor
dem Hintergrund der responsiven Erfahrungsriume als ein situatives, responsiv-performa-
tives Geschehen zwischen Finden und Erfinden bildet und in dieser Bewegung die eigene
Bithne mitsamt der Rolle entwirft. Analog zum Prozess 33 zeigt sich die Rolle des Narrators
als eine Schwellenerfahrung, die sich in der Erméglichung eines neuen Erfahrungsfeldes
und in der Bildung bzw. Auffithrung dieser spezifischen Rolle artikuliert. Als solche lisst
sie sich in der Asthetik des Performativen bzw. in der transformatorischen Asthetik ver-
orten, in der sie ereignisreich und ereignishaft auftritt. Andererseits zeigt sie sich als ein
Mehy, als ein ordnungskontingenter Uberschuss im Sinne Waldenfels und lisst sich wie im Fall
von JB als einen dsthetischen, responsiv-performativen Zugang zur Installation beschreiben,
in der die eigenen Dispositionen der Wahrnehmung und Handlung ankniipfend an den
konfrontierten Aufforderungen bzw. Situationen ereignishaft aufgefithrt werden.

Die Rolle des Narrators im Prozess 48 zeigt sich in dieser Weise als produktive Ord-
nungsstiftung an der Schnittstelle der Spontaneitit und Simultanitit, da sie im Sinne
einer narrativen Umordnung fungiert und dadurch eine dsthetische Wirklichkeit ent-
faltet. Diese Rolle entfaltet sich mitsamt ihrer eigenen Biihne, die sich als ein Raum-im
Werden, als performative space verstehen lasst.

187 Vgl. Waldenfels, Bernhard: Antwortregister, 2016, S. 233
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Prozess 15

Um die konstruierte Theorie der Rollenbildung, die sich im Prozess 33 als die Rolle des Per-
formers und im Prozess 48 als die Rolle des Narrators zeigt, weiter zu sattigen, wird im Fol-
genden der Prozess 15 dargestellt, der eine zweite prozessvergleichende Interpretation
ermoglichen soll. Analog zum Prozess 33 und zum Prozess 48 wird der vorliegende Prozess
mit Standbildern im Sekundentakt sowie mit den in diesen Momenten formulierten Au-
Rerungen, Bewegungen und dem Gezeigten dargestellt. In der folgenden Darstellung ist
die Teilnehmerin mit den Kiirzel DM markiert.

00:01—-00:06

00:03 — 00:04 »0kay, so« (1)

00:05—00:10 »I'm studying to be an engineer, so this obviously reminds (00:09/laugh)
me of like a construction side« (1)

00:00 — 00:03 DM fingt an, auf der linken Seite des Eingangs zu laufen und zugleich zu fil-
men. Die GoPro wird zundchst auf Augenhéhe gehalten. Wihrend sie lduft, werden im GoPro-
Blick die gestapelten Holzteile zu sehen gegeben, die sich vor der linken Wand beim Eingang
befinden

00:03 in den ersten drei Sekunden schwenkt der GoPro-Blick ein wenig nach oben
00:03—00:11 Wihrend sie weiterhin langsam in den Raum liuft, werden im GoPro-Blick die
gleichen gestapelten Holzteile zu sehen gegeben, die sich vor der linken Wand am Eingang be-
finden

00:07—-0:12

00:11—00:16 »hm, but maybe something that were supposed to be (00:14 —00:15) built
but then torn down« (1)

00:11—00:15 Wiihrend sie weiterhin langsam lduft, werden im GoPro-Blick die gleichen gesta-
pelten Holzteile zu sehen gegeben, die sich vor der linken Wand befinden
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00:13-00:18

00:17 — 00:18 yhmm« (3)

00:15—00:16 Innerhalb einer Sekunde dreht sie sich auf die rechte Seite.

00:16 —00:18 DM liuft weiter geradeaus.

00:18—00:19 Wiihrend sie lduft, dreht sie sich wieder ein wenig auf ihre rechte Seite.

00:19 - 00:24

00:21 —00:27 »| don’t know, this, hmm, it makes me kind of sad cause (00:24 — 00:25)
so much material (00:26/laugh) eh« (1)

00:19—00:21 DM liuft weiterhin geradeaus.

00:21—00:25 DM erreicht den Teil der Installation, der sich auf der linken Seite des Ausgangs
vor der Wand befindet. Wihrend dieser Zeit sind diese Teile der Installation im GoPro-Blick ge-
halten

00:25—-00:30

00:28 —00:29 »looks like it’s just« (2)

00:25—00:26 Wieder dreht sie sich ein wenig auf ihre rechte Seite. Im GoPro-Blick werden die
gleichen Teile der Installation zu sehen gegeben

00:26 —00:28 Wiihrend sie entlang des oben gezeigten Teils der Installation lduft, behdlt der
GoPro-Blick die gleichen Teilen der Installation im Bild

00:28—0:29 DM steht still, dreht sich ein wenig aufihre linke Seite und der GoPro-Blick bleibt
in der gleichen Einstellung fixiert.

00:29—00:30 fiir eine weitere Sekunde bleibt der GoPro-Blick fokussiert auf die gleiche Szene
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00:31-00:36

00:31— 00:33 »but maybe actually it just reminds me of something that« (2)

00:35 — 00:40 »maybe have been built at one point and then torn down because it
wouldn't last, hmme« (2)

00:31— 0:32 Innerhalb einer Sekunde dreht sie sich wieder auf ihre rechte Seite und gibt die
gleiche Szene im GoPro-Blick zu sehen

00:32 —00:36 bis zu dem Ende dieser Formulierung bleibt die Blick-/Zeigerichtung der GoPro
gleich

00:36 — 00:39 DM steht fiir einen kurzen Moment still und dreht sich wieder auf ihre linke
Seite. Dort werden gestapelte Holzteile, die sich auf der linken Seite des Ausgangs, vor der
Wand befinden, erneut in das Bildfeld geriickt

00:37—-00:42

00:42 — 00:44 »the woodwork looks like it's« (2)
00:39 —00:42 Sie steht fiir drei Sekunden still und formuliert weiter. In der Einstellung der
GoPro werden die gleichen Teile der Installation zu sehen gegeben

00:43-00:48

00:46 —00:47 »broken, maybe« (2)

00:42 — 00:44 DM geht einen Schritt vorwirts und nihert sich dem oben gezeigten Teil der
Installation wéihrend dieser im GoPro-Blick bleibt

00:44 —00:45 Fiir einen kurzen Moment steht DM wieder still

00:45 — 00:46 Sie geht einen weiteren Schritt nach vorne und nihert sich weiter diesem Teil
der Installation, wobei der GoPro-Blick auf die gleiche Szene fokussiert bleibt

00:47—00:51 Innerhalb von vier Sekunden geht DM ein paar Schritte zuriick und distanziert
sich von diesem Teil der Installation. Wihrend dieser Zeit bleibt der GoPro-Blick auf die gleiche
Szene fokussiert
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00:49 —00:54

00:49 — 00:50 »(?) something« (2)

00:52 — 00:53 »could be like« (1)

00:54 —00:55 »after war or« (3)

00:51—00:59 fiir acht Sekunden steht DM still, indem die oben und unten gezeigten Teile der
Installation im GoPro-Blick gehalten werden

00:55—01:00

00:58 — 01:00 »maybe age« (1)
01:00 — 01:03 DM fingt an wieder zu laufen und dreht sich wieder ein wenig auf ihre rechte
Seite.

01:01 - 01:06

01:01 »hmm« (3)

01:04 — 01:05 »feels like« (2)

01:03 — 01:05 DM liuft entlang des oben gezeigten Teils der Installation, der in der gleichen
Einstellung aufgenommen wird

01:05 — 01:06 sie steht fiir einen kurzes Moment still und dreht sich ein wenig auf ihre linke
Seite.

01:07—-01:12

01:07 — 01:08 »feels like maybe« (1)

01:09 — 01:11 »just torn down because it wouldn’t last« (1)

01:12 — 01:13 »hmm« (2)

01:07 — 01:13 fiir fiinf Sekunden steht DM still und der GoPro-Blick wird nach unten ge-
schwenkt
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01:13-01:18

01:15—01:17 »The sounds in here are very loud,« (1)

01:18 »| think« (2)

01:13—01:17 DM fingt an wieder zu laufen und dreht sich wieder auf ihre rechte Seite
01:17—01:26 DM fingt an geradeaus zu laufen, erreicht den Teil der Installation, der sich an
der Ecke auf der linken Seite des Ausgangs befindet

OI:19—-01:24

01:20 — 01:22 »maybe that makes it more lifelike« (1)
01:23 —01:26 »Hmm, it feels like just walking inside this« (1)

01:25-01:30

01:27 — 01:31 »building that has been torn down around you. Which is kind of cool« (1)
01:26 —01:28 fiir einen kurzen Moment steht sie still

01:28 — 01:36 DM fingt wieder an zu laufen und dreht sich langsam entlang des schon zuvor
gezeigten Teils der Installation, der in der gleichen Einstellung aufgenommen wird

01:31 -01:36

01:32 — 01:33 yhmm« (3)

01:36 — 01:38 »0h, | just realized this« (1)

01:36 — 01:38 fiir zwei Sekunden steht DM wieder still, danach dreht sie sich wieder auf ihre
rechte Seite und die Installationsteile werden in der gleichen Einstellung aufgenommen
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0I1:37—01:42

00:39 — 01:41 »different material here« (2)

01:38—01:39 DM nimmt einen kleinen Schritt nach vorne und néihert sich dem oben gezeigten
Teil der Installation

01:40—01:41 anschliefend geht sie wieder einen Schritt zuriick

01:41—01:42 DM steht fiir einen kurzen Moment still und fokussiert weiter den Installations-
bereich

