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1. Einleitung

Aktuell lebt mehr als die Halfte der Weltbevdlkerung in Stddten. Wahrend es bis zur Mitte
des 20. Jahrhunderts nur fast 30 % waren, soll sich bis 2050 nach Schatzungen der
Vereinten Nationen der Anteil der Stadtbewohner®innen auf rund 70 % erhdhen. Mit
diesen oder dhnlichen Worten und Zahlen beginnen zahlreiche Beitrdge Uber Stddte und
das Urbane im 21. Jahrhundert. Aber nicht nur die quantitative Bedeutung der
Stadtbevdlkerung ist dabei ausschlaggebend: Stadte werden als pars pro toto fir ein
gesellschaftliches Zusammenleben verstanden, ihr Status quo ebenso wie ihre Entwicklung
werden als Gradmesser des Sozialen gelesen. Die Bedeutung von Stadt und dem Leben
in Stddten, sei es in technologischer, politischer, entwicklungstechnischer Kontextualisierung
oder auch in Fragen von Nachhaltigkeit, nimmt zu, und mit ihr ein Wissen Uber Stdadte.
Stadte sind ebenso sehr ein etablierter Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen,
wie Gegenstand kinstlerischer Reflexion. Wie aber wird dieses Wissen iber Stadt
produziert? Wie wird Stadt wahrgenommen?

Stadtgestaltung hat in den letzten Jahren im Zuge einer stetig steigenden Nachfrage nach
stadtischem Wohn- und Lebensraum und verschiedenen Bewegungen, die sich in der
gemeinsamen Berufung auf Lefebvres Diktums des ,Recht[s] auf Stadt“ (2016)
zusammenfassen lassen, erneut an Bedeutung gewonnen. Kollaborative und partizipative
Stadtplanungen werden von Stadtbewohner®innen eingefordert und vielfach von
kinstlerischen und /oder kreativen Projekten begleitet. Die Gestaltung urbaner Réume -
sei es eine kreativ-kinstlerische wie Gestaltungen stadtplanerischer oder architektonischer
Herkunft - setzen ein komplexes, interdisziplindres Wissen voraus. Wie aber wissen
Architekt*innen oder Kinstler*innen, wie sie bauen wollen bzw. welche — auch ephemeren
- Gestaltungsvorschldge sie machen? Wie kommen zu ihrem Wissen? Welche Recherche-
und Wahrnehmungspraktiken des Stadtraums lassen sich beobachten? Und wie
unterscheiden sie sich?

Den ersten theoretischen Ausgangspunkt des Interesses dieser Arbeit bilden die
Diskussionen um Kinstlerische Forschung, die seit Mitte der 2000er Jahre - erneut - in der
deutschen Kultur- und Bildungslandschaft stattfinden: Kultur- und Bildungsprojekte betonen
die spezifische Form der Recherche kinstlerischer Arbeit. Hochschulen und UniversitGten
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Forschende und forschende Kinstler*innen. Zeitgendssische kulturelle Praktiken in Tanz,
Musik oder den Darstellenden Kinsten werden als forschend bezeichnet. Die Zahl der
Verdffentlichungen und Veranstaltungen zur Kinstlerischen Forschung ist hoch. In den
Diskussionen wird das ,Andere’ der kinstlerischen Wissensproduktion und damit zumeist
eine Abgrenzung gegeniber einer wissenschaftlichen Wissensproduktion betont und
zugleich deren institutionelle Anerkennung und Férderung gefordert. Die Zahl
programmatischer Texte ist dabei hoher als die empirischer Studien, die sich in
epistemologischer Perspektive der Wissensproduktion von Kinstler*innen ndhern. Die
vorliegende Arbeit ergdnzt diese nach wie vor geringe Anzahl empirischer Studien zur
Praxis kinstlerischer Wissensproduktion.

Den zweiten Ausgangspunkt des Forschungsinteresses bildet das Verhdlinis der
kinstlerischen und wissenschaftlichen Perspektive auf Stadt. Stadt ist ein prominentes Sujet
musikalischer, tdnzerischer, theatraler, cineastischer oder bildkinstlerischer Werke und
selbst steter Gegenstand kinstlerischer Gestaltung. Architektonische und stadtplanerische
Konzepte von Stadt bilden in ihrem utopischen Potential auch eine Folie zum Verstdndnis
kultureller und gesellschaftlicher Entwicklungszusammenhdnge. Theorien des Stédtischen
fallen zusammen mit der Entwicklung von Raumkonzeptionen (Léw 2018, 9) und befruchten
die sozial- und kulturtheoretische Begriffsarbeit zur Analyse der Bedingungen und
Mdglichkeiten von Stddten und Rdumen.

Aus den skizzierten Aspekten und Kontexten ergibt sich die Kernfrage der vorliegenden
Arbeit: Wie wissen Kiinstler*innen, was sie iber Stadt wissen?2 Wie nehmen sie Stadt wahr?
Dieser Frage wird in einer qualitativen Studie der Praktiken der Wissensproduktion im
Bereich der Bildenden Kunst und Choreografie im Vergleich mit der architektonischen
Praxis konkretisiert. In allen drei Bereichen ist der Raum der Stadt Anlass fur die
Auseinandersetzung mit und Gegenstand der Wissensproduktion.

Die empirische Basis der Arbeit liefert eine Ethnografie der Recherchen des Kinstlers Boris
Sieverts und des Choreografen Martin Nachbar sowie der Entwurfsabteilung der blauraum
Architekten GmbH. Boris Sieverts arbeitet an der Schnittstelle von Bildender Kunst,
Architektur und Stadtplanung, grindete 1997 das ,,Biro fir Stddtereisen”, mit dem er
Reisen in die Randgebiete deutscher und europdischer Metropolen und Ballungsrdume
anbietet. Sieverts berdt stadtplanerische Projekte und stddtebauliche MaBnahmen
europaweit und konzipiert gemeinsam mit anderen Kinstler*innen auch theatrale,
performative und choreografische Projekte. Seine spezifische Perspektive auf Stadt
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den von ihm untersuchten Stadtrdumen. 2012 wurde Sieverts eingeladen, ein kinstlerisches
Konzept fir die ehemalige Zeche Lohberg in Dinslaken einzureichen. Die Recherchen fir
dieses Projekt im Kontext eines rural-urban-industriellen Transformationsprozesses
erschienen fir die ethnografische Begleitung besonders spannend. Der ausgebildete
Tanzer und Choreograf Martin Nachbar hat sich mit seinen mehr als 20 Bihnenstiicken in
der zeitgendssischen Tanz- und Performancekunst etabliert. Eines von Nachbars Interessen
und damit wiederkehrendes Thema seiner Arbeiten ist das Gehen als Tanzbewegung auf
der Bihne wie in partizipativen Formaten im StraBenraum. Das Gehen als Fortbewegung
und kinstlerisches Darstellungsmittel im urbanen Raum ist damit bei Nachbar sowohl
Gegenstand seines Interesses als auch Untersuchungsmittel, was ihn fir die Forschungsfrage
der vorliegenden Arbeit ebenso interessant macht. Fir die Adaption seines Stickes
»Gdnge” begleitete ich Nachbar bei seinen Recherchen in Hamburg. Das Hamburger
Architekturbiro blauraum Architekten GmbH nohm 2015 am Wettbewerb zur
stadtebaulichen Uberplanung des Spielbudenplatzes teil. Mit dem dafir nétigen Abriss
der sog. Esso-Hduser gingen langanhaltende Proteste einher, die von Seiten kinstlerisch-
wissenschaftliche-Kontexte unterstitzt und kritisch begleitet wurden und die in der
Forderung nach einem partizipativen Stadtplanungsprozess und konkret im sog. St.-Pauli-
Code mindeten, den der Entwurf zur beriicksichtigen hat. Dieser Code wurde mit Hilfe
planerischer und kinstlerischer Mittel mit Hamburger®innen entwickelt. Er fasst das
zusammen, was Hamburger®*innen und insbesondere Anwohner*innen als spezifisch fir St.
Pauli wahrnehmen und damit ein kondensiertes, lokales Wissen, das in einem
architektonischen Entwurf erneut Umsetzung finden soll. Wie aber gestaltet sich ein
Rechercheprozess  fir  ein baukinstlerisches Projekt in  einem  derart
,codifizierten’ Stadtraum? Die Recherchen zur Entwicklung des Entwurfs begleitete ich in
der Wettbewerbsabteilung des Architekturbiros.

Die Daten der ethnografischen Studie wurden mittels teilnehmender Beobachtung, ebenso
in Bewegung durch den Stadtraum oder das Architekturbiro, in drei Phasen erhoben und
Leitfadeninterviews mit den Kinstlern sowie Architekt*innen gefihrt sowie umfangreiches
Sekunddrmaterial in den Datenkorpus eingespeist.

Die teilnehmende Beobachtung begleitet die Recherchen der Kinstler und Architekt*innen
in ihrer Arbeitspraxis. Dem liegt ein Verstdndnis von Praxis zugrunde, dass sie fir
grundsdtzlich beobachtbar und wissend halt. An der Beobachtbarkeit von Praxis setzt die
Arbeit methodisch wie theoretisch an: Methodologisch folgt sie dem Primat ethnografischer

Forschung zur Beschreibung von Wissensbestdnden, der performativen Hervorbringung



von Praktiken und ihrer Koordination und kreativen Handlungsanpassung (Breidenstein et
al. 2013, 33). Theoretisch greift die Arbeit auf die in den Kultur- und Sozialwissenschaften
seit dem practice turn (Schatzki et al. 2001; Reckwitz 2003) an Bedeutung zunehmenden
praxistheoretischen Zugdnge zurick. Dieses Theorieprogramm umfasst ein ,heterogenes
Feld familiendhnlicher analytischer Ansdtze, Erkenntnisstile und theoretischer
Vokabulare” (Schmidt 2017, 335), die die Sinnhaftigkeit menschlichen Tuns in
Bericksichtigung ihrer Zeitlichkeit, Rd&umlichkeit, Materialitat, Relationalitdt und
Kérperlichkeit analysieren. Praxistheorien fokussieren praktische Vollzige kérperlich-
tatiger Akteure, das sog. ,Doing’ (Sacks 1985) und damit beobachtbare Tatigkeiten in
ihrem Vollzug, und damit immer auch in Bewegung. In praxistheoretischer Perspektive
fungieren Kérper als Trager von Wissen, deren kérperliches Kénnen in den vollzogenen
Praktiken lesbar wird. Wissende Kérper agieren gekonnt in Raum und Zeit und mit anderen
Kdrpern sowie mit Dingen. Sich Verhalten wird in dieser Perspektive zu einer praktischen
Durchfihrung des inkorporierten Wissens und zur Darstellung des Wissens als einem
»performed knowledge* (Hirschauer 2008, 981): Der Korper gibt stdndig Auskunft; wir
sagen und zeigen, was wir wissen. Diese Perspektive auf wissende Kérper und ihre
Agenten macht Praktiken der Wissensproduktion empirisch beobachtbar.

Das praxistheoretische Theorieprogramm fokussiert die gekonnte Auf- und Durchfihrung
von Praktiken, das routinierte Doing der ,skilled bodies‘ und die performative Herstellung
von Wissen in Praktiken. Kiinstlerische Wissensproduktion, so zeigen die empirischen Daten,
sucht die eigenen Praktiken der Wissensproduktion auch zu irritieren und zu reflektieren.
Das praxistheoretische Theorieprogramm kommt hier an seine Grenzen und wird daher um
pragmatistische Konzeptionen ergénzt und kommt damit einer schon ldnger geduBerten
Forderung nach einer ,,pragmatische[n] Fundierung des Praxisbegriffs* (Hérning 2004, 29)
nach. Auch in aktuellen Diskussionen (Schafer 2012; Volbers 2015; Alkemeyer uv.a. 2015)
werden pragmatistische Ansdtze aufgegriffen und Aspekte von Reflexion, Kritik und
Transformation in die praxeologische Theoriebildung eingebunden. Fir kultur- und
sozialwissenschaftliche  Erkenntnisinteressen und insbesondere zur Beschreibung
kinstlerischer Praxis stellt der Pragmatismus ausgehend von der Analyse des
problemlésenden Umgangs mit einer widersténdigen Realitdt einen fruchtbaren Zugang
zur Analyse von Wissenspraktiken dar. Insbesondere die Schriften John Deweys (1951,
2004), der sich vielfach mit kinstlerischer Praxis auseinandergesetzt hat (1980), werden
fur die Analyse herangezogen. Deweys Ansatz folgt dem sog. doubt-believe-Schema,

wonach Zweifel in einer Situation einen unbefriedigenden Zustand provozieren, ein



routiniertes Handeln unterbrechen und Reflexion sowie eine Problemldsung ausldsen.
Deweys Versténdnis nach stoBen Probleme, Stérungen oder ein Scheitern von Praxis die
Auslegung der Situation und den Prozess der Explikation an. Dewey weist darauf hin, dass
uns Wissen ebenso ,ins Blut Ubergeht' wie ein Explizieren der Praxis erlernbar ist, was
seinen Ansatz fir die theoretische Reflexion kinstlerischer Wissensproduktion relevant
macht.

Praxistheorie in Ergénzung von pragmatistischen Konzeptionen erweist sich als ein
fruchtbarer Zugang zur Beschreibung kinstlerischer Praktiken ebenso wie zur ,Analyse
rdumlicher, st&dtischer und architektonischer Phdnomene“ (Schafer 2017, 124). Bisher liegt
jedoch noch eine geringe Anzahl empirischer Studien vor, die sich kreativer oder
kinstlerischer Arbeit aus praxistheoretischer Sicht angenommen haben (Zembylas 2014),
wie zum Beispiel der Kreativarbeit in der Werbung (Krédmer 2014) oder des Designs
(Janda 2018), der Arbeit im Atelier des bildenden Kunstlers (Schirkmann 2015), des
Tanztheaters (Klein 2019) oder der Ausbildung zur Kuratorin (Molis 2019). Die Arbeiten
markieren jeweils fir die Sparte spezifische Praktiken kreativer Routinen. Parallel
entwickelte sich in der kultursoziologischen Forschung eine (Wieder-)Entdeckung der Sinne
fir die soziologische Analyse von Wissens- und Wahrnehmungspraktiken (Prinz 2014;
Prinz 2016; Goebel/Prinz 2015). Sie fragen danach, was sinnenhaftes Wahrnehmen als
soziale Praxis auszeichnet, wie sich das Wahrnehmen der verschiedenen Akteure, von
Materialien und Dingen, Oberflachen und R&umen in soziologische Forschungen
einbeziehen ldsst oder welche Besonderheiten im Zusammenspiel zwischen Sinnen und
Kinsten, Architekturen oder Materialien in Erscheinung treten. Fir die Arbeit ist relevant,
wie Wahrnehmen und Wissen im Verhdlinis zueinanderstehen und damit in
praxeologischer Perspektive das Wie bzw. der Prozess des Wahrnehmens und der
Wissensproduktion. Die vorliegende Arbeit nimmt daher in ihrer empirischen und
theoretischen Begleitung die Wahrnehmungspraktiken der Kinstler und Architekt*innen in
den Blick.

Im tdaglichen Doing ihrer Berufspraxis werden Architeki*innen mit verschiedenen
Wissensformen konfrontiert: Interessierte Laien, die Winsche an die Gestaltung eines
Hauses formulieren; Statiker und Ingenieure, die Anspriche an die technische
Gebdudeausstattung  stellen; Investoren, die Raumprogramme zur Okonomischen
Verwertung ihrer Immobilie vorgeben oder die interessierte Offentlichkeit, der die
stadtebauliche Neuplanung eines Viertels zu vermitteln ist. Im Entwurfsprozess kulminieren

diese Interessen gemeinsam mit den dsthetischen Ansprichen des Architekten bzw. des
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Architekturbiros. Die vorliegende Arbeit untersucht, wie sich dieser Entwurfsprozess
gestaltet und aus den mindlich vorgetragenen oder schriftlich fixierten Wiinschen und
Ansprichen ein dreidimensionales Objekt bzw. zundchst ein Model und ein Entwurf wird.
In der englischsprachigen Literatur findet sich eine Anzahl an Arbeiten, die die Praxis des
Berufs des Architekten zum Gegenstand haben (Cuff 1992; Awan et al. 2011, Yaneva
2009), und auch fir den deutschsprachigen Raum nimmt die praxistheoretische Betrachtung
des architektonischen Gestaltungsprozesses zu (Ammon 2019). Insbesondere die Phase des
Entwurfs wird als spezifische Kulturtechnik (Gethmann/ Hauser 2009) betrachtet, die als
MaBgabe fir das Gelingen des architektonischen Projektes groBe Bedeutung hat und sich
mit Anforderungen der Digitalisierung und Anpassungen an fluide Prozesse (Drach 2016)
konfrontiert sieht. Eine empirische Fokussierung auf die Praktiken der Wissensproduktion
vor dem und im Beginn des Entwurfsprozesses stellt jedoch noch ein Desiderat dar. Die
vorliegende Arbeit stellt daher die Frage nach den Praktiken der Wissensproduktion in
den Vordergrund und beobachtet den Prozess des Entwurfs in der Phase vor dem (ersten)
prdsentablen Entwurf.

Die empirische Untersuchung der kiinstlerischen Praxis weist einen engen Bezug zu anderen
Arbeitsfeldern im Bereich der Stadt auf und legte daher einen Vergleich zur
Anwendungspraxis nahe: Boris Sieverts ist eingebunden in eine stadtplanerische Kontexte,
wird zu seiner kinstlerischen’ Perspektive auf Stadt befragt und hat hierzu konkrete
Konzepte entwickelt. Martin Nachbars Untersuchungen zum Gehen in der Stadt als
Choreograf machen ihn zu einem Kenner des Zusammenhangs bewegungspraktischer wie
dsthetischer Dimensionen des Stddtischen. Wenn Kinstler aber eingeladen werden (in
stadtplanerischen Kontexten) und dazu einladen (in Performances) ihren ,anderen' Blick
auf Stadt zu thematisieren, stellt sich die Frage, wie Professionen der Architektur und
Stadtplanung ihr Wissen und ihren spezifischen Blick auf Stadt erwerben. Die empirische
Untersuchung der Arbeit in einem Architekturbiro lag daher nahe. Ebenso wie bei der
kinstlerischen Recherche liegt der Fokus der Arbeit hierbei auf der Phase der Recherche
und der Konzeptentwicklung, nicht auf dem Werk oder dem Produkt selbst. Dies ist auch
einem Woerkverstéindnis der zeitgendssischen Kunst geschuldet, das eine Nicht-
AbschlieBbarkeit postuliert und mit der Erstellung des Werkes weder den
Produktionsprozess noch den Prozess der Wissensproduktion als abgeschlossen versteht.
Die Wahrnehmungsformen der kiinstlerischen sowie der angewandten, baukinstlerischen
Perspektive auf Stadt werden in der vorliegenden Arbeit als zwei professionalisierte
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routinierten Hervorbringung spezifischer Wissensformen entwickelt die These, dass die
kinstlerische Wissensproduktion Uber Stadt multiperspektivisch und -sensorisch in
Bewegungen im Stadtraum vollzogen wird. Dabei geht es aber nicht um eine kindsthetische
Forschung im Sinne einer Bewegungsempfindung, sondern Bewegungen stellen einen
Modus von Wissensproduktion dar. Dieser epistemische Modus offeriert einen
umfangreichen, sensuellen Kontakt mit Stadt. Basierend auf einem relationalen
Raumversténdnis wird der Raum der Stadt in Bewegungs- und Wahrnehmungspraktiken
hergestellt. Die beobachteten Kinstlerischen Wissensproduktionen setzen sich
entsprechend mit der Herstellung von Stadt als Wahrnehmungs- und Erfahrungsraum und
ihren kulturellen und dsthetischen Kontextualisierungen auseinander. In  dieser
Forschungsarbeit wird die multiperspektivische und -sensorische Recherche im Stadtraum
als Choreografische Stadtforschung fokussiert.

Fir die empirische Forschung sind daher folgende Fragen leitend: Wie produzieren
Architekt*innen oder Kinstler*innen Wissen Uber den Stadtraum? Wie kommen sie zu ihrem
Wissen bzw. welche Praktiken der Wissensproduktion lassen sich beobachten? Welche
Recherche- und Wahrnehmungspraktiken des Stadtraums zeigen sich2 Was geschieht also
vor dem (ersten) prasentablen Entwurf bzw. der Performance? Und: Welche Rolle spielt
der zu bespielende bzw. zu bebauende Ort im Rechercheprozess?

Die vorliegende Arbeit verbindet die Forschungsfelder Praxeologie, Stadtforschung und
die Epistemologie kinstlerischen Wissens. Die Forschungsfelder werden interdisziplinar
zusammengefihrt unter der Fragen, wie Kinstler*innen Wissen Uber Stadt produzieren.
Sie entwickelt den heuristischen Begriff einer Choreografischen Stadtforschung und sucht
diesen fir kollaborative Praktiken im Uberschneidungsbereich von Kunst, Stadtforschung
und Stadtplanung fruchtbar zu machen.

Bevor im Folgenden ein Uberblick iber den Forschungsstand der Stadtforschung gegeben
wird, soll noch ein Blick auf die professionelle Zuschreibung geworfen werden: Sowohl
Boris Sieverts als auch Martin Nachbar werden (unter anderem) als Kinstler adressiert und
beauftragt. Beide betreiben Kunst als Profession (und nicht als Tatigkeit): Kinstler wollen
nihre kinstlerische Leistung zur Geltung bringen” (Zembylas 1997, 95), sie haben
Kenntnisse des Kontextes, in dem sie arbeiten (dem Markt, seiner Historie) und reflektieren
diesen in ihren Werken und Arbeitspraktiken. Auch die Architektur gilt als kinstlerisch:
Architekt*innen werden als Schdpfer*innen von Baukunst angesehen, weswegen die
architektonische Praxis in der vorliegenden Arbeit auch als baukiinstlerisch adressiert wird.

Die alte Diskussion, ob Architektur als Kunst oder Handwerk bzw. Ingenieurswissen zu
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bezeichnen ist, wird aktuell aufgrund von globaler Architektur und ihren Protagonist*innen
virulent (Grubbauer/ Steets 2014). Sowohl im Bereich des Kunstwerks als auch in der
Architektur geht es um Neuschépfungen. Die Wissensproduktion im Bereich angewandter
Kunst bzw. Architektur hat einen starken Anwendungsbezug, der sich in den Praktiken des
Entwerfens - ndmlich in der Bericksichtigung lokaler, finanzieller, 8konomischer oder
juristischer Vorgaben — niederschlagen muss.

Auch Wissenschaft blickt auf Stadt und arbeitet an der Produktion zum Wissen Gber Stadt
in zahlreichen Disziplinen und Perspektiven mit. Ein Uberblick iber den Stand der

Stadtforschung soll daher im Folgenden gegeben werden.