01:42 —01:44 der GoPro-Blick wird langsam mit einer Nahaufnahme nach unten geschwenkt

01:43—01:48

01:43 — 01:45 »(?) not over plastic« (2)

01:47 — 01:48 »oh« (1)

01:44—01:47 wihrend der GoPro-Blick weiterhin nach unten geschwenkt wird, geht sie gleich-
zeitig ein paar Schritte zuriick

01:48 —01:49 anschliefSend schwenkt der GoPro-Blick weiter nach oben

01:49 — 01:54

01:49 — 01:51 »but, hm maybe this« (1)
01:52 —01:55 »(?) paper in there« (2)

01:49—01:51 DM fingt wieder an, entlang des zuvor gezeigten Teils der Installation zu laufen
wobei dieser im GoPro-Blick gehalten wird

01:52—01:55 Sie fingt an, sich langsam nach vorne zu beugen und der GoPro-Blick ndhert sich
langsam an diese Szene

01:55—-02:00

01:57 »yeah« (2)
01:59 — 02:00 »maybe it could be« (2)
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01:55 — 01:59 innerhalb von vier Sekunden stellt sie sich wieder gerade, der GoPro-Blick
schwenkt nach oben

02:00—02:01 DM dreht sich wieder aufihre linke Seite, wobei erneut die Teile der Installation,
die sich auf der linken Seite des Ausgangs befinden, in das Bildfeld riicken

02:01-02:06

02:02 »someone who's« (3)

02:06 —02:08 »hm, country that has been in a war or« (2)

02:01— 02:07 Fiir sechs Sekunden steht sie wieder still und die gleichen Teile der Installation
im GoPro-Blick werden zu sehen gegeben

02:07—-02:12

02:10 — 02:12 »yeah this is the remains of a building« (2)/

02:07—02:09 sie dreht sich wieder auf ihre rechte Seite

02:09—02:12 DM beginnt wieder entlang des oben gezeigten Teils der Installation zu laufen,
der in der gleichen Einstellung aufgenommen wird

02:12 —02:14 fiir zwei Sekunden steht sie wieder still

02:13-02:18

02:14 —02:19 »| think it’s cool, | think, especially the sound and the volume« (2)
02:15—02:16 wieder dreht sich DM auf ihre rechte Seite, wobei die gestapelten Holzteile, die
sich vor der Wand gegeniiber des Eingangs befinden, im GoPro-Blick gehalten werden

02:16 fiir einen kurzen Moment steht sie wieder still, der Installationsbereich wird in der glei-
chen Einstellung aufgenommen

02:17—02:20 Wihrend sie weiterhin in der gleichen Position stillsteht, dreht sie sich langsam
aufihre linke Seite
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02:19—-02:24

02:21—02:22 »makes it« (1)

02:23 —02:24 »super lifelike«

02:20—02:23 fiir drei Sekunden steht DM am gleichen Ort still, der in der gleichen Einstellung
aufgenommen wird

02:24 —02:25 anschliefend fingt sie wieder an zu laufen und dreht sich dabei ein wenig auf
ihre rechte Seite

02:25

02:25 DM hért aufzu Filmen. In diesem Moment befindet sie sich vor der Wand, die sich gegen-
iiber des Eingangs, bzw. auf der linken Seite des Ausgangs befindet

Rekonstruktion von Prozess 15 anhand der dokumentarischen Methode:
formulierende und reflektierende Interpretation

Entlang der bis jetzt dargestellten Interpretationsweise wende ich erneut die formulie-
rende und reflektierende Interpretation fur eine Rekonstruktion sowie fiir eine anfingliche
Interpretation von Prozess 15 an. Analog zum Prozess 33 und Prozess 48 wird die folgen-
de Interpretation als Grundlage fungieren, um einen differenzierten Zugang vor dem
Hintergrund der responsiven Leibphinomenologie, insbesondere der Verfremdungsfi-
guren der Erfahrung zu erdffnen. Wihrend die formulierende Interpretation in einer be-
schreibenden Geste den Prozess rekonstruiert, ermdglicht die reflektierende Interpretation
das Selbstgesprich und das pointing in plan-séquence in deren Relation zueinander in den
Blick zu nehmen. Die reflektierende Interpretation folgt der Formulierenden in der folgenden
Darstellung immer im gleichen Absatz in Form von Fragen oder Vermutungen.

00:00 —00:03

00:00 —00:03 DM fingt an, auf der linken Seite des Eingangs zu laufen und zugleich zu fil-
men. Die GoPro wird zundchst auf Augenhihe gehalten. Wihrend sie liuft, werden im GoPro-
Blick die gestapelten Holzteile zu sehen gegeben, die sich vor der linken Wand beim Eingang
befinden
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00:03 —00:04 »0Okay, so« (1)

00:03 ab der dritten Sekunde schwenkt der GoPro-Blick ein wenig nach oben

00:05—00:10 »I'm studying to be an engineer, so this obviously reminds (00:09/laugh)
me of like a construction side.« (1)

00:03—00:11 Wihrend sie weiterhin langsam in den Raum lduft, werden im CoPro-Blick die
gleichen gestapelten Holzteile zu sehen gegeben, die sich vor der linken Wand beim Eingang
befinden

00:11—00:16 »hm, but maybe something that were supposed to be (00:14 —00:15) built
but then torn down« (1)

00:11—00:15 Wiihrend sie weiterhin langsam lduft, werden im GoPro-Blick die gleichen gesta-
pelten Holzteile zu sehen gegeben, die sich vor der linken Wand befinden

00:15—00:16 Innerhalb einer Sekunde dreht sie sich ich auf die rechte Seite.

00:17 — 00:18 shmmc« (3)

00:16 —00:18 DM liuft weiterhin geradeaus.

00:18—00:19 Wiihrend sie liuft, dreht sie sich wieder ein wenig auf ihre rechte Seite.

1/00:03 - 00:18 »Okay, so (-) I'm studying to be an engineer, so this obviously reminds
(-) me of like a construction side (=) hm, but maybe something that were supposed
to be (00:14 — 00:15) built but then torn down (=) hmme«

DM fingt an, auf der linken Seite des Eingangs in den Ausstellungsraum zu laufen und
zugleich zu filmen. Anfinglich wird die GoPro auf Augenhdhe gehalten. Wihrend sie
lduft, werden im GoPro-Blick die gestapelten Holzteile, die sich vor der linken Wand
beim Eingang befinden, zu sehen gegeben. Nach drei Sekunden fingt ihr Selbstgesprich
an. Wihrend der ersten Formulierung »Okay, so« schwenkt der GoPro-Blick nach oben. In
der nichsten Formulierung erwihnt DM ihren Hintergrund bzw. die Ausbildung. Aus-
gehend von ihrer Ausbildung und aus der eigenen Situierung konkludiert sie schnell,
dass sie dies, die Installation, an eine Baustelle erinnert. Wahrend dieser Formulierung
lauft sie weiterhin langsam durch den Raum, indem die gleichen Teile der Installation,
die gestapelten Holzteile, die sich vor der linken Wand beim Eingang befinden, in der
Einstellung der GoPro zu sehen sind. Danach nimmt sie sich einen kurzen Moment und
fingt an, dariiber nachzudenken, was dies noch sein konnte: »hm, but maybe something

that were supposed to be built (<) but then torn down.« Wahrend dieser Formulierung liuft sie

langsam im Raum, der in der gleichen Einstellung aufgenommen wird. In der folgenden
Sekunde dreht sie sich ein wenig auf ihre rechte Seite und fingt an, in dieser Richtung
geradeaus zu laufen. Nach der letzten Formulierung folgt ein Verzégerungslaut »hmme,
wobei sie sich fast gleichzeitig wieder auf ihre rechte Seite dreht und weiter lduft. In der
Formulierung »hm, but maybe« entwirft sie ein mogliches Szenario, das besagt, dass dies
vielleicht etwas sei, was gebaut werden sollte, was aber dennoch abgerissen wurde. Wah-
rend ihrer ersten Assoziation — dass dies eine Baustelle sein konnte — und der darauffol-
genden Aushandlung eines alternativen Szenarios werden im GoPro-Blick durchgingig
gestapelte Holzteile zu sehen gegeben.

00:21—00:27 »l don’'t know, this, hmm, it makes me kind of sad cause (00:24 — 00:25)
so much material (00:26/laugh) eh« (1)
00:19—00:21 DM lduft weiterhin geradeaus.
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00:21—00:25 DM erreicht den Teil der Installation, der sich auf der linken Seite des Ausgangs,
vor der Wand befindet. Wihrend dieser Zeit sind diese Teile der Installation im GoPro-Blick
gehalten

00:25—00:26 Wieder dreht sie sich ein wenig auf ihre rechte Seite, indem im GoPro-Blick die
gleichen Teile der Installation zu sehen gegeben werden

00:26 —00:28 Wihrend sie entlang des oben gezeigten Teils der Installation lduft, richtet sich
der GoPro-Blick auf den gleichen Teil der Installation

00:28 — 00:29 »looks like it’s just« (2)

00:28—0:29 DM steht still, dreht sich ein wenig auf ihre linke Seite und der GoPro-Blick bleibt
auf die gleiche Szene fixiert.