1.1 Forschungsstand

Stadtforschung stellt sich als ein transdisziplindres Vorhaben dar, das von verschiedenen
wissenschaftlichen Disziplinen betrieben wird und auf ein entsprechend breites
methodisches wie theoretisches Vokabular zurickgreift. Die im englischsprachigen Raum
als Urban Studies bezeichneten Forschungen speisen sich aus den theoretischen und
methodischen Zugdngen verschiedener Disziplinen wie der Soziologie, der Geografie, den
Kulturwissenschaften oder der Philosophie und stellen damit ein breites akademisches
Forschungsfeld dar. Dies tragt dem Gegenstand der Stadtforschung Rechnung, der sich als
ein hochgradig komplexer Forschungsgegenstand darstellt: ,,Stadt als akademischer
Gegenstand muss wie ein kubistisches Gemdlde erst aus Splittern diverser Disziplinen
zusammengesetzt werden.” (Eggers 2014, 281) Entsprechend schwierig ist es, fur dieses
Mosaik eine Uber-disziplindr geltende Definition vorzulegen. Vielfach wird auf klassische
Autoren der Soziologie wie Max Weber verwiesen und Stadt als eine umschlossene
Siedlung beschrieben, die die Aspekte GréBe, Dichte und Heterogenitdt kennzeichnen. In
Abgrenzung zu léndlichen Gebieten wird auf die Orientierungsfunktion der Stadt fir das
sie umgebende Land hingewiesen. Die Humangeografie verzichtet auf einen
Definitionsentwurf und beschreibt Stddte anhand von Kriterien wie Einwohnerzahl,
Einwohner pro Quadratkilometer, Arbeitsplatze, Verdichtung, Differenzierung,
Verflechtung, Fldche, Funktionaler Bedeutungsiberschuss. Statistische wie rechtlich-
historische Stadtbegriffe sind wegen ihrer mangelnden Beschreibungsfdhigkeit immer
wieder verworfen worden. Auch die Stadt-Land-Unterscheidung stellt gerade in

Metropolregionen kein Differenzkriterium mehr dar, so dass gegenwértig festzuhalten ist:
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»Die Stadt des 21. Jahrhunderts existiert nicht.* (Streule 2013, 2) Ebenso kann ,eine
selektive Wahrnehmung bei jedem Beschreibungsversuch von dem, was ,Stddtisch’ ist, nicht
vermieden werden“ (Eckardt 2014, 3). Gerade europdische Beschreibungen des
Stadtischen  blenden  subalterne  Vorstellungen  aus, worauf  postkoloniale
Urbanitatstheorien wiederholt verweisen.! Die Stadt bzw. das Stdadtische ist eine
Produktionsleistung sowohl auf Wahrnehmungsebene als auch in ihrer materiellen
Ausprégung. Robert Ezra Park fasste dies bereits in seinem inzwischen als Grundsatzartikel
zu bezeichnenden Aufsatz ,The City* (1925) zu Beginn des 20. Jahrhundert mit dem

Verweis auf die produktiven Leistungen derjenigen, die in ihr leben:

»The city is a state of mind, a body of customs and traditions, and of organized
attitudes and sentiments that inhere in this tradition. The city is not, in other words,
merely a physical mechanism and an artificial construction. It is involved in the vital
processes of the people who compose it, it is a product of nature and particularly
of human nature.” (Park 1925, 1)
Stadte werden von den Menschen gemacht, die in ihr leben. Diese Aussage l@sst sich in
einem engeren und weiteren Kontext fassen, etwa wenn die tdglichen Praktiken der
Herstellung von Stadt durch die Nutzungen ihrer Bewohner*innen (de Certeau 1988)
fokussiert werden, die zu einer spezifischen Eigenlogik (Berking/ Low 2008) fihren. Ebenso
liegt die Produktionsperspektive teleologisch den Bestrebungen eines Rechts auf Stadt
(Lefebvre 2016) bzw. den seit den 1990er Jahren zunehmenden partizipativen Prozesse
im Bereich der Stadtentwicklung und des Stddtebaus zugrunde.
Die Vielgestaltigkeit der Stadt definiert denn auch die Breite des Forschungsspektrums,
das sie zu beschreiben sucht. Monodisziplindre Ansdtze stoBen an ihre Grenzen, die
Forderung einer trans- und multidisziplindre Stadtforschung ist daher in den
Selbstbeschreibungen der Stadtforscher*innen allgegenwaértig: ,Eine transdisziplindre
Stadtforschung ergibt sich vor allem aus der Notwendigkeit, dass die Komplexitdt des
Stadtischen durch spezialisiertes Wissen nicht angemessen bericksichtigt werden
kann.” (Eckardt 2014, 6) Diese Forderung findet in der Forschungspraxis sowie in vielen
wissenschaftlichen Projekten trans- und interdisziplindrer Zusammenarbeit jedoch nicht

immer ihre Umsetzung. Die Uber die Stadt aussagenden Disziplinen stehen zum Teil in nicht

1 postkoloniale Theoretiker*innen verweisen auf den in der Stadtforschung noch immer vorherrschenden westlichen Blick, sowohl in einer
mdglichen Definition von Stadt als auch in den Untersuchungsorten. Der sog. globale Siden wird jedoch zunehmend in den Blick
genommen und diese Kritik reflektiert (Myers 201 1; Huffschmid, Wildner 201 3).
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erheblicher Konkurrenz mit jeweils anderen Erkenntniszugdngen zur Stadt.
»Transdisziplinaritat ist ein in der Stadtforschung breit geteiltes Pladoyer, diese aber in
der eigenen Forschungspraxis konsequent durchzudeklinieren, darauf lassen sich nur
wenige ein.” (Streule 2013) Die Methoden und Theorien der ,zuliefernden’ Disziplinen -
Geschichte, Geografie, Soziologie, Stadtplanung, Okologie sowie zunehmend auch der
Psychologie und der Medienwissenschaft - differieren erheblich. Eine gleichberechtigte,
kollaborative Praxis ist daher oft nur schwer zu organisieren.
Entsprechend ldsst sich kein Methodenkanon der Stadtforschung feststellen; im Gegenteil:
Diese variieren je nach Perspektive und Disziplin (Eckardt 2014). Dennoch Idsst sich
festhalten, dass Stadtforschung methodologisch vornehmlich empirisch-qualitativer
Forschung verpflichtet ist. Insbesondere die Methode der Ethnografie hat in der
Stadtforschung vielfach Anwendung gefunden und ermdglicht

»einen dichten Zugang zum Erforschen von Stadt und der ihnen inh&renten

gesellschaftlichen Machtverhdlinisse und politischen Kampfe, sondern auch zur

Reflexion der eigenen Involviertheit und des politischen Gehalts einer engagierten

Wissenspraxis” (Genz 2020, 26).
Dagegen zeigt die Geschichte der Stadtforschung im 19. Jahrhundert (Lindner 2004), dass
zundichst machtpolitisch inspirierte  Makroperspektiven auf den Raum der Stadt
eingenommen wurden, die durch einen Wunsch nach Uberblick gekennzeichnet waren. Im
20. Jahrhundert gewinnt durch die Zunahme der Grof3stddte und ihrer heterogenen
Bewohnerschaft die soziale Dimension des Staddtischen an Bedeutung und in Mikrostudien
untersucht. Exemplarisch hierfir stehen die Untersuchungen der Chicago School of
Sociology mit ihren Protagonisten Robert E. Park, Ernest Burgess oder Louis Wirth. Bis in
die Gegenwart Uben sie einen ,ungebrochene[n] Einfluss“ (Lindner 2004, 113) auf die
Stadtforschung aus. Die Chicago School entwickelte einen eigenen Forschungsstil, der
Stadtforscher weltweit inspirierte und Ethnografie zu der Methode der Stadtforschung
macht. Die ethnografischen Studien tauchen in die stddtische Lebenswelten und Szenen ein,
pflegen einen entdeckenden und unvoreingenommenen Untersuchungsstil, der nicht das
Fremde und Defizitdre sucht, sondern durch ein Dabei-sein Beschreibungen produziert, die
die Sinne ansprechen und die Leser*in mit dieser Welt bekannt machen. Die Arbeiten der
Chicago School wirken bis heute Uber stadtsoziologische Forschungen hinaus auf die
Stadtforschung. So ist auch die aktuelle Stadtforschung bestimmt durch

»die aus der postmodernen und poststrukturalistischen Wende resultierende

wissenschaftliche Reflexivitat, die neu bewertete Ethnografie und der Fokus auf die
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soziale Produktion von Raum als zentrale sozialwissenschaftliche und

erkenntnistheoretische Stradnge die Stadtforschung auf inhaltlicher und struktureller

Ebene bis heute durchziehen.” (Streule 201 3)
Auf theoretischer Ebene entstand angesichts der komplexen stadtentwicklungstechnischen
Herausforderungen in den vergangenen Jahren in der Stadtsoziologie erneut eine
»Aufmerksamkeit fir die grundlegende Frage der Produktion von Stadt” (Breckner 20135,
114). Prominent diskutiert wurden bspw. Léw und Berkings Konzeption einer Eigenlogik
der Stadt (2008) als eine der mdglichen Konzeptualisierungen stédtischer Wirklichkeiten.
Sie entwickeln darin eine Soziologie der Stadt, die die lokalen Kontextbedingungen und
Unterscheidbarkeit von Stadten fokussiert und insbesondere auf den fir die soziologische
Analyse fir Stadte als typisch markierten Aspekten von Verdichtung und
Heterogenisierung beruht. Die von Berking und Low vertretene These der Eigenlogik von
Stadten sieht deren jeweilige Strukturen als spezifischen Einfluss auf die Bewohner*innen,
die diese in ihren tdglichen Routinen inkorporieren und aktualisieren. Das Konzept der
Eigenlogik erfasst ,praxeologisch die verborgenen Strukturen der Stddte als vor Ort
eingespielte, zumeist stillschweigend wirksame préareflexive Prozesse der Sinnkonstitution
(Doxa) und ihrer kdrperlich-kognitiven Einschreibung (Habitus)* (Léw 2008a, 42).2 Léw und
Berking verstehen Stadte als Wissensobjekte, die sich unterscheiden lassen und spezifische
Eigenheiten aufweisen. Die Eigenlogik ,,webt sich in die fir die Lebenspraxis konstitutiven
Gegenstdnde hinein* (Léw 2008b, 77) und ,,affiziert so in einem umfassenden Sinne die
Kérper, Materialitdten und Praktiken der Stadt* (Wietschorke 2013, 209).
Im Zuge des spatial turns hat sich eine relationale Stadtforschung etabliert, die Stadt als
soziomaterielle Verbindungen untersucht. Fruchtbare Ansdtze entstehen zum einen in der
praxistheoretisch inspirierten Stadtforschung, die die theoretische Perspektive auf das
Stédtische zu einem ,Making / Experiencing / Doing City‘ erweitert. So nehmen diese
Arbeiten Raum als Interaktion von Materialitdten und Kérpern in den Blick und machen so
deren Strukturierungen und Ordnungen sichtbar. Gegenstand praxistheoretischer
Untersuchungen zur Stadt sind Prozesse der Herstellung, Nutzung und Umnutzung von
Architekturen (Gdbel 2015), der Zusammenhang von Migration und Urbanitét (Boesen et
al. 2015), Untersuchungen zur Mittelstadt (Schmidt-Lauber et al. 2020), die Praxis des
Wayfinding (Kazig/ Popp 2011) oder zur stddtischen Raumwahrnehmung (Bdhm 2015).

2 Auch Rolf Lindner (2003) hatte mit seinem Konzept des Habitus der Stadt auf einen spezifischen
Vorstellungsraum von Stadt (in Form von Bildern oder Geschichten) rekurriert, der den physikalischen Raum
Uberlagert. Die Bilder von einer Stadt prégen deren jeweilige Wahrnehmung und stabilisieren sie wiederum.
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Eine andere einflussreiche, theoretische Erweiterung des Stadtforschungsprogramm stellen
zum anderen die durch die Akteur-Netzwerk-Theorie inspirierte Assemblageforschung dar
(Faras/ Bender 2010; Férber 2013, 2014). Statt von ,der* Stadt ist in dieser Perspektive
von Versionen von Stadt als Ergebnis stetig neu zu (re-)konstruierenden Praktiken (Farber

2013) zu sprechen.

Als Erweiterung der ethnografisch-basierten Forschung zu Stadt erfahren Stadtforschungen
Aufmerksamkeit, die die Sinneswahrnehmungen urbaner Strukturen erforschen. Der sog.
Sensory Urbanism (Adams/ Guy 2007; Degen/ Rose 2012; Globa et al. 2019) hat sich
zu einer Forschungsrichtung der Stadtforschung profiliert, die sich im Zuge der
Asthetisierung von Stédten auf der einen und ihren erhdhten Umweltbelastungen auf der
anderen Seite als fruchtbare Basis der anwendungsbezogenen Bereiche der Architektur,
Stadt- und Regionalplanung sowie Landschaftsarchitektur liefert. Das von der Britischen
Forschungsgemeinschaft (Arts and Humanities Research Council UK) geférderte
internationale Forschungsnetzwerk ,Die Stadt der Sinne’ (AHRC Sensory Cities Network)
beispielsweise untersucht die Wirkung von Stadten auf Sinneswahrnehmungen. Ahnliche
sog. Sensous Geographies stellen eine Mdglichkeit dar,
,die kulturelle Textur von Rdumen in ihrer Materialitat mit dem wahrnehmenden
Subjekt zu vermitteln: Uber visuelle, akustische, olfaktorische, gustative und
haptische Anmutungsqualitdten wird der Stadtcharakter sozusagen kdrperlich
angeeignet und erfdhrt eine Syntheseleistung, die ihn plausibel - sinnfdllig -
macht” (Wietschorke 2013, 211).
Aktuelle Studien der Stadtforschung entstehen des weiteren zu Themen wie Nachhaltigkeit,
Klimawandel, Stadtnatur (Firmhofer 2018; Heinelt 2015; Winter 2014), neue Mobilitat,
Digitalisierung und Stadt (Ziemer 2021; Ziemer/ Halker 2020; Bauriedl/ Striiver 2018),
Migration, demographischer Wandel, co-Housing, Gentrifizierung (Holert/ Terkessidis
2006; Ley et al. 2020; Voigtldnder 2019) oder Raumordnungspolitiken als Verdichtung
politischer Krafteverhdltnisse, die Repolitisierung der Planung sowie Partizipation,
kollektive Stadtgestaltung (Schéning et al. 2017; Tribble et al. 2017; Berger 2017;
Schiewe/ Ziemer 2017) oder die Kuration des Urbanen (Krasny 2015; Weber/ Ziemer
2017). Sie bilden damit die Spannbreite gesellschaftlicher Fragen in Bezug auf ihre
urbane Kontextualisierung ab. Die wiederholt geforderte Multidisziplinaritat der
Stadtforschung hat vor allem in die anwendungsbezogenen Bereiche der Planung eine
Offnung fir andere Disziplinen und Beitrdger*innen eingebracht, so dass hier die

transdisziplindre Forschung im Sinne einer Mode-2-Forschung mit Beitréger*innen nicht-
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wissenschaftlicher, sondern praxisbezogener Expertise zugenommen hat (siehe dazu
ausfihrlich Kap. 2.2.2). Im Zuge der aktuellen Debatte um eine Repolitisierung der Planung
hat die wissenschaftliche Diskussion auBerdem die Mitgestaltungsanspriiche von
Birger*innen und Anwohner*innen aufgegriffen. Insbesondere neue Strukturmodelle der
Stadtentwicklung finden dabei Beachtung, wenn beispielsweise neue Formen der
birgerlichen Beteiligung an Quartiersentwicklungen begleitet oder Kinstler*innen in die
Stadtentwicklungsprozesse eingebunden wurden. Unter dem Stichwort Partizipative
Stadtentwicklung finden die Perspektiven von Birger*innen, Anwohner*innen und auch
Kunstler*innen Eingang in Planungs- und Gestaltungsprozesse der Stadtentwicklung und
fihren zu einer Hybridisierung von Stadtplanung und kultureller Praxis (Berger/ Ziemer
2017). Insbesondere ein Wissen von Kinstler*innen in Planungsprojekten zur Generierung
never Strukturen der Stadtentwicklung gewinnt dabei an Aufmerksamkeit. Als
problematisch wird hierbei die Legitimation von Kiinstler*innen fir ausgebliebene breite
Partizipationsprozesse bzw. Birger*innenbeteiligung (vgl. Landau / Mohr 2015, 173)
diskutiert. Die in diesem Zuge von Stadtplanung und -entwicklung eingeholte kinstlerische
Perspektive auf Stadt und das spezifische Wissen der Kinstler*innen wird in der
wissenschaftlichen Reflexion unter dem Stichwort ,Kinstlerische Stadtforschung‘ (Eckardt
2014, 211ff) verschlagwortet und als kreative Praktiken kollektiven Lernens qualifiziert
(Kagan 2011). Damit finden kinstlerische Perspektiven auf Stadt und kinstlerische
Methoden Eingang in die wissenschaftliche Stadtforschung, zum einen als idiosynkratische
Wissensproduktion oder zum anderen als Kooperationspartner fir transdisziplindre
Wissensproduktionsprozesse (Kunst und Wissenschaft gemeinsam). Wenngleich das
Interesse der wissenschaftlichen Reflexion der Methoden kinstlerischer Stadtforschung in
den letzten Jahren parallel zum Diskurs um kinstlerische Forschung zugenommen hat
(Wildner 2015; Rohde/ Wildner 2020; Schwanhé&uBer 2016; Scherzinger 2017; Barthel
2019), stellt die systematische empirische Untersuchung dieser sog. Kinstlerischen
Stadtforschung noch weitestgehend ein Desiderat dar. Wie das Wissen einer kinstlerischen
Stadtforschung produziert wird und im Vergleich z.B. zu angewandten Bereichen der
Architektur oder Stadtplanung, wurde bisher nicht untersucht. Diese Licke sucht die

vorliegende Arbeit zu schlieBen.
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1.2 Aufbau der Arbeit

Wer sich aus einer spezifischen Perspektive mit Stadt auseinandersetzt, so die
grundlegende Annahme dieser Arbeit, erwirbt ein je spezifisches Wissen Uber seinen
Gegenstand. Kinstler*innen, die sich mit Stadt beschéftigen, produzieren Wissen in Stadt
Uber Stadt. Aus diesem Aspekt leitet sich wie oben beschrieben die Kernfrage der Arbeit

ab: Wie wissen Kinstler*innen, was sie Uber Stadt wissen?

Dass Kiinstler wissen, ist ein ebenso banaler wie kritisch bedugter Aspekt. Sie mégen zwar
wissen, aber kdnnen sie es auch beschreiben bzw. offenbart sich das Wissen ,nur* in den
kinstlerischen Arbeiten? Um welches Wissen handelt es sich also: Ist es ein ,anderes’ Wissen?
Und wie gewinnen die Kinstlerfinnen ihr Wissen? |Ist dieser Prozess der
Wissensgenerierung gar als Forschung zu beschreiben? Die skizzierten Fragen markieren
einige AuBenposten einer Diskussion um kinstlerisches Wissen und dessen Anwendungs-
und Geltungsbereich. Dabei werden zwei Wissenskulturen, ihre epistemischen Dinge und
ihre Wissensordnungen in Uberschneidung gebracht: Kunst und Wissenschaft (2.2). Die sich
daran anknUpfenden Diskussionen um Kinstlerische Forschung wurden in der
Kunstphilosophie und -theorie in den letzten 20 Jahren insbesondere in Europa intensiv
gefihrt und sollen Uberblicksartig dargestellt werden (2.2.1). Den Erwerb kiinstlerischen
Wissens als Forschung zu bezeichnen, stellt einen wesentlichen Aspekt dieser Diskussion dar,
der ebenso programmatisch gesetzt wurde und daher kritisch zu reflektieren ist. In der
Wissenssoziologie wird der Begriff der Wissensproduktion favorisiert, der auch in der
vorliegenden Arbeit Anwendung findet, ebenso wie ein Verstdndnis des Begriffs der
Forschung fir die vorliegende Arbeit prazisiert wird (2.2.2).

In den vielfach programmatischen Diskussionen um Kinstlerische Forschung geriet der
Gegenstand selbst ins Hintertreffen: Wie erwerben Kinstler*innen ihr Wissen?2 Wenn das
Wie des Kinstlerischen Wissens zur Disposition steht, kénnen praxistheoretische Ansdtze
gewinnbringend eingebracht werden: Wie wird Wissen erworben, wo ist Wissen zu finden
und welche Perspektive auf Wissen eint praxistheoretische Ansdtze? Diese Fragen und
Zugdnge sollen dargestellt werden (2.1). Der Korpus praxistheoretische inspirierter
Literatur in den Sozial- und Kulturwissenschaften zur Frage der Wissensproduktion in
spezifischen Wissenskulturen wdchst stetig an. Sinnliche Wahrnehmung gilt dabei als
Erkenntnislieferant des Wissens. Wie aber ist sinnliche Wahrnehmung praxistheoretisch zu

fassen? (2.1.1) Auf der Basis der empirischen Daten der Arbeit stellen Praktiken der
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Explikation und Reflexion nicht nur routinierte Vollzige, sondern kreative Anpassungen an
Handlungssituationen dar, die maBgeblich zur Wissensproduktion beitragen. Das
praxistheoretische Programm st6Bt bei der Erklarung des Scheiterns, Anpassens von
Praktiken sowie der Explikation und Reflexion an seine Grenzen. Die Verschrénkung mit
pragmatistischen Konzepten soll das theoretische Vokabular der praxistheoretischen
Diskussion erweitern und dazu beitragen, reflexive Momente und kreative
Handlungsanpassungen besser beschreibbar zu machen (2.1.2).

Meine Arbeit basiert empirisch auf der ethnografischen Begleitung der Recherchen von
zwei Kinstlern, die sich in ihren Arbeiten mit Stadt auseinandersetzen sowie in
vergleichender Betrachtung der angewandten Seite der Architektur. Beide Bereiche
produzieren ein spezifisches Wissen Gber Stadt als einem spezifischen Raum. Wie aber ist
Raum zu denken? Sozial- und kulturwissenschaftliche Raumkonzeptionen (2.3.1.) ebenso
wie dsthetische und kinstlerische Konzeptionen des Stadtraums sollen vorgestellt werden
(2.3.2). Da die empirischen Daten der Arbeit zeigen, dass kiinstlerische Wissensproduktion
raum-zeitliche Wissensordnungen produziert, soll weiter mit Referenz auf den Begriff der
Choreografie, wie er ausgehend von der tanzwissenschaftlichen Diskussion auch fir sozial-
und kulturwissenschaftliche Analysen fruchtbar gemacht wurde, dieser als heuristischer
Begriff fir die kinstlerische Wissensproduktion ilber Stadt entwickelt werden (2.4).
Ethnografische Methoden haben sich wie oben dargestellt zu einem Standard der
Stadtforschung entwickelt und sind dies ebenso fir die praxistheoretische Forschung
geworden. Die Methode wird daher in Bezug auf das praxeologische Theorieprogramm

(3.1) sowie zum Gegenstandsbereich der vorliegenden Arbeit reflektiert (3.2).

Die Ethnographie kinstlerischer und baukinstlerischer Wissensproduktion mit dem Fokus
auf den Prozessen der Recherche werden als Praktiken analysiert und dargestellt (4). Die
Empirie macht das Rickgrat der vorliegenden Arbeit aus, aus dem die theoretische
Konzeption des Begriffes der Choreografischen Stadtforschung entwickelt, an das
Material zurickgefihrt und fir die kollaborative Praxis von Stadtforschung, -planung und

Kunst fruchtbar gemacht wird (5).

20



2. Praktiken kiinstlerischer Wissensproduktion

Wenn ,das Wissen’ in einer Arbeit derart prominent gesetzt wird, bietet sich zundchst eine
begriffliche Kldrung an. Die Kldrung des Wissensbegriffs und der Tragfdhigkeit und -
weite von Erkenntnissen ist seit einer weit in die Antike reichenden Auseinandersetzung bis
in die Gegenwart Gegenstand von Diskussionen. Die ontologische Bestimmung des
Wissensbegriffs stellt eine schwierige Angelegenheit dar (Baumann 2002, 29). Ein iber
die Disziplinen geteiltes Verstdndnis besteht ggf. darin, dass Wissen ,eine
multidimensionale Kategorie” (Maasen 2009b, 88) ist. Der bis heute gebrduchlichste und
zugleich dlteste, Uberlieferte Wissensbegriff geht auf Platon (Theaitetos) zuriick. Er lieferte
mit seinen Ausfihrungen die in der Epistemologie?® als Standard gefasste, dreigliedrige
Definition von Wissen als ,wahre, gerechtfertigte Uberzeugung’.# Uber die Quellen des
Wissens, was also als Ursprung oder Basis des Wissens gelten kann, herrscht in der
epistemologischen Diskussion keine véllige Ubereinkunft. Als Wissensquelle gelten u.a.
Wahrnehmung, Erinnerung, Schlussfolgerung, Erfahrung, Vernunft bzw. logisches Denken,

Vorstellung, Erinnerung, ebenso wie Introspektion oder Hérensagen.s

Die erkenntnistheoretische Tradition fokussiert vornehmlich Wissensformen, die auf

kognitive Aspekte (Schnddelbach 2002, 33) rekurrieren und sprachlich verfasst werden

3 In der epistemologischen Diskussion geraten drei géngige Wissenstheorien in Konflikt, die jedoch jeweils
den Begriff des Wissens nicht hinreichend erkldren kdnnen: 1. Internalisten/ Fundamentalisten teilen die
Auffassung, dass eine wahre Uberzeugung, um gerechtfertigt zu sein, eine Bezichung zu best. anderen
Uberzeugungen aufweisen muss (ich denke, dass ich denke, muss also wahr sein). 2. Kohé&renztheorie: Es gibt
keine letzten Uberzeugungen; jede Rechtfertigung bedeutet Kohérenz: Die Rechtfertigung von Uberzeugung
erzeugt Wahrheit (Davidson 1986); Problem: bloBe Widerspruchsfreiheit reicht fir Wissen nicht aus,
zumindest einige Uberzeugungen missen auf Evidenz beruhen bzw. von auBen kommen. 3. Kausale
Wissenstheorie: Uberzeugungen sind zuverléssig, wenn sie durch einen zuverléssigen Prozess hervorgebracht
worden sind. Dieser Reliabilismus sieht die Verbindung zwischen Erfahrung und Begriffen: wenn unsere
Kognition durch Evolution entstanden ist, ist unser Wissen das Produkt dieser Bedingung. Das Problem der
drei Ansdatze ist, dass sie einen Individualismus postulieren und Wissen zur Angelegenheit individueller
Uberzeugungen machen. Hier lautet das u.a. von strukturalistischen Theorieansétzen vorgebrachte
Gegenargument: Wissen ist eine kollektive menschliche Unternehmung.

4 Auf die Frage, ob ein gerechtfertigtes Fir-Wahr-Halten eine hinreichende Bedingung fir Wissen ist,
lieferte der amerikanische Philosoph Edmund Gettier mit seinem nur dreiseitigen Aufsatz 1963, eine
vieldiskutierte Antwort. Er wies Platons Wissensdefinition als wahre, gerechtfertigte Meinung am Beispiel von
Einschatzungen dariber, welcher von zwei Bewerbern eine Stelle tatsdchlich erhalt, zuriick. Eine
gerechtfertigte Uberzeugung gilt seitdem als Bedingung fiir Wissen als nicht ausreichend, es hat zahlreiche
weitere Definitionsversuche gegeben. Eine umfdnglich anerkannte Definition des Wissensbegriffs steht
weiterhin aus.

5 Schnadelbach bezeichnet Wissensquellen als Wissensformen oder -stufen: Er weist darauf hin, dass diese
verkirzt auch als ,eine Klassifikation von Uberzeugungsarten* (Schnédelbach 2002, 38) gesehen werden
konnen und empfiehlt in Analogie zu Aristoteles Metaphysik eine Orientierung an dessen Wissensstufen:
Wahrnehmung, Erinnerung, Erfahrung, Kunst/Wissenschaft (vgl. Schnédelbach 2002, 38).

21



oder zumindest werden kdnnen. Das diesem Wissensbegriff zugrunde liegende
rationalistische Paradigma unterliegt eine Trennung von Kdrper und Geist, die ebenfalls
auf Platon zuriickgeht und sich in der Logik des sog. cartesianischen Dualismus zuspitzt: Die
Koérper-Geist-Dichotomie findet in René Descartes' Diktum ,,ego cogito, ergo sum* (Ich
denke, also bin ich) Widerhall, das die menschliche Erkenntnisfdhigkeit an ein Selbst-
Bewusstsein sowie zwei verschiedene Substanzen - Geist und Materie - und damit an
kognitive bzw. mentale Prozesse bindet. Diese Differenzierung wird auch an der
Unterscheidung zwischen gegenstdndlichem (knowledge of) und propositionalem Wissen
(knowledge that) sowie Fahigkeiten (knowledge how) deutlich: Knowing how wird hier als
ein praktisches Wissen im Sinne eines praktischen Kdnnens und Sich-verstehen-auf
konzeptioniert. Das propositionale Wissen, das sog. knowing that wird so zu einem
Distanzwissen, welches das praktische Wissen beschreiben kann (siehe 2.1).