00:29—00:30 fiir eine weitere Sekunde bleibt der GoPro-Blick fokussiert auf die gleiche Szene
00:31— 00:33 »but maybe actually it just reminds me of something that« (2)
00:31—0:32 Innerhalb einer Sekunde dreht sie sich wieder auf ihre rechte Seite, die GoPro-
Einstellung dndert sich nicht

00:32—00:36 bis zu dem Ende dieser Formulierung bleibt die Blick-/Zeigerichtung der GoPro
gleich

00:35 — 00:40 »maybe have been built at one point and then torn down because it
wouldn’t last, hmme« (2)

00:36 —00:39 DM steht fiir einen kurzen Moment still und dreht sich wieder auf ihre linke
Seite, indem die gestapelten Holzteile, die sich auf der linken Seite des Ausgangs vor der Wand
befinden, erneut in das Bildfeld riicken

2/00:21-00:40»l don’t know, this, hmm, it makes me kind of sad cause (00:24—00:25)
so much material (00:26/laugh) eh (-) looks like it’s just (=) but maybe actually itjust
reminds me of something that (-) maybe have been built at one point and then torn
down because it wouldn’t last, hmm«

Nach einer Pause von drei Sekunden setzt das Selbstgesprich erneut an. Wahrend sie sich
einem Teil der Installation, der sich auf der rechten Seite des Ausgangs, vor der Wand be-
findet, nihert, formuliert sie weiter: »I don’t know, this, hmm, it makes me kind of sad cause (-)

so much material.« Wihrend dieser Formulierung werden die gleichen Teile der Installa-
tion, die gestapelten Holzteile, weiterhin im GoPro-Blick zu sehen gegeben. Indem DM
entlang dieses Teils der Installation liuft und ihn weiterhin im GoPro-Blick behilt, lacht
sie fiir einen kurzen Moment. Wihrend der nachsten Formulierung »looks like it’s just«
steht sie fir einen kurzen Moment still und dreht sich dann ein wenig auf ihre linke
Seite. Fiir eine weitere Sekunde bleibt der GoPro-Blick auf die gleiche Szene fokussiert.
Wahrend der nichsten Formulierung »but maybe actually it just reminds me something that«
dreht sie sich innerhalb einer Sekunde wieder auf ihre rechte Seite, die Einstellung bleibt

gleich. Fiir weitere drei Sekunden, die sich anhand des pointing in plan-séquence nachvoll-
ziehen lassen, bleibt die Blick-/Zeigerichtung der GoPro auf die gleiche Szene fixiert.
Zwei Sekunden spiter spricht sie weiter: »maybe have been built at one point and then torn

down because it wouldn’t last, hmm«. Wihrend dieser Formulierung steht sie fiir einen kur-

zen Moment still und dreht sich ein wenig auf ihre linke Seite, indem die gestapelten
Holzteile, die sich auf der linken Seite des Ausgangs vor der Wand befinden in das Bild-
feld riicken. DMs Formulierung endet erneut mit einem Verzégerungslaut, »hmme«. An-
kniipfend an den vorherigen Ausdruck und ausgehend von der eigenen Situierung er-
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wihnt sie zunichst, dass es sie ungliicklich macht, dass so viele Materialien hier ver-
wendet sind. Hier stellt sich die Frage, ob sie dies als eine Verschwendung wahrnimmt,
die sich dann in ihrer Reaktion als spontanes Lachen artikuliert. Anschliefend fingt sie
an, dariiber nachzudenken, wonach dies aussieht. Ohne ihre Gedanken weiter zu formu-
lieren, entscheidet sie sich anders. In der Formulierung »but maybe actually« fangt sie er-
neut an, dariiber zu reflektieren, woran sie dies eigentlich erinnert. Nach einer kurzen
und unentschiedenen Aushandlung kommt DM erneut zu einem dhnlichen Schluss. Dies
konnte doch etwas sein, was irgendwann gebaut und dann wieder abgerissen wurde, weil
dies vielleicht nicht halten bzw. bestehen bleiben wiirde. Ankniipfend an den ersten Aus-
druck formuliert DM hier einen méglichen Grund bzw. versucht sie in diesem Moment
eine gewisse Rechtfertigung beginnend mit »weil« zu formulieren, da sie dies zunichst als
einen Abriss betrachtet und in dessen Folge iiber den Grund dieses Abrisses nachdenkt.

00:42 — 00:44 »the woodwork looks like it's« (2)

00:39 —00:42 da sie fiir drei Sekunden stillsteht und weiter formuliert, bleibt die GoPro-Ein-
stellung gleich

00:42 — 00:44 DM geht einen Schritt vorwirts und nihert sich dem oben gezeigten Teil der
Installation an, wihrend dieser in der GoPro-Blick-Einstellung erscheint

00:44 —00:45 Fiir einen kurzen Moment steht DM wieder still

00:46 —00:47 »broken, maybe« (2)

00:45—00:46 Sie geht einen weiteren Schritt vorwidrts und nihert sich diesem Teil der Instal-
lation. Die GoPro-Einstellung bleibt gleich

00:47—00:51 Innerhalb von vier Sekunden geht DM ein paar Schritte zuriick und distanziert
sich von diesem Teil der Installation. Wihrend dieser Zeit bleibt die Einstellung der GoPro auf
den gleichen Ausschnitt fokussiert

00:49 — 00:50 »(?) something« (2)

00:51—00:59 Fiir acht Sekunden steht DM still, die schon zuvor gezeigten Teile der Installati-
on werden im GoPro-Blick festgehalten

00:52 —00:53 »could be like« (1)

00:54 — 00:55 »after war or« (3)

00:58 — 01:00 »maybe age« (1)

01:00—01:03 DM geht weiter und dreht sich wieder ein wenig zu ihrer rechten Seite

01:01 »hmm« (3)

3/00:42 — 01:01 »the woodwork looks like it’s () broken, maybe (-) (?) something (-)
could be like (-) after war or (-) maybe age (-) hmm«

Nach zwei Sekunden fingt das Selbstgesprich erneut an, wihrend im GoPro-Blick die glei-
che Einstellung zu sehen gegeben wird. Wihrend der ersten Formulierung »the woodwork

looks like it’s« macht DM einen Schritt vorwirts und nihert sich den gestapelten Holz-

teilen, die im GoPro-Blick zu sehen sind. AnschliefRend nimmt sie sich wieder zwei Se-
kunden und formuliert weiter: »broken, maybe«. Wahrend dieser Formulierung geht DM
einen weiteren Schritt vorwirts und nihert sich einem Teil der Installation, der weiter-
hin im GoPro-Blick festgehalten wird. Wihrend die GoPro-Einstellung gleich bleibt, geht
DM ein paar Schritte zuriick und distanziert sich etwas von diesem Teil der Installation.
Durch das Zuriicktreten riicken mehr Teile der Installation in das Blickfeld der GoPro.
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AnschlieRend formuliert sie weiter: »something«. Fiir die nichsten acht Sekunden steht
DM still, wihrend die gleiche Szene im GoPro-Blick gehalten wird. Wieder nach zwei Se-
kunden formuliert sie weiter »could be like«. Nach einem kurzen Moment formuliert sie
ihren Gedanken weiter »after a war«. Anschliefiend folgt eine Pause von drei Sekunden
und die nichste Formulierung beginnt erneut mit maybe: »maybe age«. Nach dieser Au-
Rerung geht sie weiter und dreht sich dabei ein wenig nach rechts. Anschlief3end folgt ein
Verzogerungslaut »hmm«. Ankniipfend an den vorherigen Gedanken, dass dies abgeris-

sen wurde, und hinsichtlich der Form der narrativen Abweichung lisst sich diese kurze
Aushandlung zunichst als eine Verschiebung im Fokus feststellen. Ausgehend von den
Holzteilen versucht DM zunichst in Form einer fragenden Geste zu entscheiden, ob es
gebrochen oder beschidigt aussieht. Daran ankniipfend denkt sie dariiber nach, ob ein
Krieg der Grund dafiir sein konnte. Ohne diesen Gedanken weiterzufithren, priift sie an-
schliefend einen weiteren, moglichen Grund, vielleicht kénnte es doch das Alter, »age«,
sein.

01:04 — 01:05 »feels like« (2)

01:03—01:05 DM liuft entlang des zuvor gezeigten Teils der Installation, wihrend dieser wei-
terhin mittels der GoPro eingefangen wird

01:05—01:06 Sie steht fiir einen kurzen Moment still und dreht sich leicht zu ihrer linken Seite
01:07 — 01:08 »feels like maybe« (1)

01:07 — 01:13 Fiir fiinf Sekunden steht DM still, die Kameraeinstellung schwenkt nach unten.
01:09 — 01:11 »just torn down because it wouldn’t last« (1)

01:12 — 01:13 v hmm« (2)

01:13—01:17 DM fiingt an weiterzugehen und dreht sich wieder nach rechts

4/01:04 — 01:13 »feels like (-) feels like maybe (-) just torn down because it wouldn’t
last (<) hmm«

Nach drei Sekunden wird das Selbstgesprich fortgesetzt. Wihrend DM entlang eines Teils
der Installation geht, der sich auf der rechten Seite des Ausgangs vor der Wand befin-
det, formuliert sie weiter »feels like«. Anschlief3end steht sie fiir einen kurzen Moment
still und dreht sich ein wenig nach rechts. Nach einer Pause von zwei Sekunden formu-
liert sie weiter »feels like maybe (<) just torn down because it wouldn't last«. Wihrend dieser

Formulierung steht DM fiir fiinf Sekunden still und die Kamera wird nach unten ge-
schwenkt. AnschliefRend folgt wieder ein Verzogerungslaut, »hmm« und eine Pause im

Selbstgespriich fiir zwei Sekunden. Nach ihrer letzten Aussage, in der die Kondition bzw.
die Lage des Holzwerks und dessen moglicher Hintergriinde narrativ ausgehandelt wer-
den, verschiebt sich hier der Fokus erneut. In der Formulierung »feels like maybe« kommt
DM ungefihr dreissig Sekunden spiter wieder zum gleichen Schluss: Es wurde doch abge-
rissen, weil es nicht bestehen bleiben wiirde.