Das cartesianische Paradigma wird in  philosophischen Stromungen wie der
Phdnomenologie oder dem Pragmatismus sowie in Folge zahlreicher turns (linguistic,
practice, performative, spatial, material) auch in sozial- und kulturwissenschaftlichen
Disziplinen angezweifelt. Vor allem die Kérpersoziologie hat in diesem Zusammenhang zu
einem Zusammendenken des Kérperlichen und Mentalen oder sogar zu einer in-eins-
Setzung geraten und damit insbesondere die soziologischen Diskurse Uber Kérper und
Wissen befruchtet.® Die Soziologie blickt auf Wissen in seiner praktisch erzeugten
Dimension als ,,vermittelten und vermittelbaren Sinn“ (Knoblauch 2008, 466), der sozialem
Handeln zugrunde liegt und dessen Erforschung Gegenstand der Soziologie ist. Die
Wissenssoziologie fokussiert entsprechend die ,sozialen Bedingungen und Bedingtheiten
des Erkennens und Wissens” (Kneer 2010, 707) und zunehmend auch des Nicht-Wissens.
Statt einer cartesianischen Trennung werden in der sozial- und kulturwissenschaftlichen
Diskussion verschiedene Wissensformen und -typen (Erfahrungswissen, Expertenwissen,

praktisches Wissen bzw. Kdnnen) stark gemacht. Auch praxistheoretische Ansétze folgen

6 Stefan Hirschaver (2008) hat eine fruchtbare Unterscheidung der soziologischen und
kulturwissenschaftlichen Konzepte eines Kérperwissens als ein Wissen vom, am und im Kérper bereitgestellt.
Demnach erscheint der Kdrper beim Wissen vom Kdrper_als ein Gegenstand von z.B. biologischen oder
medizinischen Wissens und wird zu einer Flache, auf die aktuelle Diskurse (z.B. medizinische,
dkotrophologische wie trainingswissenschaftliche Erkenntnisse) eingraviert werden. Das Wissen im Kérper
setzt den_Korper als einen Trager von Wissen ins Werk. Kérper wird hier zum einen als Zugang zur Welt
oder Erkenntnistrdger konzeptioniert, als wissende Kérper, wie in phdnomenologischen Ansdtze verstehen,
oder zum anderen in praxeologischer Perspektive als Trdger von Praktiken, die wiederum Wissen
kommunizieren. Ein Wissen am Korper sieht Kérper als Kommunikationsmedium, das in Form eines Displays
(Gofman) sténdig Auskunft gibt und Wissen verbal, visuell, technisch und somatisch kommuniziert (Schindler
2011) und darstellt. Wissen wird in dieser Perspektive zu einem ,,performed knowledge* (Hirschauer 2008,

981).
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einem Wissensbegriff, der die Trennung zwischen kdrperlichem und geistigem Wissen
aufzuheben sucht, was sie fir die Kernfrage der vorliegenden Arbeit, wie Kinstler*innen
Wissen produzieren, so relevant macht. Im Folgenden soll nach einem Uberblick iber das
praxistheoretische Forschungsprogramm dessen spezifische Perspektive auf Wissen

dargestellt werden.

2.1 Praktiken und ihr Wissen

Die vorliegende Arbeit verwendet in ihrem Titel das Wort Praktiken und greift damit auf
Theorien und Konzepte zuriick, die in den Kultur- und Sozialwissenschaften sp&testens seit
dem sog. practice turn (Schatzki et al. 2001; Reckwitz 2003) die Sinnhaftigkeit
menschlichen Tuns in Bericksichtigung ihrer Zeitlichkeit, Rdumlichkeit, Materialitat,
Relationalitdt und Kérperlichkeit analysieren. Praxistheorien interessieren sich fir die
praktischen Vollzige kérperlich-tatiger Akteure, das sog. ,Doing’ (Sacks 1985), also fir
beobachtbare Tatigkeiten in ihrem Vollzug. Praxistheorien ,,bezeichnen keine einheitliche
Theorie, sondern ein neues und heterogenes Feld familiendhnlicher analytischer Ansétze,
Erkenntnisstile und theoretischer Vokabulare, das durch unscharfe Grenzen gekennzeichnet
ist* (Schmidt 2017, 335) und werden Uber Disziplingrenzen hinweg genutzt. Als
Sozialtheorien suchen sie soziales Geschehen - Ordnung, Wandel bzw. Stabilitdt von
Gesellschaften - zu beschreiben. Als Kulturtheorie legen sie einen weiten Kulturbegriff im
Sinne eines geteilten, praktischen Verstehens zu Grunde und fragen nach den dem
praktischen Kénnen und Verstehen zugrundeliegenden kulturellen Wissensordnungen.
Praxistheorien sind damit immer als Kultursoziologie zu verstehen. Als Begrinder des
soziologischen Paradigmas praxistheoretischer Forschungen gelten Pierre Bourdieu und
Antony Giddens, Positionen wie die von Theodore Schatzki, Michel Foucault, Judith Butler,
Bruno Latour. Kultursoziologische Untersuchungen von Alltag in den Cultural Studies oder
mikrosoziologische Untersuchungen in den Science Studies haben das theoretische
Programm erweitert. Aus der Konzentration auf die Praxis und dem praxistheoretischen
Anspruch, Theorien empirie-nah zu entwickeln (Schmidt 2012, 13), ergibt sich ein Primat

empirischer Untersuchungen und der Nutzung ethnografischer Methoden.

Praxistheorien fokussieren Praktiken: Sie gehen davon aus, dass menschliches Handeln

oder sich Verhalten in sogenannten Praktiken stattfindet. Diese werden als Tatigkeiten,
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»materiale Ereignisse® (Hillebrandt 2014, 55), als ,temporally unfolding and spatially
dispersed nexus of doings and sayings" (Schatzki 1996, 89) oder sozialtheoretisch als
» kleinste Einheit' des Sozialen“ (Reckwitz 2003, 288) gefasst. Praxis meint also den
»korperliche[n] Vollzug sozialer Phdnomene" (Hirschauer 2017, 91), wdhrend Praktiken
dessen Formen sind.

Praxistheorien grenzen sich in ihrer Perspektive auf soziales Geschehen grundsatzlich von
Handlungstheorien ab. Letztere gehen davon aus, dass Handlungen intentionsgeleitet oder
zumindest als Folge eines Impulses in Gang gesetzt werden, zweckrational und von Normen
geleitet. Ubertragen auf soziologische Methoden meint dies, dass handlungstheoretische
Ansdtze die Akteure - methodologisch vornehmlich in Interviews - nach dem Grund fir ein
bestimmtes Verhalten fragen, nach dem Warum und Wozu. Der Soziologe Stefan
Hirschauer formuliert daher fir das in der Soziologie lange vorherrschende Primat zur
Nutzung qualitativer Interviews pointiert: ,,Die Gesellschaft besteht aus Anschlissen zur
Erteilung von Auskinften. Soziologische Frage? Anruf genigt!” (Hirschauer 2008, 976).
Praxistheorien dagegen fokussieren auf den Begriff der Praxis als fundamentale
Analysekategorie. Sie gehen davon aus, dass ,,Praxis dem Subjekt und seinen Intentionen
konstitutiv vorausgeht und Handlungsfahigkeit vielmehr als Effekt der Praxis zu begreifen
ist* (Schafer 2017, 118). Denn: Nicht jede Tdatigkeit ist intentionsgeleitet oder wird
,Uberlegt’ in Gang gesetzt oder gehalten. Dies wird beim Blick auf alltdgliches Geschehen
deutlich: Bei einem Gesprdch iber ein u.U. komplexes Thema wdhrend des Gehens wird
,nebenbei’ gesprochen, werden ebenso ,nebenbei’ Tiren gedffnet, Gesprachsregeln und
die Etikette beachtet. Ware fir jede der bezeichnenden mitlaufenden Tatigkeiten ein
Denkprozess nétig, kdnnte es kein flussiges Gesprdch und keinen unterbrechungslosen
Gang von A nach B geben. Praxistheorien nehmen eine starke Routine in unserem
alltédglichen Tun an und fokussieren daher auf Gewohnheiten, ohne jeweils nach der
Bewusstseinsbeteiligung einer Akfivitat zu fragen, denn diese ist in vielen Tatigkeiten des
taglichen Lebens nicht notwendig. Diese Perspektive fihrt zu einer Abkehr von
mentalistischen Perspektiven auf menschliches Tun: ,,Von Handlungstheorien aus betrachtet,
sind Praktiken Handlungen ohne ,Akteure’, nédmlich ein Strom des Handelns ohne Stilisierung
eines souverdnen Zentrums und rationalen Ursprungs.” (Hirschaver 2017, 93). Dieser
Handlungsstrom - das deckt das Beispiel des Gesprdchs im Gehen auf - zeigt sich in Form
eines korperlichen Kénnens, das wiederum nicht abgefragt werden muss, sondern
beobachtbar ist: Es wird sichtbar, dass sich zwei Menschen im Gehen unterhalten,

wdahrenddessen Treppen steigen, einander die Tiren offenhalten und wortlos Vortritt
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gewdhren. Praktiken sind ebenso wenig bewusstes Handeln, wie eine Art mechanische
Regelbefolgung, ihnen wird ein Kreativitdtspotenzial bescheinigt: Muss wdhrend des
Gesprachs im Gehen ein Hindernis Uberwunden werden, positionieren sich die
Gesprdchspartner so, dass sie einander Vortritt lassen, kurz das Gespréch anpassen und
danach fortsetzen. Die Frage, die sich hier stellt, ist dann weniger ein Warum, sondern
vielmehr danach, was die Tatigkeiten in Gang hdlt oder ggf. zum Stocken oder Stoppen
bringt bzw. worin das Kreativitatspotential der Praktiken besteht und wie dies variiert
werden kann (siehe 2.1.2).

Da praktisches Handeln nicht (nur) das Ausfihren eines Plans ist, sondern sich als
korperlicher Vollzug beobachten lasst, fokussieren Praxistheorien Kérperbewegungen.
Praxis zeigt sich als routinierter Vollzug alltaglicher Aktivitaten, der vielfach ohne
vorheriges oder gleichzeitiges Nachdenken Uber das Wie erfolgt. Das Tun fadelt sich ein
in andere Vollzige, in denen es mitlauft. Praxistheorien sprechen entsprechend von einer
»Koaktivitdt mit anderen Entitdten" (Hirschaver 2017, 93): Tiren 6ffnen und jemandem
offenhalten oder Treppen steigen wird aus praxeologischer Perspektive zu einer
Koaktivitat der Praxis des Tiren Offnens und Treppe Steigens mit der Tir oder der Treppe
in ihrer spezifischen Materialitdt sowie den beteiligten Kérpern. Praktiken umfassen also
nicht nur wissensabhdngige Verhaltensroutinen, sondern immer auch die Dinge, die fir
diese Praktik ndtig sind (Reckwitz 2003, 291). Damit geraten auch die Artefakte in den
Blick, die im Vollzug der Praktiken relevant sind: Eine Tir 6ffnen kann das Greifen des
Griffes einer schweren Holztir, das Bedienen einer Drehtir oder das Dricken des
Aufzugsknopfes beinhalten. Die Dinge haben aber ebenso Einfluss auf ihre Nutzung; die
Handlungspraxis ist also 'materialisiert. Fir den erfolgreichen Vollzug der Praktik des
Tiren Offnens ist ein addquater Gebrauch der Dinge nétig. Je nach Materialitdt variiert
die Praktik des Tiren Offnens. Praxistheorien machen damit auch die Materialitat der
Dinge zu ihrem Gegenstand und werden folglich als ,,materielle Partizipanden des
Tuns (Hirschauer 2004) bezeichnet. Sie werden aber ebenso als verdnderbar, also als
'kulturalisiert' betrachtet: In einer Umgebung, die Ricksicht auf bewegungseingeschrénkte
Personen nimmt, &ndert sich die Praktik des Tiren Offnens mit Hilfe eines Tirgriffs
zugunsten des Drickens eines automatischen Turdffners. Der unterschiedliche Umgang mit
den Dingen, die ,ways of doing‘ und die kompetente Variation von Praktiken werden als
Kulturtechniken gefasst.

Praxistheorien fokussieren den Kdrper in seinem Tun und gehen davon aus, dass Praktiken

kompetente Korper involvieren und sich an ihnen zeigen. Tdgliche Routinen bilden
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langfristig einen bestimmten Kérper aus: Die Statur eines Menschen, der tdglich kdrperlich
schwer arbeitet, unterscheidet sich von denen, die dies nur selten tun oder Bodybuilding
betreiben. Doch nicht nur wirken Praktiken auf den @uBerlich sichtbaren Kérper, sondern
ebenso nach innen: Die Routinen der tdglichen kérperlichen Praxis (z.B. das Gehen bzw.
Uben einer spezifischen Gangart) entwickeln vor allem auch ein bestimmtes Selbst und
verstetigen damit die spezifische Struktur (z.B. wie man als Frau, Studentin oder Mann zu
gehen hat). Pierre Bourdieu hat ersteren Aspekt - also die dauverhaft durchgefihrten
K&rperhaltungen und -bewegungen - mit dem Begriff der Hexis und den zweiten Aspekt,
die sich in den Kérpern als Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsschemata kondensierte
Erfahrung mit dem prominenten Begriff des Habitus gefasst (Bourdieu 1989; 1997).
Praktiken involvieren uns und werden von uns bestdtigt. Entsprechend haben Praktiken
»Trdger oder Teilnehmer” (Hirschaver 2017, 93).

Die oben erwdhnte Beobachtbarkeit von Praktiken als korperliche Routinen hat eine
weitere Dimension: Praktiken vermittelten sich in ihrem Vollzug. Es ist beobachtbar, was
gerade getan wird und welche Praktik sich vollzieht. Praktiken wohnt ebenso ein
vermittelndes Moment inne: Wdhrend der Ausfihrung von Praktiken vermitteln sich
implizite und explizite Wissensbestandteile, ebenso wie sich ihre visuelle, technische und
somatische Wissensvermittlung verschrdnken (Schindler 2011). Der Vollzug von Praktiken
ist daher immer auch ein stummes Vormachen und damit ggf. fir andere lesbar und
nachahmbar.” Der Aspekt des vermittelnden Moments von Praktiken ist essentiell fir die
Abstimmung des Doings der Partizipanden untereinander. So ist z.B. beim gemeinsamen
Gehen eine (mitlaufende, stumme) Abstimmung dariber ndtig, wohin man bei
Unebenheiten oder Hindernissen ausweicht oder wie nah man in Angleichung des
Schritttempos nebeneinander gehen kann, um ZusammenstéBe zu vermeiden.

Praktiken machen sich selbst erkennbar, darauf hat insbesondere auch Harold Garfinkel
(1967) hingewiesen und das in den Praktiken verortete Wissen zum Gegenstand
ethnomethodologischer Studien erkldrt. Ethnomethodologische Ansdtze (Garfinkel 1967,
1996; Sacks 1963, 1984) gehen davon aus, dass Akteure im Vollzug ihrer Tatigkeiten
stets ihr Wissen und einen kompetenten Umgang mit anderen, ihrem eigenen Kdrper oder
Dingen zeigen. Harold Garfinkel hat mit seinen ethnomethodologischen Studien zur

Herstellung von Alltag die sog. Ethnomethodologie begrindet. Das Phrasem

7 Beides setzt allerdings ein Wissen voraus: Um zu beobachten, muss gewusst werden, was gerade
passiert; um nachzuahmen wird zumindest eine ungefdhre Vorstellung bendtigt, wie die Praktik
nachzuahmen ist. Um also unbekannte Praktiken zu erkennen, ist ein geschulter Blick nétig ,,die Kunst zu
sehen, was gezeigt wird"” (Schindler 2011, 122). Dieses Sehen lasst sich ebenfalls schulen bzw. lernen.
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Ethnomethodologie ist abgeleitet von Ethnoscience, also von dem ethnologischen Ansatz,
das Wissen aufzuschlisseln, wie Angehérige einer anderen Kultur Dinge wahrnehmen,
definieren und wie sie ihnen Bedeutung beimessen. Ethnomethodologie schaut dabei auf
die eigene und nicht auf ,fremde* Gesellschaften. Sie arbeitet mit Verfremdungsstrategien
oder der Problematisierung des Selbstverstdndlichen, um das ,eingefleischte' Wissen der
alltéglichen Routinen zu erforschen. Hier wurden insbesondere die von Harold Garfinkel
mit seinen Studierenden durchgefihrten Krisenexperimente (wie z.B. die eigenen Eltern
einen Tag zu siezen) ebenso wie seine arbeitssoziologischen Studien (1986) oder Harvey
Sacks Ansatz des ,Doing being ordinary‘ (1985) prominent, in dem er nach der Herstellung
des ,Doing‘ alltagspraktischer oder professionsspezifischer Praxiskomplexe fragt. Wie
funktioniert das Kinstler*in sein2 Was muss man als Achitekt*in wie tun? Dieser
Grundgedanke liegt auch der vorliegenden Arbeit zugrunde: Der kompetente Vollzug der
Tatigkeiten durch die Akteure zeigt ihr Wissen und macht dies beobachtbar. Dieses Wissen
stellt ein in spezifischen epistemischen Gemeinschaften kontextualisiertes Wissen dar.

Diese komplexen Routinen, die im Alltag ebenso wie in den Professionen Kunst und
Architektur beobachtbar sind, weisen auf eine Kenner- und Kénnerschaft hin: Skizzieren
und nebenbei erkléren (4.3.3.7), sich orientieren und seine Wahrnehmung stets frisch halten
(4.1.4.3) oder im offentlichen Raum der Stadt Gangarten ausprobieren und nebenbei
gefilmt werden (4.2.5.1). In praxeologischer Perspektive wird unterstellt, dass in den
Bereichen des tdglichen Doings, z.B. im Alltag, bei Hobbys, im Umgang miteinander, im
Beruf, stetig Wissen genutzt und aktualisiert wird. Jede Praktik lasst sich daher als eine

13

».skillfull performance* (Reckwitz 2003, 290) kompetenter Kérper bezeichnen. Der
Begriff der ,performance’ weist hier auf den Aspekt des (gekonnten) Ausfihrens hin: Zum
einen ist das Wissen, wie etwas zu tun ist, den Koérpern der Akteure eingeschrieben, zum
anderen zeigen sie dieses Wissen durch den gekonnten Vollzug von Tatigkeiten. Wissen
ist im Licht der Praxistheorien inkorporiert und wird performativ im routinierten Einsatz des
Koérpers und von Dingen hervorgebracht. Praktiken werden also als wissensbasierte
Tatigkeiten begriffen: Als Aktivitat, in der sich ein praktisches Wissen im Sinne eines
Wissens, wie man etwas tut und wie etwas zu verstehen ist, zum Einsatz kommt (Reckwitz
2003, 292). Einzelne Praktiken ebenso wie Ensembles von Praktiken setzen dieses Wissen
voraus und aktivieren es in ihrem Trdger im Vollzug. Praxistheorien verlegen ihren

Wissensbegriff auf die Ebene des Kérpers. Fir ein derart kulturell kompetentes Verhalten

machen sie drei Ressourcen aus:
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»den gekonnten Einsatz des sozialisierten Kérpers, den geschickten Gebrauch von
Dingen, und den korrekten Gebrauch von Zeichen. Und es gibt Praktiken, in denen
das koérperliche Agieren (...), das Hantieren mit den Dingen, oder das
Kommunizieren (...) im Vordergrund stehen.” (Hirschaver 2017, 92)
Praxistheorien verorten Wissen also auf der Ebene des Kdrpers und grenzen den Sitz des
Wissens damit von den oben genannten klassischen epistemologischen Definitionen ab:
Waéhrend dieses Wissen in verschiedenen Containern verorten (im Kopf des Gelehrten, in
Medien wie Bichern oder der Schrift), fokussieren Praxistheorien auf kompetentes
Verhalten und damit auf die Ebene des Kérpers und der Dinge. In dieser Perspektive
nverteilt sich das Wissen zwischen kundigen Kérpern, klugen Kommentaren, informativen
Schriftsticken und intelligenten Maschinen* (Hirschauer 2008, 978). Praxistheoretische
Ansdtze verweigern eine mentalistische Konzeption von Intellektualitdt und verweisen auf
die Materialisierung des Wissens in den Dingen und den Kérpern. Beim Gebrauch von
Dingen wird so das Wissen, das in dessen Herstellung geflossen ist, ebenso wie sein
kompetenter Gebrauch reaktiviert.
Wissen ist damit in praxeologischer Perspektive weniger eine Eigenschaft von Personen,8
sondern ist ,immer nur in Zuordnung zu einer Praktik zu verstehen und zu
rekonstruieren® (Reckwitz 2003, 292). Kinstlerisches und architektonisches Wissen ist im
Ubertragenen Sinne damit nur in den Kontexten der architektonischen bzw. kinstlerischen
Praktiken lesbar. Praxistheoretisch ist demnach nicht danach zu fragen, wer welches
Wissen hat, sondern welches Wissen in einer bestimmen Praktik zum Einsatz kommt und wie
dieses Wissen am Laufen gehalten bzw. gestdrt wird (siehe 2.1.2).
Dieser Erwerb jeweils spezifischen Wissens ist auch Gegenstand der vorliegenden Arbeit.
Kinstlerisches Wissen stellt ein in Praxis erworbenes Wissen dar, das in Koaktivitat mit
Dingen - in diesem Fall zum einen der Stadt sowie zum anderen den fir die Untersuchungen
genutzten Materialien - erworben wird und dort zum Einsatz kommt. Die Spezifik
verschiedener Wissensformen und ihrer Genese hat der Soziologe Alfred Schiitz in seinem
Hauptwerk "Strukturen der Lebenswelt" - posthum 1979 und 1984 von seinem Schiiler
Thomas Luckmann verdffentlicht - fruchtbar gemacht. Schitz differenziert den
Wissenserwerb und sog. Wissensvorrdte, womit eine Beschreibung spezifischer

Wissensinhalte mdglich wird. Schitz und Luckmann unterscheiden zwischen Fertigkeiten,

8 Entsprechend verstehen praxeologische Ansétze in poststrukturalistischer Tradition Subjekte nicht als
autonomes Subjekt (Reckwitz 2012, 21), sondern ihre Eigenschaften als Reaktionen auf historisch und
kulturell spezifische, soziale Anforderungen: ,,Praktiken produzieren zugehdrige Eigenschaften von
subjektiver 'Innerlichkeit' und 'Konstanz'.* (Reckwitz 2003, 296).
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Gebrauchswissen und Rezeptwissen: Fertigkeiten sind demnach ,,auf die Grundelemente
des gewohnheitsmdBigen Funktionierens des Koérpers aufgestufte gewohnheitsméBige
Funktionseinheiten der Kérperbewegung (im breitesten Sinn)“ (Schiitz/ Luckmann 1979,
142), also kdrperliche Fertigkeiten, die man gewohnheitsm&Big beherrscht, wie z.B. das
Gehen. Das sog. Gebrauchswissen beruht auf den Fertigkeiten und ist ihnen nah verwandt,
gehdrt jedoch nicht mehr zum gewohnheitsm&Bigen Funktionieren des Korpers. Das
Gebrauchswissen ist im Bereich der Alltagswelt angesiedelt und umfasst Bewegungen, die
ein Mittel zum Zweck darstellen. Fir das Gebrauchswissen fuhren Schiitz und Luckmann z.B.
»Rauchen, Holzhacken, Rasieren, Schreiben [...] Klavierspielen, Reiten, aber auch addieren,
sprechen [...] Ofen heizen, Eier braten“ (Schitz/ Luckmann 1979, 141) an. Diese
Bewegungen waren einmal problematisch, sind es aber nicht mehr, denn sie wurden erlernt,
avtomatisiert und standardisiert und sind selbstverstdndlich geworden. SchlieBlich
differenzieren sie den Wissensvorrat weiter in das sog. Rezeptwissen, das wiederum zwar
noch ,,,automatisiert’ und ,standardisiert’ (Schiitz/ Luckmann 1979, 141) ist, aber nicht wie
Fertigkeiten unmittelbar mit den Grundelementen des Wissensvorrates verbunden ist, z.B.
»opuren lesen fir einen Jager, sich auf Wetterverédnderungen einstellen fir einen Seemann
oder Bergsteiger” (Schijtz/ Luckmann 1979, 141). Das Rezeptwissen stellt also kérperliche
Fahigkeiten dar, die unproblematisch aktualisierbar sind, aber im Vergleich zum
Gebrauchswissen eher spezifische Teilinhalte des Wissens darstellen.

Schitz und Luckmann weisen auf die Kombinationsmdglichkeiten von Fertigkeiten,
Gebrauchs- und Rezeptwissen hin; so kann man z.B. wdhrend des Schreibens nach Worten
suchen. Wdhrend die Grundelemente des Wissensvorrats fir jedermann gleich und
universell und prinzipiell unverdnderlich sind (wie etwa das gewohnheitsmaBige
Funktionieren des Kérpers), stellen Routine- bzw. Gewohnheitswissen Teilbereiche des
Wissensvorrats dar, die aus der Lebenswelt des Alltags stammen und fraglos genutzt
werden, aber durchaus unterschiedlich sein kdnnen. Das Gewohnheitswissen ist i.d.R. in
allen Situationen vorhanden und abrufbereit und wird im Gegensatz zu spezifischem
Wissen nicht thematisiert: ,,Gewohnheitswissen stellt ,endgiltige’ Lésungen fir Probleme
dar, die in den Erkenntnisablauf eingeordnet sind, ohne daf3 man ihnen Aufmerksamkeit
zu schenken braucht.* (Schiitz/ Luckmann 1979, 142) Entsprechend fraglos kann das
Gebrauchswissen z.B. fir routinisierte Tatigkeiten angewandt werden und sogar in Teilen
als ,griffbereite Elemente in die Lésung spezifischer ,Probleme’ einbezogen bzw. als
fragloses ,Mittel zum Zweck’ in die Verwirklichung offener Handlungsentwiirfe eingebaut

werden.” (Schiitz/ Luckmann 1979, 142). So attestieren Schitz und Luckmann dem
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Gewohnheitswissen eine ,paradoxe Relevanzstruktur® (Schijtz/ Luckmann 1979, 143):
Obwohl bedeutsam und nétig zur Alltagsbewdltigung, wird es nie bedacht oder bemerkt,
denn Routine geschieht ohne Aufmerksamkeit. Spezifische Teilinhalte des Wissensvorrats
schlieBBlich finden sich vor allem in den Bereichen von Beruf und Spezialisierung und sind
damit gesellschaftlich sehr komplex verteilt. Das ist ein wichtiger Hinweis fir die
Beschreibung wissenschaftlichen und kinstlerischen Wissens (2.2): Wissen wird in
spezifischen Kontexten erworben, aktualisiert und ist dort zu rekonstruieren. Fir die
vorliegende Arbeit stellt die von Schijtz und Luckmann vorgenommene Differenzierung des
Wissensvorrates eine relevante Differenzierung dar: Auch fir die kinstlerische Praxis sind
spezifische Wissensformen und ihre Genese beobachtbar. Wissenspraktiken werden in
bestimmten Kontexten erworben und im Rahmen der kinstlerischen Praxis differenziert.
Auf den derart aufgebauten Wissensvorrat bauen weitere Erfahrungen auf. Dieser
Erfahrungsbegriff ist mit dem pragmatistischen Erfahrungsbegriff gewinnbringend zu
verschranken (2.1.2) und verweist darauf, dass jeweils neue Erfahrungen bzw.
Wahrnehmungen (2.1.1) provoziert und entsprechend dem Vorwissen abgelegt werden.

Mit ihrer Betonung der subjektiven Erfahrung, der biographischen Prédgung und damit einer
intentionalistischen Setzung scheinen Schijtz und Luckmann dem praxeologischen Programm
zu  widersprechen. ? Als wissenssoziologischer Hinweis auf die Genese,
Differenzierungsméglichkeit und Kombinationsmdglichkeiten von Wissensbestdnden ist der
Ansatz von Schitz und Luckmann jedoch produktiv fir die vorliegende Arbeit. Auch wenn
Praktiken kinstlerischen Wissens z.B. in spezifischen Kontexten, wie dem Studium, erworben
werden, differenzieren sie sich als spezifische oder gar idiosynkratrische Wissenspraktiken
in der Erforschung spezifischer Stadtrdume aus. Schitz' und Luckmanns Interesse an der
Distribution und Integration von Wissen durch ,Mechanismen der Typisierung und
Idealisierung” (Maasen 2009b, 32) stellt damit fir die Beschreibung kinstlerischen und
architektonischen Wissens eine wertvolle Basis dar. Deutlich wird an den von Schitz und

Luckmann bereitgestellten Beispielen - Spuren lesen, sich auf Wetterverdnderungen

9 Schon 2007 hat Gregor Bongartz im Kontext einer kritischen Reflexion diverser Theorieansétze des
Practice Turn dargestellt, dass Schitz' Begriffe von Handeln und Handlung nicht ausschlieBlich als bewusste
Akte und intentionales Handeln konzipiert werden (Bongartz 2007, 251f). Auch Andreas Reckwitz attestiert
dem ,spdten Schitz' einen Abschied von der Verabsolutierung der ,subjektiven Perspektive' (Reckwitz 2006,
401ff.) und weist auf die ,Ubersubjektivitét der Wissensvorréte* hin. Die Sozialitét impliziten Wissens bleibt
aber Bestandteil der Diskussion. So markiert der Soziologe Harry M. Collins einen individualistischen Bias,
da Expertise zwar durch Doing erworben wird und verwoben ist in sozialen Praktiken, das Wissen aber den
Individuen zugeschrieben wird (Collins 2010). Die Kritik am epistemischen Individualismus eint soziologische
Ansatze impliziten Wissens insofern, als dass implizites Wissen nicht als Eigenschaft von Individuen verstanden
wird, sondern auf der Arbeitsteilung epistemischer Gemeinschaften beruht.
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einstellen, wahrend des Schreibens nach Worten suchen - dariber hinaus, dass mentale
und korperliche Tatigkeiten nicht zu trennen, sondern in eins zu setzen und als eins zu
denken sind. Schitz und Luckmann geben damit einen wertvollen Hinweis fir
praxistheoretische Beschreibungen des Wissens bzw. fir jene Wissensformen, die ein
korperliches, nicht (gdnzlich) diskursivierbares Wissen zu fassen suchen. Diese auch als
implizites Wissen beschriebene Wissensform wird in verschiedene Theorieansdtze
beschrieben, die wiederum dem praxistheoretischen Wissensbegriff zugrunde liegen oder
ihn néhren.’® Das als ,ein kdrperliches Kénnen, kein abfragbares Wissen“ (Hirschauver
2008, 977) verstandene implizite Wissen erscheint - wie das Beispiel des Gespréchs im
Gehen oben gezeigt hat - ebenso basal wie spektakuldr: Wir kdnnen viele Dinge
gleichzeitig tun, ohne dariber nachzudenken oder genau beschreiben zu kénnen, wie wir
sie tun. Dies pointiert der Chemiker und Philosoph Michael Polanyi in seiner vielfach
zitierten Formel: ,Wir wissen mehr, als wir zu sagen wissen.’ (Polanyi 1985, 14). Polanyi
beschrieb das implizite Wissen auch als ein Wissen, ,das sich nicht in Worte fassen
laBt.” (Polanyi 1985, 17) 11

Implizites Wissen wird auch als praktisches, stummes oder blindes Wissen, als knowing how
oder tacit knowledge bezeichnet.!'2 Es wird durch Erfahrung gewonnen, rekurriert auf einen
Vorrang der Praxis, schreibt sich in Kdérpergeddchtnis ein und erscheint nicht (vollstandig)
verbalisierbar. Demgegeniber steht das explizite, deklarative Wissen, auch als knowing
that und codified knowledge beschrieben, das reflexive Handlungen durch bewusstes
Lernen ermdglicht und sich in das deklarative und explizite Geddchtnis einschreibt. Hier

wird der Theorie ein Vorrang vor der Praxis eingerdumt. Die unterschiedlichen Konzepte

10 7y den vielfach herangezogenen, als Klassiker* zu bezeichnenden Ansétzen gehéren Martin Heideggers
Fundamentalontologie, die sprachanalytische Philosophie Ludwig Wittgenstein oder Gilbert Ryles,
wissenssoziologische Ansdtze Karl Mannheims, Marcel Mauss anthropologischer Ansatz der Kdrpertechniken,
Michael Polanyis Konzept der ,personal knowledge®, das er spdter als ,tacit knowledge” weiterentwickelt
hat, Alfred Schitz und Thomas Luckmanns Verstdndnis von Fertigkeiten und Routinen, das Konzept des
praktischen Bewusstseins nach Anthony Giddens, Erving Gofmans Versténdnis des Kérpers als Display, Pierre
Bourdieus Konzepte von Habitus, Hexis und sens pratique sowie Michel Foucaults machtanalytische
Konzeption der Disziplin und der Wirkmacht des Diskurses auf die Kdrper.

11 Auf die Bedeutungsverschiebung, die Polanyis Theorieansatz in aktuellen Debatten zum impliziten Wissen,
vor allem im Abgleich mit dem Gilbert Ryles erfdhrt, hat die Philosophin Eva-Maria Jung (201 1) hingewiesen.
Wenngleich ein implizites Wissen konzipieren, unterscheiden sie sich in einem wesentlichen Aspekt: Ryle wollte
sich als Ordinary Language Philosoph gegen die intellektualistische Legende und das Dogma vom Geist in
der Maschine wenden, Polanyis Hauptanliegen war es, das Wissen an das Wissenssubjekt riickzubinden
(Jung 2011, 202) und den Wissensbegriff zu reformieren. Das folgte auch dem Ziel, das Bild einer
positivistischen, objektiven Wissenschaft zu demontieren. Der englische Originaltitel von Polanyis Arbeit
lautet entsprechend ,,Personal Knowledge* und enthélt den Hinweis auf die individuellen Anteile des Wissens,
ohne dass Polanyi damit eine Subjektivierung des Wissens angestrebt hat.

12 Fijr eine umfassende disziplingeschichtliche Entwicklung des Begriffs impliziten Wissens: siehe Brimmer und
Alkemeyer (2017).
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impliziten Wissens konzeptionieren explizites, diskursivierbares bzw. kognitives Wissen
und das nicht immer (vollstandig) verbalisierbare, implizite Wissen parallel, als
unterschiedliche Wissensformen eines wissenden Kérpers sowie als einen heuristischen
Sammelbegriff, der verschiedene Aspekte des Wissens anspricht.

Hilfreich fir das Verstdndnis fir die Diskussionen um implizites Wissen ist die
Unterscheidung zwischen einem starken und einem schwachen Begriff impliziten Wissens
(Renn 2004; Loenhoff 2012): Ein starker Begriff impliziten Wissens geht von der
epistemologischen Prioritdt der Praxis aus: ,,Erfolgreiche Praxis geht ihrer eigenen Theorie
voraus” (Ryle 1969, 33), wie der Philosoph Gilbert Ryle treffend formuliert. Ware es
anders, so Ryle, handelte es sich um einen infiniten Regress: Theoretisieren beschreibt Ryle
selbst als eine Praxis. Wenn zum Theoretisieren wiederum theoretische Reflektion nétig
wdre, kdnnte keiner je diesen Zirkel durchdringen. Es ist Ryle zufolge eine Mar, dass
zundchst nachgedacht werden muss, bevor etwas getan werden kann. Man kann, Ryle
zufolge, durchaus auch intelligent agieren, bevor man sagen kann, wie die Praktik
funktioniert bzw. welchen Regeln sie folgt. In dieser Perspektive kénnen erst aus dem Tun
ein (Nach-)Denken, explizierbares Wissen oder Uberzeugungen entstehen. Das Wissen,
wie etwas zu tun ist, besteht oder entsteht zeitlich vor dem propositionalen Wissen.
Implizites Wissen wird im Lichte dieses Begriffs zu etwas nicht vollstdndig Explizierbarem.
Diese Position hat z.B. Gilbert Ryle in seiner Schrift Der Begriff des Geistes (1969) vertreten.
Der schwache Begriff impliziten Wissens dagegen sieht in allen Situationen unthematisches
Wissen gegeben, er erkennt an, dass es reflexive und propositionale Wissensformen gibt,
versteht Tun und Erkennen aber als auf einen (noch) nicht theoretisierten Hintergrund
verwiesen. Hier erscheint die nicht-Explizierbarkeit als vorléufig (Loenhoff 2012, 16f). In
der aktuellen Debatte findet dieser Ansatz breite Unterstitzung (Collins 2010; Shotwell
2011) und prdgt ein Verstdndnis von implizitem Wissen als grundsétzlich verbalisierbar,
wenngleich die Fahigkeit zur Explikation Gegenstand von Ubung bleibt.

Die Diskussionen um implizites Wissen im Kontext praxistheoretischer Konzeptionen zeigen
eine fadllige Neukonzeptionierung ihres epistemologischen Wissensbegriffs. Diejenigen
Ansdtze, die einen starken Begriff impliziten Wissens favorisieren, gehen davon aus, dass
nicht alles Wissen explizierbar ist und lassen damit erneut den cartesianischen Dualismus
durchscheinen, indem sie Fahigkeiten einer kognitiven Erfassung unterstellen: Ich kann etwas
,nur' ausfihren, tun oder fihlen, aber nicht (in Génze) erkldren, beschreiben oder benennen.
Der Versuch bspw., das Gehen zu beschreiben, ist hochkomplex. Man ,,stolpert” (Schindler

2011, 4) sprachlich, wenn man zu detailverliebt wird. Hier kénnen Bewegungs-Sprach-
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Konnexe, wie das Zeigen (Schmidt et al. 201 1) unterstitzen, um die deiktische Dimension
von Sprache und Kdrperbewegungen produktiv miteinander zu verschrdnken. Gerade
auch wissenschaftliche Disziplinen wie die Trainingswissenschaft zeigen, dass z.B.
raumzeitliche Bewegungspraktiken trotz ihrer Komplexitat in einer sinnhaften Chronologie
verbal gefasst bzw. dieses Vermdgen geibt werden kann. Ebenso zeigen
ethnomethodologische Studien alltdglicher Expertise wie professionssoziologische Arbeiten,
dass mit dem kdrperlichen Kénnen spezifische Verbalisierungspraktiken einhergehen. Das
,stumme Wissen' kann zum Sprechen gebracht werden und ist kein minderes Wissen,
sondern Bestandteil des Wissens, so die Grundannahme dieser Arbeit.
Dennoch halten insbesondere die starken Ansdtze impliziten Wissens die Dichotomie von
Kérper und Geist aufrecht, wenn sie Explizierbarkeit als Differenzmarker von implizit zu
explizit anfthren. Auch wenn die Unterscheidung von praktischem Kénnen und kognitivem
Wissen inzwischen hinterfragt wird, ebenso wie der Anspruch der Explikation von Wissen,
bzw. dass Explikation die Grenze von implizit zu kognitiv manifestiert, wird implizit diese
Grenze noch oft aufrechterhalten. In Anschluss an Gilbert Ryles Dogma vom Gespenst in
der Maschine bleibt zu konstatieren, dass der Geist nicht der Ort ist, an dem die Gedanken
stattfinden. Ryles Ziel war es zu zeigen, dass ,die Betatigung geistiger Fahigkeiten nur
durch Zufall ,im Kopf* (im gewdhnlichen Sinne des Ausdruckes) stattfindet, und dass die,
die dort stattfinden, keinen besonderen Vorzug vor jenen haben, die anderswo vor sich
gehen.” (Ryle 1969, 47) Auch Denken und Sprechen sind kérperliche Praktiken und finden
nicht auBerhalb des Kérpers statt. Die etablierte Dichotomie von implizitem Wissen als das,
was nicht zu explizieren ist und damit dem propositionalen Wissen gegenibersteht,
erscheint hinfallig. Stattdessen sind unterschiedliche Wissensformen anzunehmen.
Hirschauer geht von Wissen in verschiedenen Aggregatzustdnden aus, die durch soziale
Praktiken verbunden werden und zu ,epistemischen Hybriden” (Hirschaver 2011, 91)
fGhren:
~Explikationen  kdnnen hier in verschiedenen Dimensionen stattfinden:
stillschweigende Annahmen kdnnen sprachlich formuliert und gar zu theoretischen
Aussagen expliziert werden; ein fluides nonverbales Sichverhalten kann in
Schnappschissen, Karikaturen und arbeitsteiliger Filmproduktion zu elaborierten
Bildartefakten gerinnen; und ein ganz gewdhnliches gekonntes Tun kann nach
langjdhrigem Training durch einen Lehrer in eine geschliffene Demonstration
Uberfihrt werden.” (Hirschaver 2011, 91)

Theorien, die implizites Wissen als potentiell explizierbares Wissen verstehen, haben, so
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der Soziologe Jens Loenhoff, einen blinden Fleck (Loenhoff 2012). Loenhoff pladiert dafir,
implizites Wissen als eigenes Wissen anzuerkennen. Im Kontext der oben beschriebenen
Ansdtze ist zu fragen, ob eine Differenzierung zwischen implizitem und explizitem Wissen
aufrechterhalten werden soll. Wenn Denkakte, wie die Praxistheorien betonen, selbst Teil
der Praxis sind, und Denken im Kdrper stattfindet, erscheint die Diskussion um implizites
Wissen eine Wiederholung des Phdnomens einer Hierarchisierung des Wissens ebenso wie
einer Aufrechterhaltung des cartesianischen Dualismus. Statt einer Gegeniiberstellung von
knowing how und knowing that oder einer Anerkennung von implizitem Wissen als eigenem
Wissen wird aktuell in der soziologischen Diskussion angeregt, ,nach Mischungen von
Wissensformen und nach einem Kontinuum der Explizitat zu fragen* (Hirschauer 2011, 91).
So ist von Wissen in Formen auszugehen, die durch soziale Praktiken verbunden werden
und als epistemisch hybrid (Hirschaver 2011, 91) erscheinen. Die Explikationsféhigkeit
stellt hier eine von verschiedenen Dimensionen dessen dar, was man wissen und zeigen

kann (ebd.).

Diesen Ansdtzen folgend soll in der Arbeit ein Verstdndnis des Wissensbegriffs genutzt
werden, das von Wissenstypen oder ,Typisierungen des Wissensvorrats” (Schiitz,
Luckmann 1979, 138) ausgeht und bei dem die Wissensformen nicht gegeneinander
gewendet, sondern ihr Zusammenspiel empirisch beleuchtet wird (Alkemeyer 2010, 303).
Professionssoziologische =~ (Bshle 2009; Bohle/ Porschen 2011) wie auch
kommunikationstheoretische Arbeiten (Stadelbacher 2016) haben auf das Wissen durch
den Korper bzw. auf den Prozess der Wissensproduktion hingewiesen und dabei
insbesondere kritische Situationen in den Blick genommen, in denen Routinen stoppen,
misslingen und hinterfragt werden missen (Bdhle 2017, 146). Statt nur das einverleibte
Wissen der skilled bodies in seinen Effekten zu betrachten, interessiert in der Arbeit auch,
wie dieses Wissen entsteht, welche Entitdten dabei eine Rolle spielen und welches Wissen
in einer bestimmen Praktik am Laufen gehalten bzw. gestért wird. Statt nur auf Routine zu
achten, interessiert damit sehr wohl auch das Stottern, das Hinterfragen, das Innehalten
(siehe Bdhle 2017, 146), da das empirische Datenmaterial nahelegt, dass einerseits der
Prozess der kinstlerischen Wissensproduktion nicht nur routiniert ablduft, sondern sich
insbesondere an Widrigkeiten entwickelt und zum anderen das kinstlerische Wissen ein
Expertenwissen darstellt, das, ungleich dem recht zweifelsfreien, unhinterfragten
Alltagswissen, stetig Uberprift und angezweifelt wird. Worin besteht das
Kreativitdtspotential der kinstlerischen Wissenspraktiken und wie wird es variiert2 Woher

kommen die Erkenntnisse dieses Wissens?2 Wie die Empirie zeigt, stellen dies zum Gutteil
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sinnliche Wahrnehmungspraktiken dar. Daher soll im Folgenden die sinnliche
Wahrnehmung als Grundlage dieser Wissensproduktion zundchst theoretisch in den Blick

genommen werden.

2.1.1 Praktiken des Wahrnehmens

Gehen oder Rad fahren durch die Stadt, sich dabei umsehen, sich orientieren, dahinter
sehen, eine andere Perspektive einnehmen, horen - die beobachteten Praktiken der
kinstlerischen Recherche inkludieren Praktiken des Wahrnehmens und fuBen auf sinnlicher
Wahrnehmung. Sinnliche Wahrnehmung ist von hoher Bedeutung fir die kinstlerische
Wissensgenerierung, sie wird in der Diskussion um Kinstlerische Forschung (2.2.1) als deren
empirische Erkenntnisgrundlage betont. Dabei sind wir stets in unserer alltdglichen Routine,
auf sinnliche Wahrnehmung verwiesen und beziehen Praktiken des Schmeckens, Hérens
oder Riechens - wie nebenbei - mit ein. Auch fir die professionelle Praxis sind die aufgrund
sinnlicher Wahrnehmung gewonnene Erkenntnisse wesentlicher Bestandteil des Doings.
Dennoch  erscheinen  Praktiken  sinnlicher = Wahrnehmung in kultur-  und
sozialwissenschaftlicher Hinsicht einer Reflexion nur schwer zugdnglich und wurden bspw.
von der Soziologie lange vernachldssigt (Reckwitz 2015, 442 ff). Wahrnehmung kann
verstanden werden als ein ,,Prozess des Sammelns und Verarbeitens von Informationen und

Daten“ (Bachleitner/ Weichbold 2015), der allerdings stark variiert, je nachdem von

welchem Theoriekonstrukt aus man darauf blickt. Im Folgenden soll daher nach einem
kurzen Blick auf die epistemologische Position des Zusammenhangs von Wahrnehmung,
Erkenntnis und Wissen die philosophische Auseinandersetzung mit sinnlicher Wahrnehmung
skizziert werden, da diese maBgeblich die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
kinstlerischer Forschung bestimmt. Da die Arbeit einen praxistheoretischen Zugang zur
kinstlerischen Wissensgenerierung verfolgt, soll zum Abschluss dieses Kapitel die Spezifik

praxistheoretischer Analyse sinnlicher Wahrnehmung beschrieben werden.

Epistemologisch gilt Wahrnehmung als eine der Quellen des Wissens und damit als eine
Grundlage der Erkenntnisproduktion. Der Begriff der Wahrnehmung stellt einen
Grundbegriff der Erkenntnistheorie dar (Schnadelbach 2002, 65) und umfasst das aktive

Registrieren mit allen, mehreren oder einem der finf Sinne sowie die Wahrnehmung der
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eigenen Interessen und Bedirfnisse oder die anderer. '3 Als Ergebnis dieses
Wahrnehmungsvorgangs stehen Erkenntnisse'# (lat. cognitio) und zwar stets als Mehrzahl
gedacht, denn der Erkenntnisbegriff stellt einen Prozess- und Pluralbegriff dar: Eine
Erkenntnis gibt es nicht, sondern nur eine Vielzahl von Erkenntnissen. Die Unterscheidungen
von Wissen und Erkenntnissen und was als Grundlage des Wissens gelten bzw. anerkannt
werden kann, durchzieht die erkenntnistheoretische Diskussion. Verallgemeinernd kann zum
einen festgehalten werden, dass kontextualisierte Erkenntnisse zu Wissen werden. Nur was
in Sinnzusammenhénge, Vor-Erfahrungen oder bereits vorhandenes Wissen eingebettet
werden kann, wird Teil des Wissensvorrats. Zum anderen |dsst sich skizzieren, dass Wissen
und Erkenntnisse einander bedingen: Ohne Erkenntnis kann es kein Wissen geben, ebenso
wie wir ohne Wissen nichts erkennen kdnnen. Erkenntnisse halten also jeweils das Ergebnis
eines Vorgangs, z.B. eines Wahrnehmungsvorgangs und dessen kognitiver Reprdsentation
und /oder Ubersetzung in z.B. Sprache, fest.!

Diese Skizze dessen, was erkenntnistheoretisch als Grundlage des Wissens anerkannt wird,
spiegelt zugleich den Kern der philosophiegeschichtlichen Auseinandersetzung zwischen
empiristischen und rationalistischen Ansdtzen wider: Wdhrend der Rationalismus Erkenntnis
als vernunftgeleitet (lat. Ratio) versteht, sehen Empiristen die Erfahrung (grch. empeiria)

bzw. sinnliche Wahrnehmung als Basis jeder Erkenntnis.1¢

13 Die auf Wahrnehmung bervhenden Uberzeugungen (ich habe einen Vogel gesehen) oder die
Wahrnehmungen selbst werden von Skeptikern grundsétzlich nicht anerkannt, da sie zum einen
rechtfertigungsbedirftig sind (bei dem Vogel kénnte es sich auch um eine Drohne gehandelt haben) und zum
anderen stets mediatisiert sind, also z.B. Ubersetzung in Sprache bedirfen. Die epistemologische Diskussion
stellt sich der ,;skeptischen Herausforderung* (Ernst 2013, 21).

14 Wissen und Erkenntnis sind nicht dasselbe: Wenn jemand sagt, weil ich erkannt habe, dass etwas wahr
ist, ist es wahr, sind wir nicht automatisch davon berzeugt (Schnddelbach 2002, 18). Insbesondere Hegel
(und in seiner Folge Heidegger, Rorty und zahlreiche andere) auf den Circulus Vitiosus hingewiesen, dass
man Uber Erkenntnis schwer reflektieren kann. Genau das macht Erkenntnis und Erkenntniskritik aber zu einer
unldsbaren Einheit und Notwendigkeit.

15 Umgangssprachlich stehen sich daher Einsicht und Erkenntnis nahe: Eine Einsicht basierend auf
verstdndlichen Grinden wird als Erkenntnis bezeichnet, und ebenso wird eine Einsicht als Erkenntnis anerkannt,
wenn sie begrindet werden kann. Gleiches gilt fir sinnlich Wahrgenommenes: Die Mé&glichkeit zur
Bezugnohme (darauf zeigen, es beschreiben), ermdglicht die Anerkennung als Erkenntnis (z.B. eines
Sternenbildes im ndchtlichen Himmel).

16 Immanuel Kant hat diese beiden Ansétze des Wissens a priori und eines Wissens a posteriori durch seine
Transzendentalphilosophie bzw. seinen sog. Kritizismus zu Gberwinden gesucht. Das durch Sinneserfahrung
erworbene Wissen bezeichnet Kant als empirisches oder aposteriorisches Wissen. A priori hingegen
bezeichnet ein Wissen, das unabhdngig von einer Erfahrung erworben wird. Hierzu zéhlen mathematisches
oder philosophisches Wissen. Dass ein apriorisches Wissen erfahrungsunabhdngig gemacht wird, schlieBt
jedoch nicht aus, dass keine Erfahrungen nétig sind, um dieses Wissen zu bilden. Denn auch fir apriorisches
Wissen sind empirisches Lernen von Sprache bzw. von Begriffen nétig. Dennoch weist apriorisches Wissen
darauf hin, dass fir einen bestimmten Teil des Wissens keine Sinneserfahrungen (mehr) vonnéten sind. (Bonk

2013, 18).
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Sinnliche Wahrnehmung umfasst klassischerweise die funf Sinne: Sehen, Héren, Riechen,
Schmecken und Fihlen bzw. Tasten. Seit Mitte des 19. Jahrhunderts werden Sinne starker
differenziert und aktuell auch die Somatosensorik (die Sensorik der Kérperoberflache
(auch Ekterozeption), des Bewegungsapparates (Propriozeption) und der inneren Organe
(Enterozeption) sowie das vestibulére System (kdrperliche Wahrnehmung von Schwerkraft,
Bewegung und Gleichgewicht) zu den Sinnen gezdhlt. Die aristotelische Tradition sieht eine
Aufteilung in Nah- (Tasten und Schmecken) und Fern-Sinne (Sehen, Horen, Riechen) in
Relation des Wahrnehmenden und seines Abstandes zum Wahrnehmungsobjekt vor.
Traditionell wird auch eine Hierarchisierung der Sinne vorgenommen: Sehen und Héren
gelten als héhere Sinne; das Sehen wird aufgrund der Mdglichkeit, Vergleichbarkeit und
Ubersichtlichkeit in einer multisensorischen Wahrnehmungssituation zu stiften, sogar als
epistemisch privilegierter Sinn beschrieben (Jonas 1997). Dieser Privilegierung des Sehens
folgend wurde dem globalen Norden ein Okularzentrismus attestiert, der das Sehen und
den Blick favorisiert. Diese Hierarchisierung des Sehsinns als Sinn mit dem grdBten
Distanzierungs- und Obijektivierungspotential entspricht gréBtenteils auch die
wissenschaftliche Praxis, die vornehmlich Praktiken des Sehens, Beobachtens und
Betrachtens Giltigkeit verschafft.