01:15— 01:17 »The sounds in here are very loud,« (1)

01:17—01:26 DM fiingt an weiterzulaufen und erreicht den Teil der Installation, der sich an der
Ecke auf der linken Seite des Ausgangs befindet

01:18 »| think« (2)

01:20 — 01:22 »maybe that makes it more lifelike« (1)
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01:23 —01:26 »Hmm, it feels like just walking inside this« (1)

01:26 —01:28 Fiir einen kurzen Moment steht sie still

01:27 — 01:31 »building that has been torn down around you. Which is kind of cool« (1)
01:28—01:36 DM geht weiter und dreht sich langsam in die Richtung des schon zuvor gezeigten
Teils der Installation, der in der Einstellung der GoPro festgehalten wird

01:32 — 01:33 v hmm« (3)

5/01:15 — 01:33 »The sounds in here are very loud (-) | think (-) maybe that makes it
more lifelike (-) Hmm, it feels like just walking inside this (-) building that has been
torn down around you. Which is kind of cool (-) hmmc«

Nach zwei Sekunden setzt DM ihr Selbstgesprich fort: »The sounds in here are very loud«.

Nach dieser Formulierung geht sie weiter geradeaus zu einem Teil der Installation, der
sich an der Ecke auf der linken Seite des Ausgangs befindet. Wihrend sie sich weiter in
diese Richtung bewegt, formuliert sie »I think (<) maybe that makes it more lifelike (<) hmm, it

feels like just walking inside this«. AnschlieRend steht DM erneut fir einen kurzen Moment

still und formuliert: »building that has been torn down around you. Which is kind of cool. « Wih-

rend dieser Formulierung geht sie weiter und dreht sich langsam zum gleichen Teil der
Installation, der im GoPro-Blick festgehalten wird. AnschlieRend folgt erneut der glei-
che Verzogerungslaut, »hmm«. Im Vergleich zu den bisherigen Formulierungen, die die

moglichen Griinde fiir dies bzw. fiir einen Abriss oder eine Zerstérung ausgehandelt ha-
ben, lisst sich hier eine Verschiebung im Ausdruck wahrnehmen. DM fingt zunichstan,
iber die Gerdusche im Raum zu reflektieren, ankniipfend daran schlussfolgert sie, dass
die Sounds und Geriusche, das Hérbare, das Sichtbare lebensechter erscheinen lisst. Sie
schildert, dass es sich so anfiihlt, als ob sie in einem Gebiude laufen wiirde, das um sie
herum abgerissen wird. Das entspricht ebenfalls der Szene, die in dem in Dauerschleife
abgespielten Video von House gezeigt wird. Das Gefithl dabei beschreibt sie als »kind of
cool«.

01:36 — 01:38 »0h, | just realized this« (1)

01:36 — 01:38 Fiir zwei Sekunden steht DM wieder still, danach dreht sie sich nach links, die
Kameraeinstellung bleibt gleich

01:38 — 01:39 DM geht einen kleinen Schritt vorwirts, und nihert sich dem zuvor gezeigten
Teil der Installation

00:39 — 01:41 »different material here« (2)

01:40—01:41 anschlieflend geht sie wieder einen Schritt zuriick

01:41—01:42 DM steht fiir einen kurzen Moment still, die Kameraeinstellung bleibt gleich
01:43 —01:45 »(?) not over plastic« (2)

01:42 — 01:44 die Einstellung der GoPro wird langsam nach unten fiir eine Nahaufnahme ge-
schwenkt

01:44 —01:47 wihrend des Einstellungswechsels geht sie gleichzeitig ein paar Schritte zuriick
01:47 — 01:48 »0h« (1)

01:48 — 01:49 anschliefSend schwenkt die Einstellung wieder nach oben

01:49 — 01:51 »but, hm maybe this« (1)

01:49—01:51 DM fingt wieder an, filmend entlang des oben gezeigten Teils der Installation zu
laufen

01:52 — 01:55 »(?) paper in there« (2)
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01:52—01:55 Sie fingt an, sich langsam nach vorne zu beugen, die Kameraeinstellung nihert
sich langsam

01:55—01:59 innerhalb von vier Sekunden stellt sie sich wieder aufrecht, die GoPro-Einstellung
schwenkt nach oben

01:57 »yeah« (2)

01:59 —02:00 »maybe it could be« (2)

02:00—02:01 DM dreht sich wieder nach links und Teile der Installation, die sich auf der lin-
ken Seite des Ausgangs befinden, werden in das Bildfeld geriickt

02:02 »someone who's« (3)

02:01—02:07 Fiir sechs Sekunden steht sie still und die Kameraeinstellung bleibt gleich
02:06 —02:08 »hm, country that has been in a war or« (2)

02:07—02:09 dreht sie sich wieder nach rechts

02:10 — 02:12 »yeah this is the remains of a building« (2)

02:09—02:12 DM fingt wieder an, filmend entlang des oben gezeigten Teils der Installation
zu laufen

02:12 —02:14 fiir zwei Sekunden steht sie wieder still

6/01:36—02:12»0h, ljust realized this (-) different material here (-) (?) notover plastic
(=) oh () but, hm maybe this (-) (?) paper in there (-) yeah () maybe it could be (-)
someone who's (-) hm, country that has been in a war or (-) yeah this is the remains

ofa building«

Nach drei Sekunden fingt das Selbstgesprich erneut an. Wihrend der ersten Formulie-
rung »oh, I just realized this« steht DM zuerst fiir zwei Sekunden still und dreht sich an-

schlieRend nach rechts wihrend die Kameraeinstellung gleich bleibt. AnschlieRend geht
sie einen kleinen Schritt vorwarts. Wahrend DM wieder einen Schritt zuriick geht, for-
muliert sie weiter: »different material here.« Fiir einen kurzen Moment steht sie erneut

still. Dabei werden die gleichen Teile der Installation, die gestapelten Holzteile und die
Plastik- bzw. Papierstiicke in der Einstellung der GoPro festgehalten. Der Kamerablick
schwenkt nach unten und DM formuliert weiter: »(?) not over plastic«. In dieser Bewegung
wird zugleich eine Nahaufnahme deutlich. Wahrend die GoPro-Einstellung weiter nach
unten geschwenkt wird, geht DM zugleich ein paar Schritte zuriick. Wihrend die Ein-
stellung der GoPro anschliefRend wieder nach oben schwenkt, formuliert sie weiter: »oh«.
DM geht weiter und sagt: »but, hmm maybe this«. AnschlieRend fingt sie erneut an, sich

nach vorne zu beugen. Der GoPro-Blick nihert sich dem Zeitungsstiick auf dem Boden:
»(?) paper in there«. Innerhalb von vier Sekunden richtet sie sich wieder auf und die Ein-
stellung der GoPro folgt. Wihrenddessen formuliert sie weiter: »yeah«. Nach einer an-
schlieffenden Pause von zwei Sekunden formuliert DM weiter: »maybeit could be«. Danach
dreht sie sich wieder nach links und Teile der Installation mit gestapelten Holzteilen auf
der linken Seite des Ausgangs werden in das Bildfeld geriickt. Nach einer Pause von zwei
Sekunden formuliert sie weiter: »someone who's«. Wahrend dieser Formulierung bleibt sie
stehen und filmt unveridndert weiter. Nach drei Sekunden und in der gleichen Position
stillstehend formuliert sie: »hm, country that has been in a war or«. Wihrend der Formulie-

rung »someone who's (<) hm, country that has been in a war or« bemerkt DM zwei Personen im

Raum, die sich aufihrer linken Seite, vor dem Ausgang befinden und fingt an etwas lei-
ser zu sprechen. Nachdem sie sechs Sekunden lang in dieser Position stillsteht, fingt sie
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wieder an, entlang des gleichen Teils der Installation zu laufen. Gleichzeitig formuliert
sie weiter: »yeah this is the remains of a building«. Anschliefend steht sie wieder fiir zwei
Sekunden still. Ihre Reflektion wird hier fortgefithrt.

Mit »Oh, I just realized this« bemerkt DM in diesem Moment ein Material, das ihre Auf-

merksamkeit anzieht und sie anregt, dariiber nachzudenken. Mit der Formulierung »oh
(=) but, hmm maybe this«lisst sich wieder eine Diskontinuitit in ihrer Formulierung her-

vorheben. Als DM das Zeitungsstiick auf dem Boden bemerkt und sich langsam nach
vorne beugt, formuliert sie »(?) paper in there«. Wahrend sie ein paar Schritte zuriick geht
und sich von diesem Teil der Installation distanziert wird dadurch das GoPro-Blickfeld
erweitert. Dabei scheint sie entschieden zu sein, »yeah«. Dieskonnte jemandes Haus sein,
dessen Land einen Krieg erlebt hat. In der gleichen Geste formuliert sie weiter: »Ja, das
sind die Reste von einem Haus, das in einem Krieg zerstirt wurde«. Nach einer unentschiede-
nen, zogerlichen und sich wiederholenden Aushandlung kommt ihr diese Schlussfolge-
rung als plausibel vor, mit der sich auch eine gewisse Entlastung und/oder Bestitigung
im Ausdruck »yeah« einstellt.