Philosophiegeschichtlich  betrachtet wurde die sinnliche  Wahrnehmung als
Erkenntnisproduzentin in Folge eines rationalistischen Weltbildes lange vernachléssigt bzw.
auf die privilegierten Sinne reduziert. Zur philosophischen Aufwertung der epistemologisch
diskriminierten Sinne hat im 18. Jahrhundert vor allem Alexander Gottlieb Baumgarten
wesentlich beigetragen. Baumgarten, der als Begrinder der wissenschaftlichen Disziplin
der Asthetik gilt, differenzierte zwischen Asthetik als einer Theorie der Kunst und ,Aisthesis’
als Lehre von der sinnlichen Wahrnehmung. Baumgarten wertet sinnliche Erkenntnis als
eigenstandig auf und stellt sie der Urteilskraft, dem Verstand oder der Vernunft gleich
(Barck et al. 2010, 323): Er versteht Asthetik ,als Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis
und [...] einer Einheit von Einsicht und Anwendung: techné und ars als Darstellung dieser
sinnlichen Erkenntnis* (Barck et al. 2010, 324). Im 20. Jahrhundert wird der Asthetik-Begriff
zunehmend auf den Aspekt der Aisthésis, der Wahrnehmung fokussiert und auf eine Lehre
(nicht Wissenschaft) der sinnlichen Wahrnehmung abgehoben sowie der Versuch
unternommen, die ,Lehre vom Schénen’ zu Uberwinden. Inzwischen herrscht in der
Philosophie die Ubereinkunft, dass Asthetik als die »Theorie von
Wahrnehmungsweisen” (Barck et al. 2010, 311) gelten kann. Die Problematisierung der

W ahrnehmung wird in der Asthetik zu Beginn des 21. Jahrhunderts als reflexiver ,,Denkstil
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und Modus der Wahrnehmung“ (Barck et al. 2010, 310) zu einer Querschnittsaufgabe.
Statt also auf Kunst und Kunstwerke als Gegenstand der Wahrnehmung zu fokussieren und
damit eine Kunstdsthetik voranzutreiben, sind Konzeptionen im 21. Jahrhundert zu einer
Erweiterung des Gegenstandes der Asthetik Gbergegangen, wie dies exemplarisch in den
Arbeiten des Philosophen Wolfgang Welsch (1990; 1993; 1996; 1997) lesbar wird.
Welsch postuliert eine Offnung des Gegenstandes &sthetischer Betrachtung iiber die Kunst
hinaus hin zu &sthetischen Phdnomenen der Lebenswelt wie Politik, Design, Wissenschaft
oder Technologie. Er profiliert ein aisthetisches Denken als ein Denken mit
Wahrnehmungsprozessen und Erkenntnisprozesse als dsthetisch unter dem Hinweis, dass
»das Asthetische schon zur Grundschicht von Erkenntnis und Wirklichkeit gehért (Welsch
1993, 8).

Die Querschnittsaufgabe eines reflexiven Denkstils und Wahrnehmungsmodus spiegelt sich
auch in den Auseinandersetzungen um den Aspekt der Atmosphdre und des
Atmosphdrischen, wie er insbesondere auch fir die Architekturtheorie zu Beginn des 21.
Jahrhunderts relevant wurde und als Element rdumlicher Wahrnehmungspraxis ebenso
bedeutsam fir diese Arbeit ist, wider. Atmosphdre wird hier als synésthetisch verfasst und
so auch wahrnehmbar gedacht. Fir Gernot Béhme stellt Atmosphére den Grundbegriff
einer neuen Asthetik dar: Asthetik versteht BShme nicht mehr als einen Gegenstand in der
Kunst, sondern als neue Wahrnehmungstheorie, als Grundtatsache menschlicher
Wahrnehmung, die eine Beziehung des Menschen zu seiner Umgebung schafft (Béhme
2006, 105). Basierend auf phdnomenologischen Ansétzen entwickelt Béhme ein
Verstdndnis von der Atmosphdre als eines Zusammenschlusses von Sinneseindricken zur
Sinnesqualitdt. Raum wird durch Anwesenheit im Raum erfahren (Béhme 2006, 110). Nur
durch die Anwesenheit spiren wir die Art und Qualitét des Raumes, seine Atmosphére. Der
leiblichen Anwesenheit im Raum kann man sich nur durch Bewegung und damit die Einnahme
wechselnder Perspektiven versichern. Atmosphdren stellen sich als die Anteile von sozial
konstituierten Rdumen dar, die nicht sichtbar, wohl aber spirbar sind. B6hme relativiert
den Okkularzentrimus und verweist auf den Distanzeffekt des Sehens: ,,Das Sehen selbst
aber ist kein Sinn fir das Darin-Sein, sondern eher ein Sinn, der Unterschiede setzt und
Distanzen schafft.” (Béhme 2006, 110). Erst das leibliche Spiren von R&umen durch
Bewegung macht Atmosphdren syndsthetisch erfahrbar.

Mit  seiner Konzeptualisierung schlieBt Bdhme an die phdnomenologische
Philosophietradition an, die das Ziel pragt, Wahrnehmung als Wissensquelle zu

rehabilitieren. Die Phdnomenologie untersucht ,,was sich zeigt, so wie es sich von ihm selbst
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her zeigt" (Heidegger 2006, 34). So setzt sich Maurice Merleau-Ponty in einem seiner
beiden Hauptwerke, der ,,Ph&dnomenologie der Wahrnehmung* (1974), mit der Beziehung
zwischen Philosophie und den Wissenschaften auseinander und fundiert hier seine Kritik an
Empirismus und Intellektualismus. Merleau-Ponty  konzipiert Wahrnehmung als
konstruierend und aufeinander verweisend: Wahrnehmung ist Wissen, wenngleich dieses
Wissen von der Wahrnehmung geprdgt wird. Wahrnehmung offenbart in
ph&dnomenologischer Tradition die Verbindung zur Welt. Entsprechend wird Wahrnehmung
als abhdngig von Umwelt und Alltagspraxis und als von ihr geformt gedacht. Die
Phdnomenologie konzipiert den Leib als Wahrnehmungsorgan und als Zugang zur Welt,
dieser ist jedoch auch mit einem gewissen Wissensvorrat ausgestattet und kann daher
situationsaddquat auf Herausforderungen reagieren (Bedorf 2015, 138).7
Wahrnehmung erscheint im Licht der Phdnomenologie als Ergebnis eines Konstruktions- und
Interpretationsvorgangs. Hieran schlieBt spé&ter Michael Polanyi in seiner Beschreibung
impliziten Wissens an, wenn er darauf hinweist, dass die Fdhigkeit, Dinge zu sehen,
muhevoll gelernt werden muss (Polanyi 1985, 22). Polanyi stellt Wahrnehmung als einen
beispielhaften Fall impliziten Wissens dar. Phdnomenologischen Ansdtzen folgend
beschreibt Polanyi, dass wir unseren Kérper nicht als ein Ding in der Welt erfahren,
»sondern als die Welt“ (Polanyi 1985, 23) und dass wir uns durch Wahrnehmung die
duBeren Dinge einverleiben, so dass sie uns innewohnen (Polanyi 1985, 24). EinfUhlung
macht er entsprechend als den eigentlichen Wissensmodus des Menschen aus (Polanyi
1985, 24). Entsprechend konzipiert auch Polanyi den Kérper als Wissensmedium und als
»das grundlegende Instrument, Gber das wir sdmtliche intellektuellen oder praktischen
Kenntnisse von der duBeren Welt gewinnen.” (Polanyi 1985, 23)

Dieser Uberblick zeigt, dass sinnliche Wahrnehmung bzw. die Arbeit der Sinne
philosophiegeschichtlich rehabilitiert wurden und gegenwdrtig als Grundlage von
Erkenntnissen anerkannt werden bis dahin, dass sie als konstitutiv fir die

Raumwahrnehmung ausgemacht werden, z.B. in Bezug auf die Atmosphdre eines Raumes.

17 Mit der Konstitution des Leibes setzt Merleau-Ponty physiologischen und psychologischen
Wahrnehmungstheorien einen Kontrapunkt. ,Leiblichkeit wird als Grundstock und Verwirklichung der Existenz
verstanden, hinter die weder Physiologie noch Psychologie zuriickkénnen (Bedorf, 2015, 139). Der Leib
erschlieBt die Welt und wird zum ,Ausgangspunkt fir eine Beschreibung der menschlichen
Erfahrung” (Alkemeyer 2010, 300). Dem Leib steht der Kérper als beobachtbares Ding gegenuber. Die
leibphd&nomenologische Unterscheidung zwischen Leib als nicht-abgrenzbarem, auf die Innenwahrnehmung
als Kdrper verwiesener, vorreflexiver und vorsprachlicher ,,Modus des Weltzugangs” (Alkemeyer 2010, 300)
und dem Ko&rper als abgrenzbarer Koérper, der mit einer AuBenwahrnehmung ausgestattet ist.
Leibphdnomenologie und Kérpersoziologie stehen sich demnach diametral gegeniber; praxistheoretische
Konzeptionen vereinen die beiden Perspektiven. Paradigmatisch dafir steht Bourdieus Habituskonzept

(1976, 1989).
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Sinnliche Wahrnehmung macht damit einen etablierten Gegenstand philosophischer (und
kognitionswissenschaftlicher) Untersuchungen aus, wohingegen die Kultur- und
Sozialwissenschaften sich mit der Beschreibung der sinnlichen Wahrnehmung lange
schwergetan haben. Aktuell nimmt die Zahl kultur- und sozialwissenschaftlicher Ansétze zur
Erforschung sinnlicher Wahrnehmung jedoch zu. Untersuchungen im Bereich der visuellen
Soziologie sowie der Visual Studies (Prinz/ Reckwitz 2012; Lucht/ Schmidt/ Tuma 201 3;
Schnettler/ Knoblauch 2007) nehmen auf visuelle Modi des Wahrnehmens - Sehen,
Beobachten und Betrachten - Bezug und nutzen die visuellen Daten - Bilder, Fotografien,
Filme oder Videos - zur Kldrung wissenssoziologischer, wahrnehmungstheoretischer ebenso
wie sozialer und gesellschaftlicher Zusammenhdnge. In den Kulturwissenschaften,
vornehmlich der empirischen Kulturwissenschaft und Anthropologie, haben sich
ethnografische Methoden durchgesetzt, die neben der visuvellen auch andere
Sinneswahrnehmungen einbeziehen. Die sog. Sensory Ethnography (Pink 2009) und
Anthropology of the Senses (Howes 2003) haben aus dem anglo-amerikanischen Raum
heraus in den letzten Jahren diverse ethnografische Untersuchungen beeinflusst. Die
Anthropologin Sarah Pink hat diese ethnografische Forschungsmethode multidisziplindr
verankert und in verschiedenen Untersuchungen angewandt. Sie nimmt auch die sinnliche
Wahrnehmungspraxis der Forscher*in als Datenquelle auf und entwickelt das Konzept
einer Wahrnehmungsschulung durch die sog. Sensory apprenticeship, bei der das Nach-
und Mitempfinden durch die Forscher*in im Feld sich analog zur Teilnahme entwickelt und
weiterentwickelt.

Eine Fokussierung auf den visuellen Wahrnehmungsvorgang marginalisiert jedoch andere
Wahrnehmungen ebenso wie Prozesse des Erinnerns oder der Orientierung (Bachleitner
und Weichbold 2015). Da die ,Praxis des Sehens (...) systematisch ins Ubersehen,
Reduzieren und Ausblenden involviert" (Schirmann 2008, 109) ist, setzen die
Untersuchungen verschiedener und kombinierter Wahrnehmungspraktiken Gber die
visuellen hinaus ein Statement gegen den vorherrschenden Okularzentrismus der
wissenschaftlichen Praxis und beziehen die Sinneswahrnehmungen der
Feldteilnehmer*innen wie der Forscher*in die Untersuchungen ein. Dabei weist die
Anthropology of the Senses auf die soziale und kulturelle Aufgeladenheit der
Sinneswahrnehmungen hin und untersucht sinnliche Wahrnehmungen und ihre Bedeutungen
fur Aspekte der Moderne, Globalisierung, Asthetik oder Kulturerbe neben den im Feld
gewonnen Primdrdaten auch Rezepte, Onlineplattformen, Songtexte, Tagebiicher, Filme

sowie diverse andere Dokumente alltagsweltlicher Sinnespraktiken. Ethnografische
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Untersuchungen alltagsweltlicher oder sportkultureller Praktiken (Downey 2005; Pink
2005) suchen zu zeigen, dass und wie sinnliche Wahrnehmung gelernt und kultiviert wird.
Die Untersuchungsmethode der Sensory Ethnography hat im deutschsprachigen Raum
deutlichen Widerhall gefunden (Bendix 2006) und z.B. im Bereich der Stadtforschung
fruchtbare Untersuchungen geschaffen, die auf die sinnliche Multimodalitdt stddtischen
Lebensraum hinweisen (Diaconu 2011; Diaconu et al. 2012). Ausgehend von
kulturanthropologischer Forschung entwickelt sich so ein starker Fokus ethnografischer
Forschung auf die Forscher¥in und die Beriicksichtigung ihrer / seiner
Wahrnehmungspraktiken in der wissenschaftlichen Arbeit.

Die soziologische Theoriebildung wird aktuell von Arbeiten, die sich auf Methoden der
Sensory Ethnography stitzen, befruchtet und nimmt den lange in der soziologischen
Forschung unterreprasentierten Gegenstand der Wahrnehmung in den Fokus. 18
Insbesondere auch praxistheoretische Untersuchungen machen Wahrnehmung zum
Gegenstand ihrer Betrachtungen und nehmen die Praxis der Wahrnehmung in Interaktion
mit dem Wahrgenommenen in den Blick. Praxistheoretische Ansétze scheinen wegen der
antidualistischen Perspektive auf Soziales, Mentales und Kérperliches besonders geeignet,
Sinneswahrnehmungen zu beschreiben (Reckwitz 2015, 446). Es gilt hier das
Grundversténdnis, dass jede Praktik sinnlich basiert ist (Gébel/ Prinz 2015, 9).
Praxistheoretische Untersuchungen analysieren das Wahrnehmen jenseits von kognitiven
Aspekten als ebenso kultiviert und materialisiert wie kultivierend und materialisierend.!®
Die perzeptive Wahrnehmung der Umgebung und der Dinge ist in ein Wechselverhdltnis
eingebettet, auf das praxistheoretische Arbeiten fokussieren: Der Mensch setzt sich zu

seiner Umgebung und zu den Dingen auf eine bestimmte Art und Weise in Beziehung,

18 Dabei hatte auf die soziale Bestimmtheit des Asthetischen bereits der Philosoph und Soziologe Georg
Simmel in seinem Aufsatz Soziologische Asthetik aus dem Jahre 1896 hingewiesen. Den Nexus vom Menschen
als kulturelles Wesen, sozialer Akteur und sinnliches Wesen beschreibt er 1908 im ,Exkurs Uber die
Soziologie der Sinne“. Prominent sind in diesem Kontext auch Simmels Ausfihrungen zu den
Sinneswahrnehmungen, die in der modernen GroBstadt herausgefordert werden und auf die der Mensch mit
Charakterziigen der Intellektualitat, Blasiertheit und Reserviertheit antwortet. Am Beispiel der Stadt macht
Simmel als entscheidende Marker im Prozess der Wahrnehmung Unterschiede und die ,Bedingtheit alles
Empfindens durch den Unterschied" (Simmel 1992, 200) aus. Simmel macht bereits zu Beginn des 20.
Jahrhunderts einerseits die sinnliche Wahrnehmung zum Gegenstand soziologischer Betrachtungen und weist
ebenso auf ihre soziale und kulturelle Prégung hin, wie darauf, dass sich andererseits gesellschaftliche
Prozesse in Gegenstdnden manifestieren, die bevorzugt der dsthetischen Beurteilung unterliegen.

19 Das Sinnliche ist in die Praktiken eingelassen, Sinn damit nichts rein Geistiges, sondern wird immer sinnlich
verkdrpert. Die Soziologin Gabriele Klein weist in diesem Zusammenhang auf die kérperliche
Materialisierung der Sinne (Klein 2015, 308) hin: ,Sinngenerierung erfolgt Uber die performative
Hervorbringung des in den Kdérpern und den Dingen eingeschriebenen und in Praktiken erzeugten
Sinnlichen.” Das ist besonders fir kinstlerische Praktiken der Verkdrperung von Sinn, wie zum Beispiel im
Tanz relevant, wo in dieser Perspektive immer auch als Spiel und Befremdung mit inkorporierten Normen
ablesbar werden.
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ebenso wie die gestalteten Dinge wiederum in der Interaktion die sinnliche Wahrnehmung
prdgen. ,In der materiellen Kultur sind folglich die kollektiven Praktiken einer Gesellschaft
- ein spezifisches ,man tut‘ oder ,man sieht* - eingelassen.” (Prinz 2015, 89) Die Art und
Weise dieses Tuns und Wahrnehmens ist jedoch Verdnderungen unterworfen, worauf
bereits der Philosoph und Kulturkritiker Walter Benjamin hingewiesen hat:
sInnerhalb groBer geschichtlicher Zeitrdume verdndert sich mit der gesamten
Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer
Sinneswahrnehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahrnehmung
sich organisiert - das Medium, in dem sie erfolgt - ist nicht nur natirlich, sondern
auch geschichtlich bedingt.” (Benjamin 1991, 478)
An historischen und technischen Phdnomenen im Bereich des Visuellen |&@sst sich diese
verdnderte Sinneswahrnehmung belegen: Die Nutzbarmachung des Mikroskops und
Teleskops haben die Grenzen des Sehbaren mit Hilfe technischer Mittel verschoben und
das Sehen neu konzeptualisiert. Das Reisen mit der Eisenbahn hat zu einem Umbruch in der
visuellen Wahrnehmung und nach Ansicht des Kulturhistorikers Schivelbusch (1977) zu
einem ,panoramatischen” Blick gefihrt. Ahnliche Umbriche sind auch bei der
durchgehenden und weitreichenden Beleuchtung der Stédte mit Hilfe der Elektrizitat zu
beobachten, die die Stadt-Natur-Differenz und Orientierung sowie Atmosphdére der Stadt
wesentlich verdndert hat.
Gerade auch Architektur und Raum sind in diesem Kontext zum Forschungsgegenstand
praxeologischer Betrachtung geworden (Gdbel 2015; Delitz 2010). Hier interessiert, wie
die Materialitdt des Raumes (Architektur, Stadt oder Stadtlandschaft) mit den Kérpern
interagiert und welche Routinen, Praktiken und Alltdglichkeiten sich dabei beobachten
lassen. Dabei spielen alle Elemente der Raumgestaltung eine Rolle fir die
Gesamtwahrnehmung bzw. die Atmosphdre eines Raumes und werden daher in ihrer
Interaktion betrachtet (Gébel 2015, 2016). Raumwahrnehmung wird damit zu einem
multisensorischen Wahrnehmen: dem Héren von Gerduschen, dem Sehen von Dingen oder
Licht, dem Fihlen von Oberfldchen und Riechen von Geriichen. Die Raumwahrnehmung als
eine multisensorische Praxis machen sich Akteure, die sich aufgrund ihrer Profession oder
von Interessen, mit der Raumgestaltung und -wahrnehmung befassen, in pragnanter Weise
zu eigen, wie die empirischen Daten der vorliegenden Arbeit belegen (4.).
Die spezifische Ausprdgung dieser Wahrnehmungspraktiken zeigt auch, dass
Wahrnehmung ein hochgradig subjektgebundener Vorgang ist. Trotz ihrer Selektivitdt und

Individualitat sind Wahrnehmungsvorgdnge dennoch fir Dritte verstandlich und
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nachvollziehbar, denn wir ,leben [...] nicht in Privatwelten, die sozial unteilbar sind"
(Schirmann 2008, 52). Dieses geteilte Verstdndnis bildet den Ausgangspunkt
praxeologischer Betrachtungen. ,Die Sinne sind blind ohne die Wegweisungen des
kollektiven Geddchtnisses" (Eisch-Angus 2014, 12). Demnach gibt es keine
anthropologische Konstante einer ,reinen’ oder ,authentischen’ Sinneswahrnehmung,
sondern sie unterliegt immer schon geschichtlichen und soziokulturellen Verdnderungen, die
sich in Wahrnehmungsordnungen, Wahrnehmungsstilen und spezifischen Praktiken
(Bachleitner und Weichbold 2015) manifestieren.

Praxeologisch ist daher danach zu fragen, wie wahrgenommen wird, nach den
Wahrnehmungsschemata, genaver ,auf welche spezifische Weise sinnliche
Wahrnehmungsformen (...) in einer sozial-kulturellen Praktik eingesetzt werden und
welchen Stellenwert sie dort als eine hochspezifische Aktivitat haben.” (Reckwitz 2015,
448). Reckwitz schlagt fir die Analyse von Praktiken der Wahrnehmung eine
Differenzierung zwischen drei Wahrnehmungsphé&nomenen vor (Reckwitz 2015): 1. die
sinnlich-perzeptive Organisation einer Praktik, 2. Wahrnehmungspraktiken im engeren
Sinne und 3. @sthetische Praktiken. Demnach hat 1. jede Praktik sinnlich-perzeptive Anteile
bzw. rekurriert die Sinne auf eine spezifische Art und Weise. 2. Sind
Wahrnehmungspraktiken wie Sehen, Héren, Riechen auf Wahrnehmung fokussiert, sie
stellen eine Aktivitdt dar und sind selbst Praktiken des Sehens, Riechens etc., die auf eine
bestimmte Art und Weise - mit Rekurs auf spezifische kulturelle Schemata - ausgefihrt
werden. Asthetische Praktiken sind 3. jene &sthetischen Wahrnehmungspraktiken in z.B.
Kunst, Architektur oder Design, die auf den Vollzug orientiert sind, um ihrer selbst willen,
ohne einem bestimmten Zweck zu folgen, wie z.B. Praktiken des Musikhdrens, des Film oder
Tanzsticke Sehens. Sie sind ebenso selbstreferenziell wie eigendynamisch (Reckwitz 2015,
452). Reckwitz markiert diese zunehmend auch abseits der Felder von Kunst oder Design
zu findenden &sthetischen Wahrnehmungspraktiken als paradigmatisch fir spdtmoderne
Gesellschaften (ebenda). Auch bei dieser Differenzierung bleibt stets die doppelte
Struktur der Wahrnehmung zu beachten: Durch spezifische Wahrnehmungspraktiken
nehmen wir wahr, aber die Art der Wahrnehmungspraktik beeinflusst immer auch die Sinne
und wiederum das Wahrgenommene: ,,die Komplexe von Praktiken interiorisieren in die
Akteure hinein nicht allein ein know-how- und Deutungswissen, sondern sie modellieren und
mobilisieren auch die Sinne und die durch sie verlaufende Wahrnehmung auf eine
bestimmte Weise.” (Reckwitz 2015, 447) Wahrnehmungs- wie dsthetische Praktiken sind

in der kinstlerischen und baukinstlerischen Wissensproduktion beobachtbar und wiederum
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auf die Produktion dsthetischer Praktiken ausgerichtet. Die Empirie der Arbeit beobachtet,
wie Kinstler wahrnehmen und was sie spdter als ,» intendiertes

Wahrnehmungsobjekt“ (Reckwitz 2015, 450) (also in einer Materialisierung als Kunstwerk)
zur Rezeption in dsthetischen Praktiken anbieten.

In der empirischen Betrachtung der vorliegenden Arbeit stellen sich sinnliche
Wahrnehmungspraktiken als bedeutsam fir die kinstlerische Wissensgenerierung heraus.
Wie oben (2.1) dargestellt, wird der Arbeit ein Wissensbegriff zugrunde gelegt, der von
Wissenstypen oder ,,Typisierungen des Wissensvorrats” (Schitz, Luckmann 1979, 138)
ausgeht und bei dem das Zusammenspiel der Wissensformen empirisch beleuchtet wird
und insgesamt eine antidualistische Perspektive auf Mentales und Kérperliches verfolgt.
Praktiken der sinnlichen Wahrnehmung zeigen sich als koérperliche Praktiken, die
beobachtbar sind und eingebettet in spezifische kulturelle und materielle Settings bzw. in
diesen hervorgebracht werden.

Die kinstlerische Auseinandersetzung mit dem Raum findet in Bewegung im Raum der Stadt
statt. Sinnliche Wahrnehmung stellt sich als konstitutiv fir die Raumwahrnehmung dar, denn
der Raum wird erst durch die leibliche Anwesenheit im Raum sowie die sinnliche
Wahrnehmung seiner Konstitution erfahren. Raumwahrnehmung ist ein multisensorisches
Wahrnehmen, das die Perzeptionen aller Sinne inkludiert. Die Kernfrage der Arbeit, wie
kinstlerisches Wissen generiert wird, ist damit insofern zu ergdnzen, wie wahrgenommen
wird bzw. wie die sinnlichen Wahrnehmungsformen in den Praktiken eingesetzt werden
und welche Bedeutung ihnen in den Praktiken und Praktikenensembles zukommt.

Wie oben gezeigt, stellt die phdnomenologische Philosophietradition und ihre
Rehabilitierung von Wahrnehmung als Wissensquelle einen fruchtbaren theoretischen
Zugang zu Praktiken kinstlerischer Wissensgenerierung dar (Schirkmann 2017). Die
vorliegende Arbeit interessiert sich auf Grundlage der empirischen Daten auch fir
Praktiken der Reflexion sowie das Unterbrechen und Reflektieren von Routinen interessiert.
Dies stellt einen bislang in der praxistheoretischen Diskussion noch unterreprdsentierten
Aspekt dar. Pragmatistische Konzepte konnen eine fruchtbare Ergénzung des
praxeologischen Programms im Hinblick auf kreative Anpassungen von Praktiken sein.

Diese sollen im Folgenden vorgestellt werden.
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2.1.2 Eine pragmatistische Perspektive auf Wissen

Im vorigen Kapitel wurde gezeigt, dass Praktiken der sinnlichen Wahrnehmung sich als
korperliche Praktiken zeigen, die beobachtbar und in kulturelle und materielle Settings
eingebettet sind. Mentale Praktiken wie Nachdenken oder Imaginieren stellen das
praxeologische Forschungsprogramm mit seiner Abkehr von einem mentalistischen und
intellektualistischen Fokus jedoch vor Schwierigkeiten. Wie also beobachtet man Praktiken
der Reflexivitat? Wie theoretisiert man sie2 Wenn reflexive Praktiken Bestandteil
praxeologischer Betrachtung werden sollen, kann sie durch ,pragmatistische,
wahrnehmungspsychologische und (post-)phdnomenlogische Theoriefiguren
ergdnzt (Gobel/ Prinz 2015, 28) werden. Obwohl fiir die wissenschaftliche Betrachtung
von Wahrnehmung phdnomenologische Ansdtze prédestiniert erscheinen und bereits
vielfach fruchtbar gemacht worden sind, ist insbesondere der Nexus von Routine und das
den Praktiken attestierte kreative Potential fir die vorliegende Arbeit von Interesse. Im
Hinblick auf das empirische Material kinstlerischer und  baukinstlerischer
Wissensproduktion bietet sich fir die Analyse der Wissensgenerierung eine Verschrénkung
des praxeologischen Programms mit dem US-Amerikanischen Pragmatismus und
insbesondere der Schriften John Deweys an.

Um dies produktiv machen zu kénnen, soll zundchst die Grundidee des Pragmatismus
nachgezeichnet und die Perspektive John Deweys auf die Generierung von Wissen

vorgestellt werden.