02:14 —02:19 »| think it’s cool, | think, especially the sound and the volume« (2)

02:15 — 02:16 wieder dreht sich DM nach rechts, wo sich gestapelte Holzteile, vor der Wand
gegeniiber des Eingangs, befinden. Dieser Teil wird in der Einstellung der GoPro festgehalten
02:16 fiir einen kurzen Moment steht sie wieder still und die Kameraeinstellung bleibt gleich
02:17—02:20 Wihrend sie weiterhin in der gleichen Position stillsteht, dreht sie sich langsam
nach links

02:21—02:22 »makes it« (1)

02:20—02:23 fiir drei Sekunden steht DM am gleichen Ort still und filmt die gleiche Szene
02:23 — 02:24 »super lifelike«

02:24—02:25 anschlieflend geht sie weiter und dreht sich dabei ein wenig nach rechts
02:25— 02:25 DM hort auf zu filmen. In diesem Moment steht sie vor der Wand, die sich ge-
geniiber des Eingangs bzw. an der linken Seite des Ausgangs befindet

7/02:14-02:19»1 thinkit’s cool, I think, especially the sound and the volume (-) makes
it (<) super lifelike.«

Nach zwei Sekunden fingt das Selbstgesprich erneut an. Wihrend sie weiterhin liuft und
sich dabei ein wenig nach rechts dreht, werden die gleichen gestapelte Holzteile, die sich
vor der Wand gegeniiber dem Eingang befinden in der Einstellung der GoPro festgehal-
ten. Gleichzeitig formuliert sie weiter: »I think it’s cool, I think, especially the sound and the
volume«. Inder zweiten Hélfte ihrer Formulierung steht sie wieder stillund drehtsich an-

schlieRend ein wenig nach links. Indem die gleiche Szene weiterhin in der Einstellung
der GoPro festgehalten wird, formuliert sie weiter: »makes it«. Und nach einem kurzen
Moment, weiterhin stillstehend: »super lifelike.« Anschliefiend geht sie weiter und dreht
sich dabei langsam nach rechts in Richtung des Eingangs. Eine Sekunde spiter hort DM
auf zu filmen. Hinsichtlich der letzten Formulierung lisst sich diese letzte Phase des
Selbstgespriichs nicht als eine Weiterfithrung ihrer Aushandlung, sondern vielmehr als ein
Kommentar ihrer Erfahrung verstehen.

Innerhalb von zwei Minuten und neunundzwanzig Sekunden verbringt DM eine Mi-
nute und fiinfzehn Sekunden mit dem Selbstgesprich. Die restliche Zeit lisst sich iiber das
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pointing in plan-séquence nachvollziehen. Uber das Selbstgesprich und das pointing in plan-
séquence konstituiert sich der Prozess 15 als spontane Aushandlung, die zu Beginn an ei-
ner der offen gestellten Fragen ankniipft.’®® In einer abweichenden und wiederholenden
Geste versucht DM narrativ einzuordnen, was dies, also was die Installation House zu se-
henund zuhéren gibt, sein konnte. Diese kontinuierliche narrative Aushandlung bedarf,
wie im Falle der Prozesse 33 und 48, in einem nichsten Schritt der weiteren Reflexion, die
die responsiv-performative Konstitution von Prozess 15 genauer darstellen soll.

Auffiihrung des Einordnens als Umordnen

Im Anschluf? an die vorherige Rekonstruktion und somit auch anfinglichen Interpretati-
on von Prozess 15 nihere ich mich im Folgenden den bereits erwihnten und aufgezeigten
Momenten der Aushandlung in den Figuren der Abweichung' sowie des Ein- und Um-
ordnens. Wie bereits im Abschnitt Ordnung(en) argumentiert, weist die Produktion einer
Ordnung als Ereignis auf »die Neudefinition einer Situation, die Umstrukturierung ei-
nes etablierten Feldes, [sowie auf] die Einfithrung neue[r] Erfahrungs- und Handlungs-
muster« hin.”® Dies geschieht anhand von Verfremdungsfiguren. Ordnungen sind in die-

ser Weise nicht zu denken ohne Abweichungen,™*

durch die sie in stindige Bewegung ge-
setzt und immer wieder umgeordnet werden. Ordnungen sind zudem stets in Relation
zur Einordnung, Umordnung sowie Umgestaltung in den Blick zu nehmen."* Eine Ord-

nung, so lisst sich in Anlehnung an Waldenfels argumentieren,

»die auch anders sein konnte, lafst esim Handeln und im menschlichen Verhalten nicht
nur zu, dafd wir Situationen einordnen, d.h. eine Situation nach einer bestimmten Re-
gel oder einem Schema interpretieren, sondern dariiber hinaus gibt es die Méglichkeit
einer Umordnung oder einer Umgestaltung, durch welche die Situation selber in ein an-
deres Arrangement verwandelt wird.«'%

Ordnungen der Erfahrung entstehen also als Einordnungen, Umordnungen und Umge-
staltungen in Prozessen der Wiederholung, der Sedimentation und der Verkérperung
und bestimmen auf diese Weise die je spezifischen Erfahrungsméglichkeiten.”* Wih-
rend sich unter dem Begriff des Einordnens, im Sinne eines categorizing oder eines arran-
ginginorder, das Einfiigen von etwas in bestimmte und bestehende Ordnungen verstehen

188 Vgl.dazuimvorliegenden Kapitel Constructing the research.»Well, you know, you can perhaps talk
about what do you think about the installation? | don’t know, does it remind you anything or how
does it make you feel? But you can also ignore these questions completely and just say anything
you want. The only rule is that you will think aloud and show me what you see or what you want
me to see.«

189 Siehe Verfremdungsfiguren im zweiten Kapitel

190 Waldenfels, Bernhard: Ordnungen im Zwielicht, 2013, S.138

191 Waldenfels, Bernhard: Vielstimmigkeit der Rede. Studien zur Phanomenologie des Fremden, 2015,
S.172

192  Waldenfels, Bernhard: Das leibliche Selbst, 2018, S. 201

193 Ebd., S.201

194 Waldenfels, Bernhard: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi dsthetischer Erfahrung, 2019,
S.22-23
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lasst, das als solches das Gegebene miteinander verbindet, lisst sich mit dem Begriff des
Umordnens im Sinne von reordering oder rearranging vielmehr auf ein anders und neu ord-
nen hinweisen, das sich als solches nicht in bestehende Ordnungen einordnen lasst. Das
Umordnen lasst sich vielmehr als produktive Ordnungsstiftung in den Blick nehmen, da
hier nach Waldenfels eine neue »Ordnung an die Stelle der alten« tritt.”” Wihrend das
Einordnen in diesem Sinne der Verkniipfung gleicht, lisst sich das Umordnen im Sinne einer
Ankniipfung denken. In Anlehnung an Waldenfels weist die Ankniipfung auf ein Aufgreifen
und Fortfithren hin,*® wobei dies weder eine Linearitit noch unmittelbare (inhaltliche
oder strukturelle) Kontinuitit meint. Das Umordnen lisst sich daher als ein responsiv-
performatives Ereignis verstehen, das als solches in einem Auffithrungscharakter auf
sich selbst bezogen ist und mit einer zeit-raumbildenden Kraft auftritt. Wihrend ich
wie in den Prozessen 33 und 48 im Rahmen der gezeigten konstituierenden Verschie-
bungen im Selbstgesprich und des pointing in plan-séquence erneut von Abweichungen aus-
gehe, versuche ich DMs Aushandlung anhand der Figur des Ein-/Umordnens darzustel-
len. Dies erméglicht der Interpretation, die zuvor bereits hervorgehobenen Aushand-
lungsmomente in Bezug auf ihre isthetischen, responsiv-performativen Dimensionen
genauer darzustellen. Im Folgenden werden somit die Aushandlungsmomente in Pro-
zess 15 erneut hervorgehoben und in ihrer abweichenden sowie wiederholenden Struktur
diskutiert. Dabei soll zugleich die Relation zwischen Selbstgesprich und pointing in plan-
séquence deutlich gemacht werden, die in der weiterfithrenden Interpretation der Rollen-
bildung als Grundlage fungiert.

1/00:11—00:16 »hm, but maybe something that were supposed to be (1) built but then
torn down (1) hmm« (3)

2/00:31 — 00:33 »but maybe actually it just reminds me of something that (2) maybe
have been built at one point and then torn down because it wouldn’t [ast, hmm« (2)

3/01:07 — 01:08 »feels like maybe (1) just torn down because it wouldn't last (1) hmm«

()

4/01:52 —01:55 »(?) paper in there (2) yeah (2) maybe it could be (2) someone who's« (3)
hm, country that has been in a war or (2) yeah this is the remains of a building« (2)

Ausgehend von der eigenen Situierung und ankniipfend an eine der offen gestellten Fra-
gen konkludiert DM schnell (00:10), dass sie dies an eine Baustelle erinnert. Mit der For-
mulierung »hm, but maybe« weicht die Formulierung anschliefend ab, indem ein anderes
mogliches Szenario entworfen wird: »hm, but maybe something that were supposed to be (-)

built but then torn down () hmm.« Wihrend der Formulierung dieser Méglichkeit lauft DM

langsam durch den Raum, wihrend die unten gezeigten Teile der Installation, die gesta-
pelten Holzteile, die sich vor der linken Wand beim Eingang befinden, im GoPro-Blick
festgehalten werden. Nach der letzten Formulierung folgt ein Verzégerungslaut »shmms,

indem sie sich fast gleichzeitig wieder nach rechts dreht und weiter lauft.

195 Waldenfels, Bernhard: Ordnungen im Zwielicht, 2013, S.145
196 Vgl. Waldenfels, Bernhard: Antwortregister, 2016, S. 233
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00:11-00:16

00:11—00:16 »hm, but maybe something that were supposed to be (00:14—00:15) built
but then torn down (1) hmm« (3)

Erneut ausgehend von der eigenen Situierung kommentiert sie folgend das Material, »so
much material« (00:27). Nach einem kurzen Lachen fingt sie erneut an, dariiber nach-
zudenken wonach dies aussieht. In der Formulierung »but maybe actually« weicht sie er-
neut ab, indem sie anfingt, dariiber zu reflektieren, woran sie dies erinnert. Fiinfzehn
Sekunden spiter wiederholt DM das gleiche narrative Szenario, das mit dem Wort »weil«
erweitert bzw. begriindet wird: »but maybe actually it just reminds me of something that (-)

maybe have been built at one point and then torn down because it wouldn’t last, hmm.« Also viel-
leicht (maybe) erinnert sie dies nun an etwas, das irgendwann gebaut aber dann wieder ab-
gerissen wurde, weil es nicht bestehen bleiben wiirde. Wihrend der Wiederholung dieses

Szenarios (00:35 — 00:40) steht sie fiir einen kurzen Moment still und dreht sich ein wenig
nach links, indem die gestapelten Holzteile, die sich auf der linken Seite des Ausgangs
vor der Wand befinden, langsam in das Bildfeld riicken. DM beendet ihre Formulierung
erneut mit einem Verzégerungslaut, »hmmc.