Der philosophische Pragmatismus war in den USA vom Ende des 19. Jahrhunderts bis in
die 1940er Jahre eine dominierende intellektuelle Schule, geriet in der Zeit nach dem
Zweiten Weltkrieg jedoch in Vergessenheit. Seit den 1980ern ist es dort (Rorty 1992,
Shusterman 1994), seit den 2000er Jahren auch im deutschsprachigen Raum (Hickman et
al. 2004) zu einer Renaissance des Pragmatismus und insbesondere der Schriften John
Deweys gekommen. Fir die deutschsprachige Soziologie sind insbesondere die Arbeiten
von Hans Joas zu nennen, der in der Auseinandersetzung mit den Schriften Meads die
deutschsprachige Handlungstheorie mit pragmatistischen Konzepten gekoppelt hat (Joas

1996; 1999).

Die Hauptvertreter des amerikanischen Pragmatismus, William James, Charles Sanders
Peirce, John Dewey oder spdter George Herbert Mead, Richard Rorty oder Hilary Putnam

unterscheiden sich in den Auslegungen zum Teil deutlich. Wenngleich es den Pragmatismus
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also nicht gibt, macht den Kern des Pragmatismus eine Orientierung in der Praxis aus. Auch
die Verwendung des Begriffs pragmatisch weist auf einen kompetenten Umgang in
wechselnden Situationen hin, auf einen Erkenntnisgewinn aus der Praxis und eben nicht aus
- wie rationalistische Konzepte dies vorschlagen - einer vorgeschalteten Logik.
+Problemldsen, Experimentieren, Begriffe verwenden und Uberzeugungen ausbilden sind
keine kontemplativen oder theoretischen Tatigkeiten und Fahigkeiten, sondern prakfische.
Doch auch die Ergebnisse dieser Tatigkeiten (Lésungen, Hypothesen, Begriffe und
Meinungen) sind keine eigenstdndigen und unumstéBlichen Endpunkte, sondern wiederum
Instrumente zur Beherrschung und Kontrolle der Umwelt sowie zur Regulierung und
Ermdglichung von neuen Erfahrungen.” (Fingerhut et al. 2017, 34f). Demnach erlangen wir
unser Wissen durch das Tun, theoretisches Wissen entspringt dem Umgang mit anderen
und Dingen, also der ,praktischen Erfahrung’. Eine derart anti-cartesianische Philosophie
sucht damit klassische Dichotomien ,,wie Erkenntnis und Wirklichkeit, Denken und Handeln,

Subjekt und Objekt* (Schafer 2012, 28) zu Gberwinden.

»Der Pragmatismus gliedert die Theorie - und mit ihr den Geist, die Abstraktion,
das Allgemeine - in die Praxis ein, als ihren unverzichtbaren Bestandteil. Die
Theorie ist kein externes Datum (als eine Praxis besonderer Art), sondern integraler
Teil dessen, was es als Mensch heiBt, sich handelnd zu orientieren.” (Volbers 20135,

197)

Auch wenn wir nicht immer clever agieren, ist das Denken Bestandteil der Praxis.
Pragmatistische Theorien gehen von ,einem Wechselspiel zwischen Routinen und
reflektiertem Handeln aus und zielen darauf, auch Zwischenstufen zwischen beiden Modi
zu erfassen” (Dietz et al. 2017, 8). Sie fokussieren Handeln als kreatives Problemldsen in
dem Verstandnis, ,,dass sich Bewusstsein, Erkenntnisse und Bedeutungen im Verlauf der
kreativen Lésung von Handlungsproblemen entwickeln” (Schubert 2009: 345). Damit
vertreten die Pragmatisten einen handlungsbasierten Wissensbegriff, demzufolge Wissen
in Problemsituationen durch ,experimentelles Forschen (Fingerhut et al. 2017, 33)
generiert wird. Handeln kann situationsadédquat und als Folge von Reflexion neu
ausgerichtet werden und ist damit als potentiell kreativ zu bezeichnen (Schafer 2012, 29).
Handeln besteht fir Pragmatisten aus einem Bogen von Routine und kreativen
Umgestaltungen. Entsprechend fragt die ,pragmatische Maxime* ,,danach, welchen
Unterschied es fir unsere Handlungen macht, wenn wir diesem Verstdndnis statt jenem

folgen - welche praktischen Konsequenzen also die Ubernahme einer konkreten geistigen
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Auffassung hat.” (Volbers 2015, 207f)

Insbesondere die Arbeiten John Deweys, der sich vielfach auch mit kinstlerischer Praxis
auseinandergesetzt hat, setzen sich mit Aspekten der Reflexion auseinander. Erkenntnisse
entstehen, so kdnnte man Deweys Programm stark verkirzt vorab zusammenfassen, im
Laufe kreativer Problemldsungen und dabei fallen Denken und Tun zusammen, sie sind in
Deweys Perspektive nicht zu trennen. Gerade dieser Ansatz ist im Hinblick auf das

empirische Material von besonderem Interesse und soll vorgestellt werden.

Pragmatisten vertreten einen tdtigkeitsbasierten Wissensbegriff, demzufolge Wissen in
Problemsituationen generiert wird. Diese Position findet sich prégnant in den Schriften John
Deweys. Dewey entwickelte ein zyklisches Modell des Handelns (Dewey 1938; 1951),
demzufolge gewohnheitsmdaBig ablaufende, unhinterfragte Routinen durch Vorkommnisse,
Sinneswahrnehmungen, Probleme o.A. irritiert werden und eine Ldsung fir deren Stdrung
gefunden wird. Dewey beschreibt diesen Zyklus kreativer Handlungsanpassung in Wie wir
denken (1951) als ,, Analyse eines vollstdndigen Denkaktes (Dewey 1951, 71ff) und
spdter in Logic. The Theory of Inquiry als funfstufige ,,Pattern of inquiry” (Dewey 1938,
101ff). Die Problemlésung folgt dem sog. doubt-believe-Schema: Zweifel fihren zu einem
unbefriedigenden Zustand, das gewohnte Handeln wird unterbrochen und ein
Reflexionsprozess zum Finden einer Lésung gestartet. Die Empfindung einer Situation als
problematisch 18st einen Reflexionsprozess aus. Auf eine unbestimmte Situation folgt
demnach 1. die Frage nach dem weiteren Vorgehen und 2. die Definition des Problems
sowie 3. die Bildung einer Hypothese zur Lésung, die dann im 4. Schritt ausprobiert und im
5. verifiziert wird in dem Sinne, dass sie in den Kanon potentieller Situationsldsungen
aufgenommen wird und das Zweifeln damit beendet ist. Die nicht-reflexive Routine wird
irritiert, reflektiert und verandert fortgesetzt. Dabei werden sowohl die Reflexion als auch
die Handlungsdnderung als ein Bestandteil der Handlung konzipiert und nicht als ein ihnen
vorgeschalteter mentaler beziehungsweise kognitiver Akt des Wissens und
Abwdgens” (Hérning 2004, 31). Die Widerstandigkeit einer Situation bzw. die
Wahrnehmung eines Problems wird durch Sinneswahrnehmung ausgeldst, durch ein
korperlich vermitteltes ,Hier stimmt etwas nicht. Etwas muss also als Problem
wahrgenommen und damit hergestellt werden (Stribing 2017, 50), erst dann kann an
einer Definition des Problems und dessen Lésung gearbeitet werden. Dewey hat dies am
Beispiel des Spaziergdngers illustriert, der ob der aufziehenden Regenwolken den

Heimweg antritt:
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~Was an dieser Situation kénnte denken genannt werden? Weder der Akt des
Gehens noch das Gewahrwerden der Abkihlung stellen einen ,Denkakt’ dar. Das
Gehen in einer Richtung ist eine Tatigkeit. Die Wahrscheinlichkeit des nahenden
Regens ist jedoch etwas, das hervorgerufen wurde. Der Wanderer fihlt die Kihle,

er denkt an Wolken und an den kommenden Regen.” (Dewey 1951, 7)

Deutlich wird an diesem Beispiel, dass Dewey nicht zwischen Bewusstsein und kérperlicher
Handlungsfahigkeit trennt: Die sinnliche Wahrnehmung provoziert eine bewusste Neu-
Orientierung der Handlungsausrichtung. Hier zeigt das In-Eins-Fallen von Denken Handeln
ebenso wie der Wert des ,senso-motorisch aktiven Korpers als Vorbedingung jeder
Erkenntnis- und Handlungsfahigkeit” (Stribing 2017, 66). Deweys Perspektive pointiert,
»dass Geist, Kérper und Umwelt keine separaten Bereiche darstellen, sondern auf das
Engste miteinander verbunden sind und sich in dauernder Interaktion befinden.” (Fingerhut
et al. 2017, 42) Dewey macht deutlich, dass die Generierung von Wissen kdrperlich
fundiert ist. Er konzipiert Wahrnehmung als eine Wahrnehmungsaktivitdt, bei der nicht nur
ein Reiz eine neurologische Reaktion ausldst, sondern die Bewegung zu einem Reiz hin, der
Akt des Sehens, Horens etc. und das darauf einsetzende Denken und/ oder Verhalten als
ein komplexer Wahrnehmungsakt zu verstehen sind.
Denken beginnt Dewey zufolge in mehrdeutigen Situationen bzw. in Situationen des
Suchens, Abwdgens, Zweifelns, wenn also routiniert Gekonntes nicht eingesetzt oder
abgerufen werden kann oder erfolglos ist. Der Reflexionsprozess wird dabei vom Telos
bestimmt, die durch die offene Situation entstandene Beunruhigung zu beenden (Dewey
1951, 3; 43). Dewey beschreibt reflektierendes Denken als ein ,Dinge in Ordnung
bringen' und in Relation zueinander setzen, mit dem Ziel, Erkenntnisse zu erlangen (Dewey
1951, 3) sowie die Mdglichkeit, Dinge fir wahr zu halten: ,,Reflektierendes Denken besteht
in einem regen, andauvernden, sorgfdltigen Prifen von etwas, das fir wahr gehalten wird,
und zwar im Lichte der Grinde, auf die sich die Ansicht stitzt, und der weiteren Schlisse,
denen sie zustrebt." (Dewey 1951, 6) Dieses Denken beinhaltet Anteile von Vermutung; erst
wenn es bestatigt wird, wird es zu Wissen. Jedem Reflexionsprozess, so Dewey, ist ein
Zdgern, Zweifeln inne und resultiert in einem Forschen bzw. Suchen. ,,Schwierigkeiten und
Hindernisse auf dem Weg, etwas fir wahr zu halten, veranlassen uns anzuhalten.” (Dewey
1951, 11). Ohne Problem dagegen flieBen unsere Gedanken so dahin. Hat das Denken
ein Ziel oder ist es vor eine Frage gestellt, flieBen die Gedanken in bestimmte Kandle.
»Dieses Verlangen, eine Beunruhigung zu beseitigen, beeinflusst auch die Art der

Fragestellung. Ein Wanderer, der nach einem schénen Pfad Ausschau halt, wird andere
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Betrachtungen anstellen und seine Gedanken nach anderen Gesichtspunkten priifen als

der Mann, der nach einer bestimmten Stadt gelangen will. Das Problem setzt den

Gedanken ein Ziel, und das Ziel regelt den Denkprozess.” (Dewey 1951, 12)
Der Denkprozess beginnt mit einer Beunruhigung, einem Zweifel, kurz: Er hat einen
bestimmten Ausléser. Die daraufhin einsetzenden Gedanken basieren auf friher
erworbenem Wissen. Dieses ist fir die Situation entweder nutzbar, oder nicht. In letzterem
Fall bleibt die Verwirrung bestehen. Reflexion meint also nicht, einen Gedanken sofort zu
akzeptieren, sondern hat mit Beunruhigung zu tun: ,Einen Zustand des Zweifelns zu
ertragen und systematisch weiter zu forschen, das sind die wesentlichen Elemente des
Denkens.” (Dewey 1951, 14).20
An dieser Stelle ist ein Hinweis auf den Begriff des Forschens bei Dewey nétig. Im
englischen umfasst das Wort inquiry sowohl eine Befragung, Erhebung, Ermittlung,
Nachforschung, Recherche, Untersuchung wie auch die wissenschaftliche Forschung und
kann nur schlecht in einem einzigen deutschen Wort wiedergegeben werden. In Logic. The
Theory of Inquiry (Dewey 1938 (dt. 2008)) definiert Dewey Forschung folgendermafBen:
»Forschung ist die gesteuerte oder gelenkte Umformung einer unbestimmten Situation in
eine Situation, die in ihren konstitutiven Merkmalen und Beziehungen so bestimmt ist, dass
die Elemente der urspringlichen Situation in ein einheitliches Ganzes umgewandelt
werden.” (Dewey 2008, 131). Dewey versteht Forschung damit als einen Prozess, der
ausgeldst durch ein Problem in einer Problemlésung miindet, die in vorherige Erfahrungen
und Erkenntnisse sinnhaft eingebettet werden kann. Forschung wird im Weiteren damit
sowohl fir ein Suchen, Nachdenken, Recherchieren wie auch fir das kinstlerische und
wissenschaftliche Arbeiten nutzbar.
Dewey betont, dass dem Tun nicht immer erst ein Denkakt, eine Willensbildung oder
Zielsetzung vorausgeht, sondern das Doing jeweils situationsadéquat erfolgt. Weiter weist
Dewey darauf hin, dass Probleme, Stérungen oder das Scheitern von Praxis die Auslegung
und Explikation anstoBen und dass implizites Wissen nicht nur ein Wissen ist, das darauf
wartet, expliziert zu werden. Auf der anderen Seite geht uns explizites Wissen ,ins Blut
Uber”: Einmal Gelerntes wird allmdhlich zur Routine und inkorporiert. Damit wird

Problemlésen bzw. der tatige Umgang mit unserer Umwelt als eine Verdnderung der

20 Das Aufschieben von Schlussfolgerungen und Urteilen markiert Dewey als wesentliches Element des
kritischen Denkens (Dewey 1951, 78). Fir die Wissenschaft macht Dewey diese Urteilsaufschiebung als
gdngige Praxis aus (Dewey 1951, 91f) und zieht das (naturwissenschaftliche) Experiment als Beispiel einer
kontrollierten Wissensproduktion heran.
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Beziehung zwischen Umwelt und Akteur*in konzipiert,?! die auch die sprachliche Interaktion
mit Umwelt inkludiert (Fingerhut et al. 2017, 39f). Die Fdhigkeit zur Explikation wiederum
erscheint in diesem Licht als erlernbar bzw. durch Ubung zu verbessern. Wenn Praktiken
also routiniert ablaufen kénnen, entstehen keine Konflikte, wenn es aber zu Reibungen
kommt, wird eine andere Perspektive eingenommen, aus der die Akteur*innen die Situation
anders bewerten kénnen: ,Es ergibt sich eine Art von metapragmatischem Spiel zweiter
Ordnung, in dem das Spielgeschehen der ersten Ordnung hinterfragt, beurteilt, kritisiert
und in diesem Sinne eine Grenzbestimmung vorgenommen wird.” (Alkemeyer et al. 2015,

36)

Fir den Prozess des reflektierenden Denkens ist Erfahrung?? als das Aufbauen-kdnnen auf
zuvor gemachten Erlebnissen und erfolgreichen Problembewadltigungen wesentlich; fehlt
diese, bleiben die beunruhigende Situation und der Zweifel bestehen. Fir Deweys Arbeiten
ist der Begriff der Erfahrung zentral. Er fordert eine radikale Erneuverung der Philosophie
der Erfahrung (Dewey 2004b, 369) und die Anerkennung der ,Bedeutung der
experimentellen Methode fir das Erkennen” (Dewey 2004b, 369) und damit nicht weniger
als die Abschaffung der Dualismen (Wirkliches, Scheinendes, Mentales, Physisches etc.).
Dewey glaubt nicht - wie viele seiner Zeitgenossen, die ihn kritisieren - an unmittelbare
Erkenntnis. Er konzipiert Erfahrung als ,Interaktion lebender Geschépfe mit ihrer
Umwelt* (Dewey 2004b, 376) und damit zugleich eine Anpassung des Menschen auf Basis
dieser Erfahrung an die Welt. Erfahrung ist etwas Unmittelbares, nicht aber dessen

Substrat, also die aus der Erfahrung resultierende Erkenntnis (Dewey 2004b, 379);

21 Ahnlich wird dies bei Schijtz /Luckmann konzipiert, wenn sie konstatieren: ,Erfahrungen konstituieren sich
durch Aufmerksamkeitszuwendungen® (Schiitz/ Luckmann 1979, 154). Erfahrungen strukturieren den
Wissensvorrat dabei je nach Problematisierung. Schiitz/Luckmann unterscheiden zwischen Erfahrungen, die
fraglos in den Wissensvorrat eingehen und solchen, die als problematisch gelten und deswegen ausgelegt
werden miissen, bevor sie in den Wissensvorrat eingehen. Aufgrund dessen weisen Schijtz/Luckmann darauf
hin, stets die Formen des Wissenserwerbs zu bericksichtigen und differenzieren zwischen einem
Wissenserwerb im weiteren Sinne (also fraglos in den Wissenserwerb eingehende Erfahrungen, die
allerdings keine neuen Erkenntnis bringen und zur Verfestigung der Wissenselemente beitragen) und im
engeren Sinne (womit problematische Situationen gemeint sind, die ausgelegt werden missen) (Schitz,
Luckmann 1979, 160). ,In Situationen, in denen Gewohnheitswissen unzuldnglich erscheint, bzw. in
Situationen, deren ,Neuartigkeit’ von der Welt auferlegt ist, werden jedoch Erfahrungen problematisch. Die
dort ansetzenden Auslegungen sind vom pragmatischen Motiv bestimmt und werden fortgefihrt, bis den
Erfordernissen der Situation Genuge geleistet ist oder bis eine Auslegungsunterbrechnung ,auferlegt’ wird."
(Schiitz/ Luckmann 1979, 1160f).

22 pewey schreibt dazu: ,Ein denkendes Wesen kann daher auf Basis des Nichtgegebenen und des Kiinftigen
handeln.” (Dewey 1951, 16) Menschen handeln also nicht trieb- und instinktbasiert. Spater bezeichnet Dewey
entsprechende Vorkehrungen im Alltag als Zivilisation (und nennt als Beispiel das Setzen von Bojen und
Leuchttirmen, die als Kulturleistung das sténdige erneute Lesen der Zeichen der Natur und ein potentielles
Scheitern ersetzen). Weiter fihrt Dewey aus, dass wir Dinge gemeinsam mit ihren Eigenschaften erleben, die
sie ,zum Zeichen fir etwas anderes machen” (Dewey 1951, 18). So sehen wir einen Stuhl und wissen, dass
und wie wir uns darauf niederlassen kdnen.
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kognitive und andere Erfahrungsmodi schlieBen sich nicht aus, sondern bedingen sich und
werden zu ,charakteristischen Gegenstdnden der Erkenntnis (...), sei es des gesunden
Menschenverstandes oder der Wissenschaft” (Dewey 2004b, 379). Dewey unterscheidet
dabei zwischen ,primdrer* und ,sekundarer* Erfahrung: ,,Primdre Erfahrungen” sind die
Dinge, Wahrnehmungen und Empfindungen, wie sie im Alltag vielfach benutzt und gemacht
werden und die in unproblematische, routinisierte Handlungsabldufe eingebunden sind.
Werden diese gekonnten und weitgehend unhinterfragten Abldufe durch Probleme jedoch
gestdrt und damit zu problematischen Situationen, kommt es zu ,,sekundé&ren Erfahrungen®,
die die Konstruktion neuer (Wissens-)Objekte, Verhaltensweisen oder Denkmuster nétig
machen. Die sekunddren Erfahrungen sprechen damit die Ebene des Erkenntnisgewinns an,
die sowohl fir die alltagliche Praxis oder die Theoriebildung wissenschaftlicher Pragung
vonndten ist. Diese Reflexionsprodukte sind in Deweys Perspektive gegeniber priméren
Erfahrungen jedoch zu vernachldssigen. Hier wird seine anti-intellektualistische Pragung
deutlich: Dewey bewertet die Bedeutung des Umgangs mit Dingen und die Erfahrung, die
man dabei macht, als wesentlich. Erfahrungen prégen das Denken und sind insofern
bedeutsam, als sie das In-Bezug-Setzen von Denkinhalten erméglichen. Wahrend Dewey
auf der einen Seite betont, dass routinierte, wiederkehrende Tatigkeiten das Denken
préagen und dies wiederum die Wahrnehmung, weist er ebenso auf die Verdnderbarkeit
von Gewohnheiten durch Reflexion (Dewey 2004b, 17-47) hin. Dewey konzipiert in Die
menschliche Natur: ihr Wesen und ihr Verhalten (2004a) ein dynamischeres Bild von
Gewohnheiten: Im Falle von Stérungen setzt ein situationsangemessenes Denken ein, das
es der Akteur*in ermdglicht, eine ,Pluralitat von Gewohnheiten* (Schafer 2012, 31)
situationsaddquat einzusetzen. Tdagliche Routinen, die unsere Wahrnehmung und unser Tun
pragen, sind damit nicht als statisch, sondern als Folge von Stérung und Reflexion als
variabel zu denken. Deweys Erfahrungsbegriff ist somit durchzogen von einer reflexiven
Struktur. Die Interaktion des Menschen mit seinen Umwelten ist fir den Pragmatismus
ohnehin zentral: Hier macht der Mensch Erfahrungen, reiht diese in die Bedeutsamkeit fir
sein Leben ein, aktualisiert Begriffe und Zuschreibungen, und verdndert ggf. seine

Interaktion mit seinen Umwelten.23

Da fir Dewey die Wahrnehmung eines Problems durch Sinneswahrnehmung ausgeldst wird,

23 Auch fiir die wissenschaftliche Forschung iibertréigt Dewey das Primat der praktischen Erfahrung. Theorie
und Empirie werden erfahrungsgeleitet zusammengedacht, so dass ,,das Ziel der Forschung - die Klarung
der Situation - nur durch das Zusammenspiel beider Seiten erreicht werden kann - durch die Theorie und die
Erfahrung. Die Kldrung der Situation ist immer selbst eine Praxis, das heif3t, sie greift in die Situation ein,
verdndert sie.” (Volbers 2015, 209)
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ist auch die resultierende Erfahrung sinnenbasiert, also eine dsthetische Erfahrung. Dewey
trennt daher nicht zwischen einer Erfahrung und einer d&sthetischen Erfahrung. Jede
intellektuelle Erfahrung bendtigt zu ihrer Vollsténdigkeit eine asthetische Erfahrung. Damit
tragt alles praktische Handeln Gsthetischen Charakter. Dewey konzeptioniert Konflikt und
intensive Auseinandersetzung als Mittel der Erfahrung (Dewey 1988, 53f) und auch
Emotionen als bedeutsame Bestandteile von Erfahrungen. Kinstlerisches Arbeiten
beschreibt Dewey als relationales Schaffen und Wahrnehmung wechselseitig
Uberprifendes Denken und bezeichnet es als Denken in einer seiner ,tiefgreifendsten
Formen" (Dewey 1988, 59). Fir die Erstellung eines Kunstwerks sind Perzeption wie
Produktion vonnéten. Die Praxis ist folglich ebenso angewiesen auf die Wahrnehmung wie
vice versa. Wdahrend diese Aussage fir diverse Praktiken verallgemeinerbar ist, prazisiert
Dewey, dass im Fall der Kunst das wahrnehmbare Ereignis so geartet ist, dass seine
Eigenschaften das ,,Problem der Herstellung bestimmt haben" (Dewey 1988, 62). Bei der
Erstellung eines Kunstwerks nimmt die Kinstler*in neben der Materialisierung der Idee
immer auch die Wahrnehmung des Kunstwerks in den Blick:24 ,Wd&hrend er arbeitet,
verkérpert der Kinstler in sich die Haltung des Betrachters.” (Dewey 1988, 62)
Wahrnehmung ist fir Dewey ein schdpferischer Prozess, der auf Erfahrung basiert und
diese ndhrt. Wahrnehmung wird somit nicht als ein Wiedererkennen gedacht (Dewey 1988,
67), sondern als ein Akt der Neuschépfung sowohl auf Seiten der schaffenden Kinstler*in,
wie auf Seiten der Rezipient®in. ,Bei beiden vollzieht sich ein Abstraktionsvorgang, d.h.

ein Extrahieren dessen, was von Bedeutung ist.“ (Dewey 1988, 69)

Die pragmatistische Perspektive, so kann zusammengefasst werden, sieht Wissen in Praxis
erworben, auch theoretisches Wissen entspringt der ,praktischen Erfahrung‘. Handeln stellt
sich im Licht des Pragmatismus als kreatives Problemlésen dar, so dass Wissen jeweils in
Problemsituationen generiert wird. Denken und Handeln fallen hier zusammen, das
Reflektieren ist kein dem Handeln vorgeschaltetes Programm. Als problematisch
empfundene Situationen I&sen einen Reflexionsprozess aus, wobei sinnliche Wahrnehmung
als Erkenntnisinstrument konzipiert wird. Probleme, Stérungen oder das Scheitern von
Praxis stoBen die Explikation und Reflexion der Situation an.