00:31-00:36

00:31—00:33 »but maybe actually it just reminds me of something that« (2)

00:37—-00:40

00:35 — 00:40 »maybe have been built at one point and then torn down because it

wouldn’t last, hmme« (2)

Anschlieflend folgt eine narrative Abweichung im Selbstgesprich, in der DM anfingt, itber
die Beschaffenheit der Holzteile und der moglichen Griinde dafiir nachzudenken. In ei-
ner fragenden Geste versucht sie zunichst einzuordnen, ob diese beschidigt oder zer-
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brochen aussehen. Ankniipfend daran folgt eine Aushandlung, ob der Grund dafiir ein
Krieg oder das Alter sein konne. In der Formulierung »feels like maybe« ldsst sich erneut
eine narrative Abweichung markieren, in der DM ungefihr dreifig Sekunden spiter wie-
der zum gleichen Szenario zuriickkommt: »Es wurde doch abgerissen, weil es nicht bestehen
bleiben wiirde«. Wihrend dieser Formulierung steht DM fiir fiinf Sekunden still und die
Einstellung der GoPro schwenkt nach unten. AnschlieRend folgt wieder eine Verzoge-
rungslaut, »hmm« und eine anschliefende Pause im Selbstgesprich fir zwei Sekunden.

Diese dritte Wiederholung des moglichen Szenarios lasst sich jenseits einer blof3en Wie-
derholung als Weiterfihrung ihrer Aushandlung bzw. als der Versuch des Einordnens
verstehen.

0I:10 —01:13

01:07 — 01:08 »feels like maybe« (1)
01:09 — 01:11 »just torn down because it wouldn't last« (1)
01:12 — 01:13 »hmm« (2)

AnschliefSend weicht das Narrativ erneut ab, da DM beginnt die Laute und Gerdusche im
Raum zu kommentieren. Daran anschliefend formuliert sie weiter, dass es sich infolge-
dessen fiir sie so anfiihlt, als ob sie in einem Gebiude laufen wiirde, das um sie herum
abgerissen wird. Diese inhaltliche Abweichung ldsst sich sowohl als narrative Diskonti-
nuitit als auch als eine verschobene Form des Einordnens in den Blick nehmen, welche
selbstsituierend geschieht. Sobald sie sich ein wenig nach links dreht, bemerkt DM ei-
nen Teil der Installation, »oh, I just realized this«, auf den ihre Aufmerksamkeit gerichtet

wird. Sie beginnt anschlieflend, tiber diesen Teil der Installation nachzudenken. In der
Formulierung »oh (<) but, hmm maybe this«lisst sich wieder eine narrative Diskontinuitit

markieren. Eine Sekunde spiter bemerkt und benennt DM ein Zeitungsstiick auf dem
Boden zwischen dem gestapelten Holz, »(?) paper in there« und fingt an, sich nach vor-
ne zu beugen und sich dem Zeitungsstiick zu nihern. — Auf dem Zeitungsstiick ist ein
Artikel zu sehen, der eine Nachricht von Roosevelt zeigt. — Innerhalb von vier Sekunden
richtet sie sich wieder auf und die Einstellung der GoPro folgt dieser Bewegung. Wih-
renddessen formuliert sie weiter: »yeah« und schliefit dies konnte jemandes Haus sein,
dessen Land in einem Krieg war. In der gleichen (sprachlichen) Geste formuliert sie wei-
ter: »Ja (yeah), das sind die Reste von einem Haus, das in einem Krieg zerstért wurde«. Nach einem
zogerlichen und wiederholenden Versuch des Einordnens wird in diesem Moment, an-
schliefdend an die Betrachtung des Zeitungsartikels, ein neues Szenario entworfen, das
sich im bestitigenden sprachlichen Ausdruck »yeah« als vervollstindigt zeigt.
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01:52—-01:57

01:52 —01:55 »(?) paper in there« (2)

01:58 —02:03

01:57 »yeah« (2)
01:59 — 02:00 »maybe it could be« (2)

02:04—-02:09

02:02 »someone who's« (3)
02:06 —02:08 »hm, country that has been in a war or« (2)

02:10—-02:12

02:10 — 02:12 »yeah this is the remains of a building« (2)

Nach dieser Einordnung folgt erneut eine kurze Reflexion, in der DM dies als »cool« und
»lebendig/lebensecht« beschreibt: »I think it’s cool, I think, especially the sound and the volume
mabkes it super lifelike«. Wihrend dieser Formulierung werden weiterhin die gleichen Tei-
le der Installation im GoPro-Blick festgehalten. AnschlieRend lduft sie weiter und dreht

sich dabei langsam nach rechts, in die Richtung des Eingangs. Eine Sekunde spater hort
DM auf zu filmen. Nach ihrem zuletzt geduflerten Szenario, dass dies die Reste von einem
Haus sind, das in einem Krieg zerstort wurde, lasst sich diese Phase nicht als eine Weiter-
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fithrung ihrer Aushandlung, sondern vielmehr als ein Kommentar verstehen, der sich
weniger auf die Installation, sondern vielmehr auf ihre Erfahrung derselben bezieht.

Anhand der angesprochenen Momente ldsst sich nun argumentieren, dass sich der
Prozess 15 als die Auffithrung einer Aushandlung bzw. Einordnung konstituiert, welche
zunichst an eine der offen gestellten Fragen, »you know, does it remind you anything?«, an-
kniipft und aus der eigenen Situierung heraus entworfen wird. Der Versuch des Einord-
nens im Sinne des categorizing oder des arranging in order zeigt sich in DMs spontaner Re-
sponse, die sich als situative Auffithrung der eigenen Dispositionen der Wahrnehmung
und Handlung verstehen lisst, die sich erst ankniipfend an der konfrontierten Aufforde-
rung und Situation bildet. Ausgehend von der eigenen Situierung versucht DM zunichst
narrativ im Selbstgesprich einzuordnen, was dies sein konnte. Aus dieser Auseinanderset-
zung wird ein narratives Szenario entworfen, das sowohl in einer fragenden als auch
in einer antwortenden Geste noch zweimal im Prozess wiederholt und jeweils durch den
gleichen Verzogerungslaut beendet wird. Diese Wiederholung im Selbstgesprichlisst sich
als eine narrative Weiterfithrung ihrer Aushandlung bzw. Einordnung in den Blick neh-
men. Nach einem unentschiedenen, zogerlichen und unsicheren Versuch des Einord-
nens, der sich immer wieder in dem Adverb maybe und im Verzogerungslaut hmm voll-
zieht, wird im Prozess abschliefSend ein neues, abweichendes Szenario entworfen, das
sich in der sprachlichen Geste yeah als vervollstindigt zeigt.

In ihrem Selbstgesprich als situativ-sprachliche Auffiihrung des Eigenen und Fremden situ-
iert sich DM in einer dsthetischen Wirklichkeit, die sich sowohl in sprachlich-begriffli-
cher Wiederholung als auch durch einen Verzégerungslaut narrativ entfaltet. Diese sich
im Vollzug bildende fragende und erkundende Geste weicht im Prozess inhaltlich mehr-
mals ab, indem sie sich sowohl als narrative Diskontinuitit als auch als verschobene Form
des Einordnens zeigt. Das Einordnen konstituiert sich in dieser Weise im Wechselspiel
zwischen Narration und Selbstsituierung, das vor dem Hintergrund eines responsiven Er-
fahrungsraums entworfen wird. Dieses narrative Einordnen, das sich im Selbstgesprich in
einer abweichenden und wiederholenden Struktur zeigt, wird simultan im pointing in
plan-séquence aufgefithrt. Das Einordnen wird in dieser Weise im pointing in plan-séquence
nicht nur simultan filmisch dokumentiert, sondern durch die filmisch zeigenden Ges-
ten mithervorgebracht. Wihrend das Selbstgesprich auf den ersten Blick im Prozess 15 als
handlungsleitend, konstituierend fungiert, lisst sich hier die Simultanitit des Selbstge-
spriichs und des pointing in plan-séquence im Prozess erneut hervorheben. Es ist diese Si-
multanitit der performativen Kamera, die den Filmenden erst im Filmgeschehen hervor-
bringt, sowie des narrativen Einordnens, das die Auffithrung als solche hervorbringt.
Wie in vorhergehenden Prozessen wird auch hier im pointing in plan-séquence ein spe-
zifischer GoPro-Blick etabliert, der ausgehend von inneren Montagen eine spezifische
filmische Welt konstruiert, in der DMs Einordnen und Zoégern aufgefithrt werden. Das
pointing in plan-séquence sowie der darin begriindete GoPro-Blick fungieren auch hier als
mediale Schwelle, die sich zwischen architektonischen und filmischen Riumen, sowie
zugleich zwischen Wirklichkeits- und Moglichkeitssinn auftut. Wihrend diese mediale
Schwelle sich im Prozess 48 in der Hervorbringung zweier unterschiedlichen zeit-riumli-
chen Dimensionen und somit in der Rolle des Narrators artikulierte, zeigt sie sich im vor-
liegenden Prozess in der und als die Auffiihrung des Einordnens.
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Der Prozess 15, seine Auffiihrung des Einordnens zeigt sich in dieser Hinsicht als ein re-
sponsiv-performatives Ereignis, das mit einer zeit-raumbildenden Kraft auftritt. Indem
DM versucht dies einzuordnen, in der Auffithrung des Einordnens durch das Selbstge-
sprich und das pointing in plan-séquence, ordnet sie dies fiir sich um. Die Auffiihrung des Ein-
ordnens zeigt sich als ein Umordnen. Das Umordnen im Sinne von reordering und rearranging
tritt mit einem Auffithrungscharakter, d.h. als performativ, selbstreferenziell und wirk-
lichkeitskonstituierend auf. In dieser Auffithrung entfaltet sich eine Rolle, die ich ausge-
hend von den in Prozess 15 interpretierten Aushandlungsmomenten bzw. den Versuchen
des Einordnens als die Rolle des Doubters, im Sinne eines unentschiedenen, unsicheren und
zweifelnden Ein- und Umordnens, bezeichne. Dies verstehe ich allerdings nicht in ei-
nem negativen oder mangelhaften Sinn. Wie der Literatur- und Kulturwissenschaftler
Joseph Vogl in seiner Schrift Uber das Zaudern argumentiert, wurde das Zaudern immer
wieder »auf die Seite der Unentschlossenheit genétigt« und als »launische Vereitelung
des >Werks« [...] disqualifiziert«.”” Das Zaudern lisst sich allerdings ganz im Gegenteil
auch »als eine aktive Geste des Befragens erkennen, in der [..] die Tat, die Vollstreckung
nicht unter dem Aspekt ihres Vollzugs, sondern im Prozess ihres Entstehens und Wer-
dens erfasst sind.«*® Im Zaudern lisst sich, wie Vogl argumentiert, ein »Aspekt eines
Weltverhaltens erkennen«, das sowohl die Selbst- und Weltverhiltnisse als auch das sich
auf deren Grundlage bildende isthetische Verfahren miteinschlie3t.