Fir die praxistheoretische Auseinandersetzung steht mit der Zuhilfenahme von Deweys

24 Es findet im kinstlerischen Schaffensprozess eine stete Anpassung von Idee und Materialisierung statt.
Eben diese Adaptionsleistung ist der zeitgendssischen Architektur nicht méglich, da ,,der Architekt [...]
gezwungen (ist), seine Idee zu beenden, bevor ihre Ubertragung in ein vollendetes Objekt der Perzeption
vorgenommen wird.” (Dewey 1988, 66)
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Ansatz der pattern of inquiry und seinem Erfahrungsbegriff ein Instrument zur Verfigung,
Praktiken der Reflexion zu beschreiben, die bisher in der praxeologischen
Problematisierung schwer greifbar sind. Praxistheoretische Ansdtze kennzeichnet ein
Interesse, kognitivistische Handlungstheorien sowie mentalistische und textualistische
Ansdtze (Reckwitz 2003, 284) zu Gberwinden. Sie riicken stattdessen jene ,,Verhaltensakte
in den Vordergrund, die auf routinisiertem, implizitem, nicht reflektiertem und kollektiv
geteiltem Wissen beruhen* (Elias et al. 2014, 9). Zugleich machen Praxistheorien aber als
»Logik der Praxis“ (Bourdieu 1987, 147ff.) sowohl Routine als auch die
»Unberechenbarkeit interpretativer Unbestimmtheiten® (Reckwitz 2003, 294) aus. Die
Logik der Praxis beinhaltet demnach nicht nur die (gelingende) Wiederholung von Routinen,
sondern auch interpretative und methodische Unbestimmtheiten und Ungewissheiten, die
dazu fihren, dass Praktiken gestoppt und gedndert werden, und dass Prozesse der
Reflexion ausgeldst werden. Da Praktiken immer wieder hervorgebracht werden missen,
enthalten sie per se ein Potential der Ungewissheit, ob die Hervorbringung gelingt und in
Bezug auf die Zeitlichkeit des Vollzugs einer Praktik auch die Moglichkeit einer
Sinnverschiebung. Dennoch verbleiben praxistheoretische Ansdtze oftmals bei einem Fokus
auf die Routine und deren repetitiven Mustern (Reckwitz 2003: 294f) ohne
Verdnderungsleistungen und Reflexion in den Blick zu nehmen. Dariber hinaus wird der
Kérper als Vollzugsorgan der Praktiken nur als Objekt betrachtet, so dass die
Aufmerksamkeit auf deren Gelingen liegt. Eine Betrachtung derartiger ,skilled
bodies’ stellt eine reduktionistische Sichtweise dar, die Affizierungen, Reflexionen,
Transformationen, Eigensinnigkeiten oder Kritik nicht fassen kann. Gerade Reflexion stellt
bisher eher ein Reizwort dar (Alkemeyer v.a. 2015, 12). In aktuellen Ansétzen (Alkemeyer
v.a. 2015; Schafer 2013; aber auch schon von Hérning 2004) wird daher versucht, die
»klassische Konzeption der Rationalitdt und der theoretischen Reflexivitdt im Rahmen des
eigenen Paradigmas produktiv® (Alkemeyer u.a. 2015, 11) zu machen und in der aktuellen
Diskussion (Schafer 2012; Volbers 2015; Alkemeyer uv.a. 2015) aufgegriffen. Hierbei
kommen vermehrt pragmatistische Konzeptionen ins Spiel und schlieBen damit auf zu einer
bereits seit langem bestehenden Forderung einer ,pragmatische[n] Fundierung des

Praxisbegriffs“ (Hérning 2004, 29).

Deweys Begriff der Primarerfahrung sieht Wissen als durch den Kérper generiert und
greift sowohl die sinnliche Wahrnehmung wie auch den Konnex von Wahrnehmung und

Reflexion auf.
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»Mit dem pragmatistischen Begriff der Primdrerfahrung liegt somit ein theoretisches
Sehinstrument vor, das es erlaubt, sowohl die habituellen als auch die affektiv-
sinnlichen Verhaltensdimensionen in den Blick zu ricken und diese als ,different
aspects and phases of a continous, though varied, interaction of self and
environment' (Dewey 1987 [1934], 252; Hervorhebung A.A)) zu
begreifen” (Antony 2017, 338).

Die empirischen Daten der vorliegenden Arbeit legen die hohe Bedeutung der
Sinneswahrnehmung in raumkonstituierenden Praktiken der Wissensproduktion nahe.
Deweys Erfahrungsbegriff bietet ein fruchtbares Instrument, um diese Praktiken zu

beschreiben.

Wissen wird bei Dewey als kdrperlich konzipiert, ohne eine cartesianische Trennung
zwischen Kérper und Geist, die letztendlich den Konzepten impliziten Wissens inhdrent ist,
vorzunehmen. Dewey setzt stattdessen den Komplex von Bewegung und
Sinneswahrnehmungen als aktivem Prozess und kognitiven bzw. mentalen Praktiken des
Denkens und Reflektierens in eins und fundiert Wissensproduktion in einer kdrperlichen
Komplexitat: ,,Hande und FiBe, Apparate und Instrumente aller Art sind ebenso Teil des
Denkens wie Ver&nderungen im Gehirn.” (Dewey 2004b, 102) Probleml&sen ist Denken
und Handeln, Kérper und Geist. Auch dieser Aspekt macht Deweys Perspektive nicht nur
fir eine Ergdinzung des praxeologischen Programms, sondern auch fir die Beschreibung
der Praktiken der kinstlerischen Wissensproduktion bedeutsam: Der Aufenthalt in
Stadtrdumen, die Recherche vor Ort und das Sammeln von Sinneseindricken legen einen
Fokus auf Komplexe von Bewegung und sinnlicher Wahrnehmung als einem aktivem
Prozess der Recherche, der ebenso in der Lage ist, mentale Praktiken des Denkens und
Reflektierens zu erfassen. Auch Deweys Hinweis auf die Erlernbarkeit der
Explikationsfahigkeit als einer Praxis, die geilibt werden muss und kann, macht seinen
Ansatz fir die theoretische Reflexion kinstlerischer Wissensproduktion bedeutsam, da
zeitgendssische Kinstler*innen zum einen zunehmend aufgefordert sind, ihre Arbeiten zu
beschreiben, theoretisch zu verorten oder auch zu vermarkten oder diese Arbeiten genuin
sprachlicher Natur sind. Zum anderen ldsst sich in der Recherche vor Ort sprachliche
Vermittlung als Mittel der Distanznahme und Reflexionsinstrument beobachten. Derartige
Praktiken spiegeln in der zeitgendssischen Kunst auch die Etablierung von Arbeitsweisen
wider, die gemeinsame Prozesse konstant sprachlich-vermitteltem Reflektierens,

Beschreibens und Problemldsens einfordern.
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Kinstler*innen entwickeln ein spezifisches Wissen ber ihren Gegenstand und die von ihnen
genutzten und (weiter-)entwickelten Techniken, Methoden und Materialien. Sie eignen sich
Fahigkeiten und Fertigkeiten zur Hervorbringung von Kunstwerken an und erweitern dieses
Wissen in der Produktion bestandig: ,,Mit ihrer Kunst schaffen sie deshalb eigenes Wissen,
das sie im dsthetischen Feld an die Vermittler, aber auch an die Rezipienten
weitergeben.* (Panzer 2010, 188) Ahnlich wie der Laborkonstruktivismus fir
wissenschaftliches Wissen aufgezeigt hat (Knorr-Cetina 1981), wird auch kinstlerisches
Wissen in einem konstruktiven Prozess generiert und stellt eine spezifische Wissenskultur
(Sandkihler 2009) dar. Lasst sich im Anschluss daran die kinstlerische Wissensgenerierung

als Forschung bezeichnen?

2.2 Wissenskulturen

Seit der Jahrtausendwende beschreiben sich westliche Gesellschaften des globalen
Nordens zumeist als ,Informations- oder Wissensgesellschaft’ (Bell 1976; Wilke 1998;
Stehr 1994). Auf den Boden dieser Diagnose fallen auch die Diskussionen um Kinstlerische
Forschung (2.2.1). Fir Wissensgesellschaften sind - neben Geld und Macht - Information
und Wissen zentrale Ressourcen gesellschaftlicher Reproduktion. Sie kennzeichnet eine
Ausdifferenzierung des Wissens und eine Zunahme wissensbasierter Funktionsbereiche und
Berufe. Diese wissensbasierten Funktionsbereiche und Berufe beziehen ihr Wissen
allerdings nicht mehr primdr und unhinterfragt aus der Wissenschaft, sondern auch
problemzentriert und aus projektbasierten Bereichen, die in ,multi-, inter- oder
transdisziplindre(n) Modi* (Maasen 2009b, 79) arbeiten. 25 Dennoch wird Wissen
gesellschaftlich im Wesentlichen in den Wissenschaften und ihren spezifischen
Erkenntnisweisen kontextualisiert und genieBt ein hohes Ansehen als Lieferant von

anschlussfahigem, belastbarem Wissen.

25Kritiker des Begriffs der Wissensgesellschaft merken an, dass das Konzept der Wissensgesellschaft die
alte Trennung von geistiger und korperlicher Arbeit zuspitzt und erstere favorisiert: ,,Die Diskurse um die
Wissensgesellschaft sind also primar Einsétze in den symbolischen Auseinandersetzungen um die Geltung
von Wissensarbeit - empirisch bleibt diese selbst aber weitgehend unbestimmt.” (Schmidt 2012, 159) Auch
aus postkolonialer Perspektive erscheint der Begriff fraglich, zumal der Wissensgesellschaft ein
Wissensbegriff des globalen Nordens zugrunde liegt, der seine lange Tradition auf rationalen, kognitiven
und diskursiven Wissensbegriffen fundierte Tradition nicht verleugnen kann.
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Fir das Feld der Wissenschaften?® haben sich Reflexionssysteme entwickelt wie z.B. die
Science und Technology Studies, die Wissenschaftssoziologie oder Erkenntnis- und
Wissenschaftstheorie der Philosophie. Dieses Wissen wird in spezifischer Weise - nach
bestimmten Verfahren und Nutzung spezifischer Methoden und Theorien - unter dem Primat
der Neuheit und Beachtung der von Robert K. Merton (1973) prominent unter dem
Akronym CUDOS zusammengefassten Aspekte  wissenschaftlicher Normen -
Kommunitarismus, Universalismus, Uneigennitzigkeit und organisierter Skeptizismus -
generiert. Wie der Laborkonstruktivismus nachgewiesen hat (Knorr-Cetina 1981), wird
wissenschaftliches Wissen ebenso wie die epistemischen Dinge in einem konstruktiven
Prozess, der sozialen Bedingungen unterliegt, generiert bzw. 'fabriziert' (ebd.).

In den einschldgigen Theorien der Wissensgesellschaft fand Kunst als Wissensproduzentin
dagegen lange Zeit wenig Beachtung. Im Gegenteil: Dadurch, dass sie anti-
institutionalistisch und institutionenkritisch, als ein ,Faktor des Widerspruchs im
Kapitalismus® (Panzer 2010, 185) konzeptioniert wird, wird sie als Wissensproduzent
lange nicht in den Blick genommen (Bell 1976). Auch die Philosophie hat der Kunst lange
kaum eigene Erkenntnisse zugestanden, sondern Wissensproduktion mit dem
systematischen Prozess der Wissenschaften verbunden, ,sodass Diskursivitat und
Methodologie zu den beiden Hauptkriterien fir die Hervorbringung der Epistémé
avancieren (Mersch 2015, 9). Die gegeniber der kinstlerischen Praxis als
Wissensproduktion geduBerte Geringschdtzung ist auch auf die mit dem Wissensdiskurs
verbundenen unterschiedlichen Interessenlagen, auf die seit dem 18. Jahrhundert gehegte
funktionale Differenz von Wissenschaft und Kunst (Mersch/ Ott 2007 ; Horkheimer/ Adorno
2017) und auf die in der zeitgendssischen Kunstpraxis und -theorie selbst kontrovers
gefihrten Diskussionen, zuriickzufihren.

Die ,Geringschdtzung von Kunst und Kultur bei der Thematisierung von

Wissensprozessen (Panzer 2010, 184) verdndert sich jedoch sukzessive mit einem

26 An dieser Stelle ist der Vollstéandigkeit halber anzumerken, dass es DIE Wissenschaft ebenso wenig wie
DIE Kunst gibt. Allein die Unterscheidungen der Theorien, Methoden, Perspektiven, Praktiken und ihrer
jeweiligen Logiken in den Kultur- und Sozialwissenschaften ist immens. Insbesondere in der Wissenssoziologie
sowie der Wissenschaftssoziologie wurden zahlreiche Untersuchungen zum Vergleich der verschiedenen
Wissensformen unternommen. So haben es sich insbesondere die Science Studies zur Aufgabe gemacht, die
Praxis der Wissenschaften zu untersuchen und dies eindrucksvoll, vornehmlich im Bereich
naturwissenschaftlicher Wissensproduktion unternommen. Auch die Philosophie hat zahlreiche fruchtbare
Untersuchungen zum Vergleich kinstlerischen und naturwissenschaftlichen oder naturwissenschaftlichen und
philosophischen Wissens unternommen. Gleiches ist fir ,die* Kunst zu sagen: Die Kunst gibt es nicht, ,Kunst
bezeichnet verschiedene Kinste.” (Panzer 2010, 184). Mit Kunst werden Musik, Bildende Kunst, Theater oder
Tanz bezeichnet und die Praktiken der Realisation (in Bildern, Ténen, Skulpturen, Darstellungen etc.).
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heterogenen Wissensbegriff, der den ,prozessualen Charakter des Wissens* (Panzer
2010, 186) bericksichtigt. Hierbei wird insbesondere auch auf das implizite, nicht-
sprachliche Wissen (2.1) sowie das Innovations- und Kreativitdtspotenzial der Kunst
abgehoben und deren dkonomische Verwertbarkeit in den Blick genommen. Auch durch
die Theoretisierung der kinstlerischen Praxis, die Theoriebildung in der kinstlerischen
Praxis oder die Anerkennung kiinstlerischer Praktiken als Kreativitdtsressource wird
kinstlerische Praxis als wissensgenerierend zunehmend anerkannt. So konstatiert die
Kunsttheoretikerin  Irit Rogoff: ,Kunstlerische Praxis ist als Wissensproduktion
anerkannt” (Rogoff 2007, 189).

Aus wissenssoziologischer Perspektive stellen die Kiinste ein bisher noch wenig betretenes
Untersuchungsfeld dar, wenngleich die Anerkennung als Wissensproduzentin aus der
Perspektive professionssoziologischer oder ethnomethodologischer Perspektive nicht
schwerfallt. Aktuelle kunst- und wissenssoziologische Arbeiten suchen daher Kunst als
epistemische und aisthetische Praxis zu fundieren (Schirkmann 2017). Aus philosophischer
Perspektive wird kinstlerisches Wissen als dsthetisches, also sinnen- ebenso wie
erfahrungsbasierte Wissensform klassifiziert (Mersch 2015). Auf Basis der Unterscheidung
von propositionalem und gegenstdndlichen Wissen wurde der Aspekt leiblicher
Wahrnehmung (Merleau-Ponty 1974), des impliziten Wissens (Ryle 1969; Polanyi 1985)
oder das Konzept des Embodiments?” fir die kinstlerische Praxis stark gemacht. Aus
kultursoziologischer Perspektive wird auf die Genese des Wissens in der Kunst rekurriert:
Dieses gebiert sich aus seiner handwerklichen Seite sowie aus Kreativitat bzw. Phantasie
(vgl. Panzer 2010, 184) und hat entsprechend mehrere Relationen: die Erfahrungen des
Kinstlers (Berleant 1970), den Bezug zum wissenschaftlichen Wissen (Eco 2002; Mersch/
Ott 2007) sowie die soziale Position im Feld und in Abgrenzung zu anderen Feldern

(Bourdieu 2014).

27 Die Wechselwirkung von Kérper und Prozessen wie Denken, Fihlen, Wahrnehmen und Handeln werden
auch mit dem Begriff des Embodiments (Verkérperung) zu fassen gesucht. Embodiment wurde u.A. als
Konzept in der Kognitionswissenschaft stark gemacht und darauf verwiesen, dass geistige Vorgdnge einen
physischen Trdager bzw. die Interaktion mit einem Kdrper voraussetzen: Das Bewusstsein hdngt vom Kérper
ab, dieser wiederum hat eine bestimmte Beschaffenheit, interagiert auf bestimmte Weise mit seiner Umwelt
etc. und rickbeeinflusst das Bewusstsein. In philosophischer Tradition liefern leib- sozial-, bzw.
neophdnomenologische Theorien, pragmatistische ebenso wie sozialpsychologische Ansdtze wesentliche
Bausteine zum Embodiment. Philosophien der Verkérperung, die stark von Pragmatismus und
Phdnomenologie inspiriert sind (Fingerhut et al. 2017, 32), sehen den Kérper und seine Beschaffenheit als
wesentlichen Faktor fur einen ,jintelligente[n] Zugriff auf die Welt* (Fingerhut et al. 2017, 12) und den Geist
in diesem Korper als ,,extended (ausgedehnt), embedded (eingebettet), embodied (verkérpert) und enactive
(enaktiv oder hervorbringend” (Fingerhut et al. 2017, 64 f). Ein anerkanntes theoretisches Konzept liegt
allerdings bis dato nicht vor. Einen guten Uberblick in die aktuelle und philosophihistorische Konzeptionierung
und Kontextualisierung des Begriffs des Embodiments bieten Fingerhut, Joerg; Hufendiek, Rebekka; Wild,
Markus (2017).
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Wdhrend also auf der einen Seite weiterhin eine Trennung von Kunst und Wissenschaft zu
beobachten ist, wird diese auf der anderen Seite durch eine Ausdifferenzierung des
Wissens und Anerkennung anderer wissensbasierter Bereiche unterlaufen. Auch die
Diskussionen um Kinstlerische Forschung zeichnen diese Kontroverse nach (siehe dazu 2.2.1).
Die oben beschriebenen disziplindren Perspektiven auf das wissenschaftliche wie das
kinstlerische Wissen zeigen, dass beiden Wissensbereichen unterschiedliche Praktiken der
Wissensgenerierung und unterschiedliche Wissensformen attestiert werden. Das Wissen
wird in je spezifischen Kontexten hergestellt, stabilisiert, validiert und distribuiert. Diese
Hervorbringung spezifischer Erkenntnisstile in unterschiedlichen Kontexten oder
»oinnprovinzen® (Schitz 1971) wird mit dem Begriff der Wissenskultur zusammengefasst.
Wissenskultur-Konzepte wurden u.a. von Wolfgang Detel (Detel/ Zittel 2002) und am
prominentesten von Karin Knorr Cetina (2002) entwickelt und z.B. von Hans-Jérg
Sandkuhler (2009) fir die philosophische Diskussion aktualisiert. 286 Die Konzepte
ermdglichen es, nach der Entstehung von Wissen zu fragen und nicht (nur) auf dessen
Produkt zu fokussieren. Wissenskultur-Konzepte sind nicht auf die Anschauung
wissenschaftlichen Wissens begrenzt, sondern ermdglichen die Betrachtung aller
gesellschaftlichen Wissensbereiche und damit zugleich deren Anerkennung als
Wissenskulturen. Karin Knorr Cetina beschreibt Wissenskulturen (engl. ,epistemic
cultures (1999)) als ,,diejenigen Praktiken, Mechanismen und Prinzipien, die, gebunden
durch Verwandtschaft, Notwendigkeit und historische Koinzidenz, in einem Wissensgebiet
bestimmen, wie wir wissen, was wir wissen.” (Knorr Cetina 2002, 11).
Uber wissenssoziologische Untersuchungen hinaus wird der Begriff aktuell auch in
philosophisch-epistemologischen Theorien verwendet und fokussiert vor allem die Genese
und Validierung von Wissen innerhalb dieser spezifischen Kontexte. So lassen sich
verschiedene epistemische Felder, wie z.B. wissenschaftliche Disziplinen, als
Wissenskulturen bezeichnen.
Bedeutsam am Begriff der Wissenskulturen ist dessen Verwendung im Pural. Nicht die
Wissenschaft allein bspw. bildet eine Wissenskultur, sondern in der Wissenschaft treten
diverse Wissenskulturen auf und kdnnen sich widersprechen:

»Wissenskulturen sind Ensembles epistemischer Kulturen, kulturelle Systeme zur

Ubermittlung, Produktion und Speicherung von Wissen. Einzelne Wissenskulturen

28 Zyr Genese von und Kritik an Wissenskultur-Konzepten siehe Poferl/ Keller 2016.
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kénnen unter anderem aufgrund gdnzlich voneinander abweichender

Uberzeugungssysteme inkommensurabel sein.” (Hoffmann 2009, 80).
Die Nutzung im Plural folgt auch einer Absage hegemonialer Anspriche (Sandkihler 2009,
68) und Anerkennung einer Binnendifferenzierung epistemischer Kulturen (Sandkihler
2009, 69). So kann Sandkihler aus epistemologischer Perspektive konstatieren: ,In
verschiedenen Kulturen fihren unterschiedliche Einstellingen und Uberzeugungen zu
verschiedenen Wahrheiten.” (Sandkihler 2009, 70)
Wissenskulturen werden sozial hergestellt und aktualisiert. In Wissenskulturen spielen
Weltbilder oder Weltsichten eine entscheidende Rolle (Hoffmann 2009, 21), die die
Produktion des Wissens und der epistemischen Dinge prdgen. So wie Weltbilder sich
dandern, dndern sich die Wissenskulturen. Sie sind also nicht stabil, sondern als prozessual
zu beschreiben. Da Wissenskulturen sozial hergestellt und aktualisiert werden, ist auf die
soziale Ordnung hinzuweisen, die sich als Wissensordnung auch innerhalb von
Wissenskulturen etabliert. Diese sog. epistemischen Regime legen Selektionskriterien
hinsichtlich der Angemessenheit der Wissensprodukte und ihrer Gestaltung, der Teilhabe
und Teilnehmer*innen sowie Aspekte der Geltung und Relevanz fest. Epistemische Regime
bilden einen ,,Zusammenhang von Praktiken, Regeln, Prinzipien und Normen des Umgangs
mit Wissen in unterschiedlichen Wissensformen, zumeist bezogen auf einen bestimmten
Handlungs- und Problembereich” (Wehling 2007, 704).
Wissenskulturen operieren nicht allein durch Sprache, sondern wir verhalten uns ,auf
komplexe Weise erkennend und handelnd* (Hoffmann 2009, 154). Hier ricken
entsprechend Wissensformen impliziten, nicht-diskursiven Wissens sowie das Nicht-Wissen
in die Perspektive der Wissenskulturen-Konzepte. Auch im Hinblick auf Aspekte der
W ahrnehmung ist zZu konstatieren, dass Wissenskulturen »kollektive
W ahrnehmungsschemata aus[bilden], die sie fir bestimmte Details und Zusammenhdnge
sensibilisieren, wdhrend ihnen andere potentiell ebenso wahrnehmbare Aspekte
entgehen” (Gdbel/ Prinz 2015, 9). Wissenskulturen bilden also eine spezifische
epistemische Praxis aus und den Kontext von ,Erkenntnis, Wissen und
Reprdsentation® (Hoffmann 2009, 152). Sie bringen jeweils spezifische mentale Akte und
Wissensdinge hervor. Ethnomethodologische Untersuchungen haben dies als ,,embodied
practices (Garfinkel 1986) gefasst, als ein performatives Hervorbringen und Auffihren
von technischer Koénnerschaft und Wissen in bestimmten Arbeitssettings. In diesen
Praxisgemeinschaften, so lieBe sich verkirzt formulieren, zeigen die Teilnehmer*innen an,

dass und wie sie etwas kdnnen.
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Die gesellschaftliche Perspektive auf Wissensproduktion zeigt eine hohe Bedeutung der
Wissenschaften als Wissensproduzentin an. Seit einigen Jahren wird auch der Kunst diese
Position einerseits mehr zugestanden, auf der anderen Seite fordert sie sie nachhaltig ein.
Die von dieser Arbeit beobachteten Bereiche Wissenschaft, Kunst und Architektur, dafir
sollte mit diesen Ausfihrungen der Boden bereitet werden, stellen unterschiedliche
Wissenskulturen dar, die unterschiedliche epistemische Dinge und Wahrheiten
hervorbringen, eine spezifische soziale Ordnung als epistemische Regime etablieren und
in denen spezifische Praktiken und Praktikenensembles beobachtbar sind. Wissenskulturen
rekurrieren neben den hervorgebrachten Wissensdingen auch auf ein implizites Wissen,
auf Unausgesprochenes, auf Verbindungen von Sayings and Doings sowie auf kollektive
W ahrnehmungsschemata. Der Begriff der Wissenskulturen soll in der vorliegenden Arbeit
fir die Beschreibung der wissenschaftlichen und kinstlerischen Praktiken der
Wissensgenerierung genutzt werden. Die Wissensproduktion wissenschaftlicher und
kinstlerischer Wissenskulturen konfligierte in der Diskussion um Kinstlerische Forschung.
Wenn man anerkennt, dass in den Wissenskulturen unterschiedliche epistemische Dinge
hervorgebracht und Wissensordnungen aktualisiert werden, zeigen sich die Diskussionen
um Kiinstlerische Forschung, die im Folgenden vorgestellt werden sollen, als ein Reiben

dieser Wissenskulturen mit- bzw. aneinander.

2.2.1 Zvur Diskussion: Kiinstlerische Forschung

Kinstlerische Forschung ist am Ende des zweiten Jahrzehnts des 21. Jahrhunderts zu einem
Topos geworden: Eine stehende Wendung, mit der kollektive Assoziationen verbunden
werden. Der Schaffung des Topos ging eine in Wissenschaft und Kunstpraxis
programmatisch gefihrte Diskussion voraus. Diese fiel in den frihen 2000er Jahren auf
einen fruchtbaren Boden, auf dem Gesellschaftsdiagnosen der reflexiven oder der
Wissensgesellschaft sowie eine Kulturalisierung sozialer Diskurse festgestellt wurden. Zu
beobachten waren auch eine ,wachsende Verschrdnkung von Wissenschaftskultur und
Kulturbetrieb” (Lindner 1995, 37) und eine zunehmende ,,Verflechtung von universitdrem
Feld und dem der Kulturproduktion* (Lindner 1995, 34). Diese hatte eine Verschrdnkung
von Forschung und Kunst, Theorie und Praxis konzeptueller Kunst bzw. eine Theoretisierung
von zeitgendssischer Kunst zur Folge und ging auch mit Demokratisierungsprozessen von

Projekten und Prozessen der Wissensproduktion einher.
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Die Diskussionen fielen ebenso auf den Boden eines im Laufe des 20. Jahrhunderts
gednderten Werkbegriffs in der Kunst, der eine Zunahme von Projekten fir ,,explorativ-
experimentelles Arbeiten ohne konkreten Produktionsdruck” (Badura 20154, 25) zur Folge
hatte. Die in diesem Kontext entstandene Rede von der Entgrenzung der Kunst, der
Auflésung von klassischen Dichotomien (Autor-Werk, Zuschauer-Akteur etc.), einem
erodierten Werkbegriff (Ereignis statt Werk) fihrt auch zu einer d@sthetischen Erfahrung
zeitgendssischer Kunst, die sowohl auf der Rezeptions- wie auf der Produktionsseite
gednderte Produktionsbedingungen zur Folge hat.

Bis in die Gegenwart werden in den Diskussionen um Kinstlerische Forschung ontologische
Fragen zu kldren gesucht, die nicht selten einer Indienstnahme programmatischer
Ausrichtung unterliegen. Die Kreation des Topos Kinstlerischer Forschung soll im Folgenden
in seiner Begrifflichkeit und seinen unterschiedlichen Inhalten skizziert werden.