Das Zaudern lisst sich entlang der Idee des Zigerns in den Blick nehmen, das im Ab-
schnitt Schwellen, In-between bereits dargestellt wurde. Das Zogern ist dann weniger als
ein Ausdruck der Ungeschicklichkeit, sondern vielmehr als ein Ausdruck des Schwebe-
zustandes zu verstehen, der von Schwellenaffekten hervorgebracht wird.**° Vor diesem
Hintergrund lisst sich nun argumentieren, dass das sich wiederholende Szenario sowie
der Verzégerungslautim Prozess als Ausdruck eines Schwebezustands fungieren, der als
solcher aus dem pointing in plan-séquence hervorgeht. Sowohl das Zaudern als auch das Z6-
gernlassensichin dieser Weise als Schwelle, als die Erfahrung des Weder-Noch nachvoll-
ziehen, die erst im Zaudern bzw. Zégern als solche konstruiert und iiberschritten wird.
Die 4sthetische, responsiv-performative Dimension dieser Rolle liegt genau in der Her-
vorbringung dieses Zauderns und Zogerns, die im Selbstgesprich und im pointing in plan-
séquence aufgefithrt werden. Die Rolle des Doubters, der das Zaudern und Zégern zugrun-
deliegt, bildet sich vor diesem Hintergrund als Schwellenerfahrung, die das Nicht-mehr
und Noch-Nicht in einem und als ein performatives Ereignis verbindet und womit stets
eine gewisse Kontingenz und Fiktion einhergeht. Die Auffiihrung des Einordnens entfal-
tet sich in dieser Kontingenz, es konnte so aber auch anders sein, die sich dementspre-
chend in verschiedenen Versuchen des Einordnens und einem damit einhergehenden
Zaudern bzw. Zégern vollzieht. Die Rolle des Doubters lasst sich also sowohl als Schwellen-
erfahrung, die sich in der Erméglichung eines neuen Erfahrungsfeldes artikuliert, als
auch im Sinne eines ordnungskontingenten Uberschusses verstehen, der sich in der Bil-
dung und Auffithrung dieser spezifischen, situativen Rolle artikuliert. Diese Rolle bildet

197 Vogl, Joseph: Uber das Zaudern, 2007, S. 24

198 Ebd.,S.24

199 Vgl.ebd., S. 24

200 Vgl. Waldenfels, Bernhard: Sozialitiat und Alteritit, 2015, S. 216—217
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sich zudem weniger im spezifischen Ausstellungsraum von House im Sinne eines archi-
tektonischen und vorgefundenen Raums, sondern vielmehr in einem performative space,
der allererst in der Rolle iiber das Selbstgesprich und das pointing in plan-séquence hervor-
gebracht wird. Der performative space oder space between, der sich im vorliegenden Prozess
als filmischer Raum des Einordnens und Zauderns konstituiert, lisst sich als einen Spiel-
raum der Méglichkeiten begreifen,*” dessen Hier und Jetzt »immer schon mit anderen
Ortenund Riumen [...], mit fiktiven Identititen und Ereignissen, die aufs Engste mit der
Realitit verwoben sind,« verbunden ist.>°*

Die sich in der Auffithrung als ein Umordnen zeigende Rolle des Doubters ist somit ei-
ne spezifische Variante der produktiven Ordnungsstiftung, die eine isthetische Wirk-
lichkeit hervorbringt, die als Ordnung der Erfahrung von DM fungiert. Diese situative,
asthetische Wirklichkeit der Rolle des Doubters, aus der heraus wahrgenommen, gefithlt,
gedacht und gehandelt wird, bildet sich stets leibgebunden, fliichtig und transitorisch.
Die Rolle(nbildung) des Doubters zeigt sich so, wie auch im Fall von Prozess 33 und 48, als
eine Schwellenerfahrung, die sich in der Asthetik des Performativen bzw. in der trans-
formatorischen Asthetik verorten l4sst. Die Rolle des Doubters als responsiv-performatives
Geschehen zeigt sich zudem, wie schon im Falle der Prozesse 33 und 48, als dsthetischer,
responsiv-performativer Zugang an der Schnittstelle von Spontaneitit und Simultanitit,
indem die eigenen Dispositionen des Wahrnehmens, Fithlens, Denkens und Handelns
ankniipfend an den fremden, konfrontierten Aufforderungen bzw. Situationen ereignis-
haft aufgefithrt werden. Die Unvorhersehbarkeit sowie der transformatorische Charak-
ter dieser Rolleliegen darin, dass sie sich erst in der situativen Ankniipfung an eine Auf-
forderung bildet und stets in responsiven Erfahrungsriumen verankert bleibt.

Performer, Narrator, Doubter

Hinsichtlich der anfinglichen Forschungsfrage — Wie erfahren wir kiinstlerische Installatio-
nen? —wurde ausgehend von Prozess 33 zunichst die Theorie der Rollenbildung (und damit
die Rolle des Performers) entwickelt, die sich als mogliche Antwort zeigt. Meine Ausgangs-
frage lisst sich somit in der folgenden These beantworten, dass sich die Erfahrung von
Installationen in der bzw. als die Rollenbildung vollzieht, in der die eigenen Dispositionen
der Wahrnehmung und Handlung ankniipfend an die (fremden) konfrontierten Auffor-
derungen bzw. Situationen situativ aufgefithrt werden. Diese Rollenbildung vollzieht sich
vor dem Hintergrund responsiver Erfahrungsriume, die sich als die Verankerung der Erfah-
rung und ihrer Schwellen verstehen lassen, von denen heraus die jeweiligen Stiftungen
sowie Uberschreitungen der Ordnungen der Erfahrung sowie die (De)Stabilisierung der
Selbst- und Weltwahrnehmung gedacht werden kénnen. Beziiglich der responsiven Erfah-
rungsriume wurde einerseits darauf hingewiesen, dass sich die aufgefithrten Dispositio-
nen individueller Erfahrung responsiv bilden. Andererseits sind die Bildung bzw. Konsti-

201 Wihstutz, Benjamin: Unbekannte Riume, Grenzen und Schwellen: zur Topologie experimenteller
Theaterformen, in: Schafaff, Jorn; Wihstutz, Benjamin (Hg.): Sowohl als auch dazwischen. Erfah-
rungsraume der Kunst, 2015, S.160

202 Ebd.,S.164
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tution der Dispositionen der Wahrnehmung und Handlung selbst als dynamischer Pro-
zess beziehungsweise als performatives Geschehen zu verstehen. Wie bereits argumen-
tiert, setzt das Verstindnis der responsiven Erfahrungsriume eine Auffihrungslogik statt
einer Inszenierungslogik voraus.

Uber das Selbstgesprich und das pointing in plan-séquence, die als sprachliche und filmi-
sche Auffiihrungen in responsiven Erfahrungsriumen verstanden werden, vollzieht sich der
Prozess 33 in der Hervorbringung der Rolle des Performers, die sich in der Konstruktion
eines spontanen, fiktiven Narrativs sowie in dessen Auffithrung zeigt. Diese Rolle bil-
det sich im Prozess nicht nur iiber das pointing in plan-séquence oder sondern wird aus der
mit ihm konstruierten medialen Schwelle entworfen. In seinem Selbstgesprich, das als
fiktives Narrativ konstruiert wird, entwirft JB eine desolate und nicht wiederherzustellende
Welt, eine spezifische situative, dsthetische Wirklichkeit, die zunichst in einer erzahleri-
schen Geste hervorgebracht und entfaltet wird. Diese im Selbstgesprich konstruierte de-
solate Welt wird im Prozess derart verdichtet und gesteigert, dass es in dessen Verlauf
zu ihrer dramatischen sprachlich-filmischen Auffiihrung fithrt. In dieser Hinsicht zeigt
sich die Rollenbildung des Performers als ordnungskontingenter Uberschuss, der sich im Pro-
zess iber die spontane Response hinaus als ein Mehr zeigt. Die Rollenbildung lisst sich zudem
angesichts ihrer Ankniipfung an der spontanen Aufforderung als produktive Ordnungsstif-
tung, als die Ermoglichung eines neuen Erfahrungsfeldes verstehen, in dem eine zeitlich
begrenzte Transformation — eine Rolle — vollzogen wird, und als Umordnung im Sinne
Waldenfels, die sich in der Hervorbringung einer dsthetischen Wirklichkeit artikuliert.

Anschliefend an die bisherigen Uberlegungen kann dariiber hinaus festgehalten
werden, dass die Rollenbildung als ein Modus der dsthetischen Erfahrung verstanden
werden kann, die jenseits der Rezeptionsisthetik in der Asthetik des Performativen
bzw. in der transformatorischen Asthetik verortet ist.*** Die Rollenbildung in ihrem
ereignisreichen und ereignishaften Charakter wird dementsprechend als eine Schwel-
lenerfahrung in den Blick genommen und ihr transformatorisches Potential untersucht.
Die Rollenbildung als Prozess wird dabei einerseits als Ordnung der Erfahrung konzipiert,
die durch Abweichungen und Verkorperung entsteht bzw. gestiftet wird, mitsamt ihren
je spezifischen Erfahrungsmoglichkeiten, die erdffnet und ausgeschlossen werden. An-
dererseits zeigt sie sich als ein dsthetischer, responsiv-performativer Zugang zur Installation,
der als solcher an der Schnittstelle von Spontaneitit und Simultanitit entworfen wird.
Dieser Zugang ist, wie bereits argumentiert, gekennzeichnet durch Unvorhersehbarkeit,
Ambivalenz und transformatorische Kraft, die ebenfalls als Merkmale des Performativen
gelten.***

Die mit dem Prozess 33 konstruierte Theorie der Rollenbildung zeigte sich in einem
weiteren Schritt als das konstruierte theoretische Sampling der vorliegenden Arbeit, das
die urspriingliche Forschungsfrage anderte. Im Abschnitt Rollenbildung statt Typenbildung
wurde anhand des theoretischen Samplings auf folgende Frage fokussiert: Wenn sich die
Rollenbildung im Prozess 33 als ein Modus der (isthetischen) Erfahrung und als die Ord-
nung der Erfahrung zeigt, wie und welche weiteren Rollen bilden sich in der/als die Er-

203 Fischer-Lichte, Erika: Theater als Modell fiir eine Asthetik des Performativen, in: Kertscher, Jens;
Mersch, Dieter (Hg.): Performativitit und Praxis, 2003, S. 97
204 Fischer-Lichte, Erika: Performativitat. Eine kulturwissenschaftliche Einfiihrung, 2021, S. 89-153
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fahrung der Installation aus? Die Rollenbildung als theoretisches Sampling, welches die is-
thetischen und responsiv-performativen Dimensionen der Wahrnehmung und Hand-
lung miteinschlief3t, ermoglichte der vorliegenden Arbeit in der Erfahrung von Installa-
tionen nach der Performativitit bzw. nach der Modalitit der jeweiligen Auffithrung der
individuellen Dispositionen der Wahrnehmens, Denkens und Handelns zu fragen, die
stets ordnungskontingent und in einer Auffithrungslogik nachvollzogen wird.

Um die konstruierte Theorie der Rollenbildung zu sittigen, wurden zwei weitere Pro-
zesse (48 und 15) rekonstruiert und interpretiert, die mithilfe des dargestellten theore-
tischen Samplings gezielt ausgewihlt wurden. Der Prozess 48, der eine erste prozess-
vergleiche Interpretation ermdoglichte, konstituierte sich in der Auffithrung der Rolle des
Narrators, die sich in einem dialogischen Narrativ vollzog. Dieses dialogische Narrativ
artikulierte sich in der Hervorbringung von zwei unterschiedlichen zeit-riumlichen Di-
mensionen, und somit in der Konstruktion zweier filmischer Welten, in denen FK abwei-
chend als erzihlend und reflektierend auftrat. Uber das Selbstgesprich und das pointing in
plan-séquence entfaltete sich in diesem Prozess sowohl eine filmische Prisenz, die sich als
reflexive Selbstsituierung zeigte, als auch eine mégliche Vergangenheit, die im sprach-
lich-filmischen Narrativ dargestellt und entfaltet wurde. Der anschlieflende Prozess 15,
der eine zweite prozessvergleiche Interpretation darstellt, konstituierte sich in der Rolle
des Doubters, die sich als Auffithrung einer Aushandlung bzw. als Auffithrung eines zau-
dernden und zégernden Einordnens zeigte. Der Versuch des narrativen Einordnens —
was dies sein konnte — konstituierte sich in der sprachlich-begrifflichen Wiederholung
eines bestimmten Szenarios und von Verzégerungslauten, die sich als Ausdruck eines
Schwebezustands, der aus dem pointing in plan-séquence hervorgeht, verstehen liefden.
Das narrative Einordnen wurde im pointing in plan-séquence simultan nicht nur filmisch
dokumentiert, sondern vielmehrals solches aufgefiihrt. Die Rolle des Doubters vollzog sich
so in einem sprachlich-filmischen Raum des Einordnens und Zauderns, der als solcher
situativ, responsiv-performativ hervorgebracht wurde.

Die Rollenbildung bringt somit nicht nur ihre Zeitlichkeit und Riumlichkeit, sondern
vielmehr auch ihre Handelnden je anders hervor, wie am Beispiel der Rollen Performer,
Narrator und Doubter gezeigt werden konnte. Sie lasst sich in dieser Weise als ein respon-
siv-performatives Ereignis nachvollziehen, das sich ankniipfend an den konfrontierten
Aufforderungen und Situation (hier der Installation House) performativ bildet und stets
in responsiven Erfahrungsriumen verankert bleibt. Die Rollenbildung zeigt sich zudem als
die jeweilige Ordnung der Erfahrung, in der je ein situativer und ordnungskontingenter
Zugang zur Installation entworfen wird. Im Anschluss an den Prozess 33 bzw. die Rolle
des Performers zeigen sich die Rollen des Narrators und Doubters jeweils in einer dialogischen
und zaudernden Geste, die als solche sowohl im sprachlichen als auch im filmischen auf-
gefithrt wurde. Wihrend alle drei Rollen sich als Umordnungen verstehen lassen, zeigt
sich aber die jeweilige Weise des Umordnens bzw. die responsiv-performative Auffith-
rung der eigenen Dispositionen der Wahrnehmung und Handlung in den Prozessen als
ordnungskontingent und dementsprechend als sehr unterschiedlich.

Die These, dass sich die Erfahrung der Installation in der und als Rollenbildung voll-
zieht, ermoglicht eine Perspektive auf die Erfahrung von installativen Arbeiten, die so-
wohl den Vollzug der Wahrnehmung und Erfahrung als auch die Betrachter:innen selbst
in deren situativer Hervorbringung in und als Prozesse in den Blick nimmt. Dadurch riickt
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die responsiv-performative, ordnungskontingente Konstitution der Betrachter:innen in
den Fokus der Untersuchung der dsthetischen Erfahrung von kiinstlerischen Installatio-
nen, indem sie eine Auffithrungslogik der jeweiligen Wahrnehmung und Handlungen
verdeutlicht.

Bereits in der Einfiihrung wurde schon darauf hingewiesen, dass die Konstitution von
kiinstlerischen Installationen sowie der Subjekte ihrer Erfahrung bei Rebentisch relatio-
nal verstanden wird. Auch mit Bishop lief3 sich in Zhnlicher Weise argumentieren, dass
installative Arbeiten ihr Ziel in der Problematisierung des Subjekts als dezentriertes fin-
den. Offen blieb jedoch die interessante Frage danach, wie genau sich eine solche Pro-
blematisierung sowie die Hervorbringung des Subjekts mitsamt der jeweiligen Installa-
tion vollziehen. Andererseits wurde in Anlehnung an Vial Kayser und Pelowski et al. dar-
auf hingewiesen, dass sich kiinstlerische Installationen auf die (situative) Selbstwahr-
nehmung ihrer Betrachter:innen auswirken, dass sie also fiir ihre Betrachter:innen in
der Begegnung korperliche und affektive Auswirkungen haben. Problematisch blieb hier
das Verstandnis der Erfahrung, das auf den Begriff des Korperlichen (bodily) beschrinkt
bleibt und die ordnungskontingente, performative Konstitution der Installationen sowie
ihrer Betrachter:innen nicht mitberiicksichtigt.

In Erweiterung dieser Positionen ermdéglicht die Theorie der Rollenbildung eine neue
Perspektive, in der die situativ-leibliche, ordnungskontingente und relationale, also re-
sponsiv-performative Hervorbringung von Installationen sowie ihren Betrachter:innen
mitgedacht wird. Dabei zeigt sich die Rollenbildung, im Sinne einer Schwellenerfahrung,
zudem als ein performativer und transformatorischer Prozess, der in der Asthetik des
Performativen bzw. in der transformatorischen Asthetik zu verorten ist. Jenseits von Re-
zeptions- und Produktionsisthetik ermdglicht diese theoretische Perspektivierung die
individuelle Erfahrung von Installationen durch ihre Betrachter:innen in ihren istheti-
schen, selbstreferenziellen und wirklichkeitskonstituierenden Dimensionen in den Blick
zu nehmen. Die Rollenbildung lisst sich auf diese Weise auch als eine Theorie der 4sthe-
tischen Erfahrung verstehen, die als solche in einer responsiv-performativen und trans-
formatorischen Logik begriindet wird.
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