In der englischsprachigen Diskussion werden die Begriffe Artistic Research, Research
through the Arts, Practice-led Research in the Arts oder Arts-based oder -led Research
genutzt. Letzterer basiert auf den ,practice-based research PHDs” die vor allem in den
Ingenieurswissenschaften vergeben wurden: Arbeiten von Praktikern zur Erreichung eines
Doktortitels, ohne eine umfangreiche wissenschaftliche Begleitpublikation. Im
deutschsprachigen Raum dominiert das Phrasem Kinstlerische Forschung. Es ldsst sich in den
Disziplinen jedoch auch eine Nutzung verschiedener Bezeichnungen erkennen: Ausgehend
von der Kunstpédagogik (Kémpf-Jansen 2013) hat sich der Begriff Asthetische Forschung
verbreitet; insbesondere in der Bildenden Kunst wird vornehmlich von Kinstlerischer
Forschung gesprochen. Wenn andere Bereiche sich dem nicht anschlieBen, sprechen sie
stattdessen von Praxisbasierter Forschung oder Praktiken der Wissensgenerierung in den
jeweiligen Disziplinen.

Die Debatte um Kinstlerische Forschung ist, darauf hat der Kunsthistoriker Tom Holert mit
Blick auf europdische Bewegungen seit dem Zweiten Weltkrieg hingewiesen, nichts Neues
(Holert 201 1): In den 1950er Jahren forderte der ddnische Kinstler Asger Jorn im Zuge
der Etablierung des Imaginistischen Bauhauses eine finanzielle Ausstattung der - explizit
als solche bezeichneten - Kinstlerischen Forschung, in Hohe des Wissenschaftsbetriebs. Zu
Beginn der 1960er Jahre sah die Minchner Gruppe Spur dagegen Kunst und kiinstlerische
Forschung in Abgrenzung zu Wissenschaft und Technik und sperrte sich gegen eine
Verwissenschaftlichung (Holert 2011, 41). Der Aktionskinstler Allan Kaprow wiederum
pladierte seit den 1960er Jahren fir mehr Forschung in Kunst und Kunstausbildung und

forderte eine Neuordnung der Wissens- und Praxisfelder. Auch fir die 1990er Jahre
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belegt Holert die Historizitat der Kunstlerischen Forschung, wenn er die Arbeiten von
Kunstler*innen wie Andrea Fraser, Christian Philipp Miller, Fareed Armaly, Mark Dion als
Auseinandersetzung mit wissenschaftlichem Material aus den 1970er Jahren iber
Kinstler*innen wie Hans Haacke, Martha Rosler, Dan Graham oder Robert Smithson
markiert (Holert 2011, 45) oder Projekte wie Informationsdienst, Messe 20k oder
MoneyNations anfihrt. Diese Arbeiten favorisieren aus kritischen Perspektiven und in
Abgrenzung zum Begriff der Forschung die Aneignung des Begriffs der Wissensproduktion.
Fir die 2000er beschreibt Holert eine Wiederentdeckung der operaistischen Tradition
con-reicerca (Mituntersuchung) und Methoden Paolo Freires, wie bei der argentinischen
Gruppe Colectivo Situaciones mit ihren militanten Untersuchungen, ,eine[r] Aktivitat der
Erkundung, die sich im Austausch und Miteinander und stets als Intervention
vollzieht.* (Holert 2011, 55). Gruppen wie das Critical Art Ensemble, Wochenklausur,
Copenhagen Free University oder 16 Beaver nennt er als Beispiele fir ,andere Kollektive,
die sich zu einem handlungsgebundenen, interventionistischen und performativen
Verstdndnis von Wissensproduktion und Forschung bekennen* (Holert 2011, 55).

Das Interesse an Kunstlerischer Forschung und ihren Methoden, Praktiken und ihrem
spezifischen Erkenntnisvermdégen nimmt indessen nicht ab (Schindler 2018; Haarmann
2019). Die (Wieder-)Entdeckung und intensive Nutzung des Formats der Lecture
Performance (Peters 2011; Rainer 2017) insbesondere im Bereich der Performance Kunst
und des zeitgendssischen Tanzes in den 2010er Jahren belegen die Bedeutung und das
Interesse  von Kinstler*innen und Publikum an Formaten der kinstlerischen
Wissensvermittlung sowie die Theoretisierung von zeitgendssischer Kunst. Des Weiteren
werden Ausdifferenzierungen des Konzeptes Kiinstlerischer Forschung stark gemacht, wie
das der performativen Forschung, als einer verschiedene Darstellungsformate testenden
und dabei darstellerisch agierenden Untersuchung, die ,visuelle, auditive, physische oder
taktile Darstellungsformen nicht mehr nur illustrativ zum Text in die Forschung integriert,
sondern zum autonomen Ausdruck der Forschung” (Ziemer 2011, 5).

Anfang und Mitte der 2000er wurde die theoretische Auseinandersetzung um Kiinstlerische
Forschung erneut intensiv gefihrt (Holert 2011) und kulminierte in zum Teil
programmatischen Texten, auf die wiederholter Bezug genommen wurde (etwa Borgdorff
2006; Frayling 1993, Klein 2011). Zwei Texte kdnnen als emblematisch fir die Diskussion
um Kinstlerische Forschung bezeichnet werden:

Der Kulturhistoriker Christopher Frayling 1993 hat in seinem Essay ,Research in Art and

Design” drei Ebenen der Kunst-Forschung differenziert: Forschung Gber, fir und in Kunst
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und Design (Frayling 1993). Forschung Uber die Kunst (into art) beschreibt die medien-,
literatur-, musik-, theater- oder kunstwissenschaftliche Analyse und Interpretation
kinstlerischer Praktiken. Beforscht wird hier also die kinstlerische Praxis. Forschung fir die
Kunst (through art) meint demnach die Untersuchung von Methoden und Instrumenten zur
Nutzung in den Kiinsten, wie im Bereich der Bildenden Kunst beispielsweise die Erforschung
verschiedener Materialien und Zusammensetzungen von Farben zur Anwendung in der
Tafelmalerei. Dies kann als eine angewandte Forschung zur Nutzung in den Kinsten
bezeichnet werden. Forschung in der Kunst (for art) erstellt als Ergebnis des
Forschungsprozesses ein kinstlerisches Endprodukt, das die Forschungsergebnisse
,verkorpert’ und nicht unbedingt verbal kommunizierbar sein muss, sondern dsthetisch
erfahrbar wird.
Fir den Philosophen und Musiktheoretiker Henk Borgdorff macht Kinstlerische Forschung
keinen wesentlichen Unterschied zwischen Theorie und Praxis. Er geht vielmehr davon aus,
dass es keine Kunstpraktiken gibt, die
»hicht angefillt sind mit Erfahrungen, mit Geschichten und Uberzeugungen; und
andererseits gibt es keinen theoretischen Zugang zur und keine Interpretation der
kinstlerischen Praxis, die diese nicht teilweise prdagt und somit zu dem macht, was
sie ist."“ (Borgdorff 2009, 30).
Borgdorff hat 2006 mit ,,The debate on research in the arts* (Borgdorff 2006; dt. 2009:
»,Die Debatte Uber Forschung in der Kunst“) einen zentralen Aufsatz zur Kinstlerischen
Forschung geliefert. Borgdorff prazisiert darin basierend auf Christopher Fraylings
Trichotomie eine Betrachtung von Objekt, Prozess und Kontext: Als Objekt bezeichnet er
das Kunstwerk, also beispielsweise das Bihnenbild, die Komposition, die Skulptur. Mit
Prozess meint er die Praxis des Kunstschaffens: das Schépfen, Gestalten, Einstudieren.
Kontext stellt fir Borgdorff das Umfeld der Rezeption dar: die Industrie, der Markt bzw.
insgesamt das &ffentliche Umfeld. Alle drei Aspekte missen zur Bewertung herangezogen
werden, wenn beurteilt werden soll, ob es sich um es um Kinstlerische Forschung handelt.
Borgdorff schlieBt eine ontologische, epistemologische und methodologische Betrachtung
an. Er fragt nach dem Wesen der Kinstlerischen Forschung und seine Antwort auf die
ontologische Frage lautet, dass kiinstlerische Produkte Immaterialitat thematisieren: ,,Es ist
charakteristisch fir kinstlerische Produkte, Prozesse und Erfahrungen, dass in der bzw.
durch die Materialitat des Mediums etwas dargestellt wird, das Materialitat
transzendiert.” (Borgdorff 2009, 37). Kinstlerische Forschung fokussiert somit auf

Kunstobjekte und Kreativprozesse, bei deren Betrachtung der Prozess des Machens ebenso
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wie das Produkt und sein Kontext nicht aus den Augen verloren werden darf. Die
epistemologische Betrachtung, also die Frage, welches Wissen Kinstlerische Forschung
thematisiert und wie es mit gesellschaftlichem Wissen kontextualisiert wird, beantwortet
Borgdorff wie folgt:
»Zusammenfassend |&Bt sich sagen, dass das in der Kunst verkdrperte Wissen, das
verschiedentlich als implizites, praktisches Wissen, als ,Wissen, wie‘ oder als
sinnliche Erkenntnis analysiert wurde, kognitiv, aber begrifflich nicht fassbar ist;
zudem ist es rational, aber nicht diskursiv.” (Borgdorff 2009, 40).
Auf die Frage, welche Methoden oder Verfahren genutzt werden und wie diese sich von
denen der Wissenschaft unterscheiden, gibt Borgdorff die Antwort, dass Kinstlerische
Forschung von Kinstlern betrieben wird und eine weitreichendere Wirkung als nur fir das
eigene Werk anstrebt.
Die erkenntnistheoretische, ontologische und methodische Untersuchung seines
Gegenstandes schlieBt Borgdorff zusammenfassend wie folgt ab: ,,Kinstlerische Praxis -
sowohl das Kunstobijekt als auch der kreative Prozess - verkdrpert eingebettetes, implizites
Wissen, das mit Hilfe von Experimenten und Interpretationen offenbart und artikuliert
werden kann.” (Borgdorff 2009,44)
Borgdorff bericksichtigt neben dem Produkt auch den Prozess der Kunstproduktion ebenso
wie das Umfeld und erweitert die Praxis der Kunstproduktion dann zur Forschung, wenn
auch ,,Absicht, Originalitdt, Wissen und Verstehen, Forschungsfragen, Kontext, Methoden,
Dokumentation, Verbreitung“ (Borgdorff 2009, 34) eine solche Zuordnung zulassen.
Borgdorffs Text sucht ontologisch zu kléren, was Kinstlerische Forschung ist bzw. welches
Wissen hier generiert wird und fihrt die in den Diskussionen angefihrten Argumente aus.
In den Auseinandersetzungen Uber Kinstlerische Forschung lassen sich zwei
Argumentationslinien markieren: Zum einen spiegelt die Diskussion in der sog.
Wissensgesellschaft auch einen Selbstvergewisserungsprozess wider, in dem nach der
Anerkennung von Wissen bzw. nach dessen Produktions- und Legitimationsbedingungen
gefragt wird. Die Diskussion um Kiinstlerische Forschung hinterfragt (erneut), was Wissen
ist bzw. als Wissen gelten kann und wie bzw. wer dieses Wissen validiert. Es werden seit
der Antike genutzte Dichotomisierungen zwischen Theorie und Praxis sowie damit
einhergehende  Hierarchisierungen aufgerufen. Dieses Argument sucht eine
Demokratisierung des Wissens voranzutreiben, bei dem das ,,Wissen der Vielen* ebenso

gehdrt wie ernst genommen wird und auch zur Anwendung kommt.
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Zum anderen zeigen die Diskussionen eine kritische Hinterfragung wissenschaftlicher
Wissensproduktion und ihrer Alleinstellung als Wissensproduzentin (Badura et al. 2015a).
Befordert durch die Kritik an positivistischen und rationalistischen Konzepten von
Wissenschaft wiederholt dieses Argument auch ,wissenschaftsintern’ gefihrte Debatten
(bzw. turns (Bachmann-Medick 2018)): Die kritische Hinterfragung wissenschaftlicher
Wissensproduktion findet z.B. auch in der ,ongoing discussion’ um Qualitdtsmerkmale von
Qualitativen Methoden der Sozialforschung statt. Ebenso werden von Seiten feministischer
und Queerer Theorie sowie der Postcolonial Studies Verweise auf Kategorien
exkludierender, typisierter  oder  unterdrickender  Wissensproduktionen im
Wissenschaftsbetrieb eingebracht.

Resultierend aus diesen Bestrebungen der Anerkennung alternativer Wissensbereiche ist
die Diskussion gezeichnet von einer Programmatik, die die Etablierung kinstlerisch-
wissenschaftlicher Studiengdnge und Graduiertenprogramme sowie die Selbstreflexion
und Theoretisierung der Kinstler*innen bzw. ihrer Werke vorantreibt. Die Diskussionen um
Kunstlerische Forschung begleiten Prozesse der Institutionalisierung, die in Deutschland mit
zeitlicher Verzogerung zu anderen europdischen Ldndern (wie England, den Niederlanden
oder den skandinavischen Ldndern) angestoBen wurden und die Einrichtung von
Studiengdngen und postgradualen Studiengdngen, 2° die monetdre Férderung von

Projekten Kinstlerischer Forschung 30 sowie die Einrichtung von Institutionen, 31

29 |m Zuge dessen wurden postgraduale Studiengéinge (Doktoratsstudium Kiinstlerische Forschung (PhD in
Art) z.B. an der Universitat fir angewandte Kunst Wien oder der Hafen City Hamburg), Masterstudiengdnge
zu forschenden Praktiken in den verschiedenen Kunstsparten (z.B. 2012 die Grindung des
Masterstudiengangs ,,Szenische Forschung* unter der Leitung von Prof. Dr. Sven Lindholm am Institut fur
Theaterwissenschaft der Ruhr Universitdt Bochum oder der Masterstudiengang "Forschung in Gestaltung,
Kunst und Medien" an der Merz Akademie Hochschule fir Gestaltung, Kunst und Medien, Stuttgart) und
Gastprofessuren fir Kunstlerische Forschung etabliert (z.B. die Gastprofessur Kinstlerische Forschung und
Designtheorie an der HAW | Department Design).

30 Hier ist etwa das PEEK (Programm zur Entwicklung und ErschlieBung der Kiinste) in Osterreich zu nennen,
bei dem jede ,in Osterreich kinstlerisch-wissenschaftlich tdtige Person, die Uber die entsprechende
Qualifikation verfigt” (PEEK 2021) eine Projektférderung beantragen kann. Das Programm hat zum Ziel
»die Férderung von innovativer Arts-based Research von hoher Qualitat, wobei die kinstlerische Praxis eine
zentrale Rolle bei der Fragestellung spielt* (ebd.).In der Schweiz hat sich nach Jahren der Férderung von
entsprechenden Programmen und Projekten an Kunsthochschulen eine Finanzierung von Vorhaben
kinstlerischer Forschung Uber die Fakultdten fir Sozial- und Geisteswissenschaften und damit eine
unmittelbare Konkurrenz um Ressourcen eingestellt.

31 In Deutschland hat sich die Gesellschaft fir kiinstlerische Forschung in der Bundesrepublik Deutschland der
deutschlandweiten Férderung, Vernetzung und Représentation kinstlerisch Forschender verschrieben und
fihrt ab 2020 mit den Mitteln der Berliner Senatsverwaltung fir Kultur und Europa ein Férderprogramm zur
disziplinibergreifenden Férderung von kinstlerischer Forschung von Einzelpersonen oder Verbundprojekten
durch (Gfk 2021). ,Die Stipendien sind fir professionell kinstlerisch Forschende bestimmt, die ein
Forschungsvorhaben verfolgen oder einen Beitrag zur Grundlagenforschung in Bezug auf die kinstlerische
Forschung leisten und sich aktiv in die Weiterentwicklung des Feldes der kinstlerischen Forschung einbringen
wollen.  Antragsberechtigt sind Einzelpersonen und freie Gruppen.” Stiftungen vergeben
Promotionsstipendien zur kiinstlerischen Forschung, wie etwa die Claussen-Simon-Stiftung in Kooperation mit
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Publikationsreihen32 und Services, die Kinstlerische Forschung zum Ziel und Gegenstand
haben oder den internationalen Wissenstransfer unterstitzen sollen. Mit Pierre Bourdieu ist
die Institutionalisierung Kunstlerischer Forschung auch als Versuch der Etablierung in einer
anderen Legitimationssphdre bzw. Anerkennung als Legitimationsinstanz zu lesen (Bourdieu
1974, 199). Mit der Fdrderung im Rahmen wissenschaftlicher Ressourcen betreten
kinstlerisch Forschende und entsprechende Institutionen den Ring im Kampf um das
Konkurrieren der Einzelwissenschaften um knappe Forschungsmittel - auch als ,Science
war® (Tetens 1999) bezeichnet. Die im Zuge der Institutionalisierung geduBerten
Hoffnungen mdgen ,,wissenschaftsstrategische Behauptungen” (Holert 2011, 43) gewesen
sein. ,,Kinstlerische Forschung ist daher vielerorts auch nur ein weiterer Titel fir prekdare
Arbeitsverhdltnisse.” (Holert 2011, 43). An diese pessimistische Feststellung Holerts schlie3t
sich die Frage an, wer ggf. von dieser Prekarisierung betroffen ist bzw. wer die
Kinstlerisch Forschenden sind? Der Philosoph, Theater- und Literaturwissenschaftler Kai van
Eikels differenziert wie folgt:
»Der Begriff ,Kunstlerische Forschung‘ sagt noch nichts dariber, inwiefern es um eine
vorwiegend von Kinstlerinnen und aus deren institutionellen Umgebungen heraus
betriebene Tatigkeit geht, inwiefern sie in Kooperationen zwischen Kinstlerinnen und
Wissenschaftlerinnen besteht, inwiefern sie von Menschen gemacht wird, die in
beiden Bereichen professionell verankert sind oder sich in ihrem Selbstversténdnis
und ihren institutionellen Affiliationen dieser Unterscheidung entziehen. Alle
Varianten und Ubergénge zwischen ihnen kommen in der aktuellen Praxis vor.“ (van
Eikels 2014)
Die in den Diskussionen Uber Kinstlerische Forschung genutzten Argumente sollen
abschlieBend Uberblicksartig dargestellt werden:
- Kinstler*innen generieren ein ,anderes’ Wissen (Busch 2016; Badura et al. 2015a).
Dieses wird vornehmlich als nicht-diskursiv (Mersch 2015, 23), implizit (Bippus
2009; 2015) bzw. embodied (Trondle 2011b) beschrieben33.

der HafenCity Universitdt Hamburg (HCU), dem Forschungstheater /FUNDUS THEATER und K3 - Zentrum fijr
Choreographie | Tanzplan Hamburg im Rahmen des Forschungsprojektes ,,Wissenschaftlich-kiinstlerisches
Forschen als partizipative Wissensproduktion - eine praktische Methodenreflexion* (Claussen Simon Stiftung
2021).

32 Wie etwa das Peer-Review Magazin Journal for Artistic Research (JAR).

33 Kritik an dieser Zuschreibung von kinstlerischen Prozessen und Arbeiten generell als jenseits des
Sprachlichen liegend, Gbt in Anlehnung an Bourdieus Soziologie der symbolischen Formen der Philosoph und
Kulturwissenschaftler Tassos Zembylas: ,,Die Kunstlerlnnen beanspruchen, daB ihre Werke semantisch so
komplex sind, daf3 sie mit den Mitteln der Sprache nicht kodifizierbar und transkribierbar sind. Damit wird
eine gewisse Esoterik in den schopferischen Akt projiziert." (Zembylas 1997, 102)
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- Kbinstlerische Forschung ist gekennzeichnet durch ein kreatives, wenig
systematisches Vorgehen (Klein 2011, 1), das sich durch eigene und gegeniber
den Wissenschaften differente Methoden auszeichnet (Busch et al. 2018). Sollen
Kunst und Wissenschaft kollaborativ zusammengefihrt werden, gilt zu bedenken,
dass

»Kinstlerische Arbeitsprozesse (...) weder ,rational’ noch linear [verlaufen],
und sie sind auch nicht planbar. Sie sind durch Selektion, Variation und
Stabilisation gekennzeichnet. Sie greifen rekursiv auf sich selbst zuriick, um
aus dem Ausgangsmaterial zu entwickeln und sind in hohem MaBBe embodied,
evolutiondr und sprunghaft. Das Scheitern ist notwendige Voraussetzung, um
das experimentelle Vorgehen zum Erfolg zu fihren.” (Trondle 2011b, 192)

- Kbinstlerische Forschung stellt ein Korrektiv der wissenschaftlichen (Mersch 2015,
24) dar bzw. ist eine alternative Wissensproduktion.

- Ebenso umstritten wie zugleich eines der Hauptargumente ist, dass Kunst Forschung
ist oder sein kann. Dabei wird ein Vergleich von Kunst und Wissenschaft gezogen,
der die Ndhe zur Philosophie (Mersch 2015, 24) und die Abgrenzung von
hochtenisierten natur-wissenschaftlichen Forschungen (Mersch 2015, 40) oder
wiederum zu sozial- und geisteswissenschaftlichen Forschungsmethoden wie der
teilnehmenden Beobachtung oder Quellenforschung dargelegt.

- Kbinstlerische Forschung hat jedoch - im Gegensatz zur Deutungsoffenheit von
Kunstwerken - eine willentliche Komponente (Borgdorff 2009, 34): Es muss sich um
einen gewollten Prozess handeln, der nicht nur zuerkannt werden kann, da es sehr
wohl ,,dsthetische Praktiken gibt, die forschend vorgehen, aber keineswegs fir sich
den Status erheben kdnnen, Kunst zu sein” (Mersch 2015 25).

Die hier nachgezeichneten Diskussionen um Kinstlerische Forschung zeigen die wesentlichen
Argumente und Bezugspunkte und markieren Stichpunkte ihrer Entwicklung. Die
Diskussionen bieten aus philosophisch-epistemologischer Perspektive relevante
Bezugspunkte und markieren eine fluide zu haltende und gesellschaftlich relevante
Diskussion um die Anerkennung, Nutzung und Generierung von Wissen und mit ihnen
verbundenen Herrschaftsanspriichen. Entsprechend zielen die ontologischen Aspekte der
Diskussionen auf einen nutzbaren Einsatz in programmatischen Diskussionen ab.

Eine differenzierte Betrachtung der unterschiedlichen Praktiken kinstlerischer
Wissensproduktion und der unterschiedlichen Wissenskulturen kdnnte zu weiterfihrenden

Erkenntnissen fihren. Wahrend ontologische Fragen nach dem Wesen der Kinstlerischen
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Forschung in erkenntnistheoretischer Tradition gewinnbringend sind, erscheint in
praxeologischer Perspektive der Blick auf die Praxis und Praktiken der verschiedenen
Kunstsparten zielfGhrender. Wissenschaftssoziologie, Science und Technology Studies oder
die theoretischen Digital Humanities wenden sich als Metawissenschaften der
wissenschaftlichen Wissensproduktion zu und machen diese selbst zu ihrem Gegenstand.
Die sog. Kunstlerische Forschung ist als Wissensproduktion ,metawissenschaftlich’ bisher
wenig untersucht worden. Zum einen geht mit einer Anerkennung kinstlerischer
Wissensproduktion als gesellschaftlich relevantem Wissen auch die Notwendigkeit der
Beobachtung ihrer Bedingungen und Maoglichkeiten einher. Zum anderen verlangt die
Spezialisierung kinstlerischen Wissens eine differenzierte Betrachtung. Insbesondere die
praxeologische Reflexion und damit eine Fokussierung auf die als sehr unterschiedlich zu
markierenden Praktiken der Wissensgenerierung in den einzelnen Kunstsparten ist bisher
wenig erfolgt. Es erscheint ndtig, in den Diskussionen um Kinstlerische Forschung die
Praktiken unterschiedlicher Kunstsparten zu differenzieren und die Praktiken der
Wissensproduktion in das Zentrum der Betrachtung zu riicken. Einen Beitrag dazu will diese
Arbeit leisten, indem sie raumbezogene, kinstlerische Woissensproduktionen in
praxistheoretischer Perspektive untersucht. Andernfalls setzt sich fir derartige
Untersuchungen das Problem fort, wie Mersch bedenkt: ,,Sie verbleiben im Allgemeinen
und arbeiten im Abstrakten das durch, was sich ausschlieBlich im Konkreten zu zeigen
vermag.” (Mersch 2015, 11) Oder wie die Soziologin Gabriele Klein ausgehend vom Tanz
formuliert:
»Gerade die aktuell und kontrovers gefihrte Debatte um Artistic Research zeigt,
dass die Perspektive auf die Logik der Praktiken im kinstlerischen und im
wissenschaftlichen Feld hilfreich sein kann, um eine differenzierte Debatte um die
Potentialitat der kinstlerischen Forschung zu fihren.” (Klein 2019, 392)
Im Aspekt der Kinstlerischen Forschung Gberschneiden sich die Wissenskulturen Kunst und
Wissenschaft. Da die Bezeichnung der Kinstlerischen Forschung als Forschung, wie oben
nachgezeichnet wurde, in den Diskussionen sowohl programmatisch genutzt wird und auch
ein Konkurrenzverhdlinis zwischen Kunst und Wissenschaft etabliert, soll die Logik der
Praxis wissenschaftlicher und kinstlerischer Wissensproduktion im Folgenden geklart und
fir die Arbeit der heuristische Begriff der Choreografischer Stadtforschung als einer

spezifischen Praxis kiinstlerischer Wissensproduktion in Anschlag gebracht werden.
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2.2.2 Zum Begriff: Forschung oder Wissensproduktion?

In der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Kinstlerischer Forschung wird der Begriff
der Forschung kontrovers diskutiert. Einerseits wird argumentiert, dass Kunst per se
forschend sei und Praktiken der Forschung nicht allein der Wissenschaft obliegen.
Andererseits wird eingerdumt, dass ausgewdhlte Kunstpraxen forschend sein kénnen, wenn
sie gewissen Kriterien entsprechen. ,,Wann ist Forschung kinstlerisch?* (Klein 2011) fragte
der Komponist und Regisseur Julian Klein 2011 und zeigte damit an, dass nicht jede
Kunstpraktik forschend ist, sein kann oder will. Der Kulturphilosoph Jens Badura konstatiert
fir die Darstellenden Kinste, dass sie sich ,als eine forschende kinstlerische Praxis von
ihrer traditionellen funktionalen wie auch institutionellen Rollenzuschreibung partiell I6sen;
allerdings ist je nach genannter Perspektive die Grenze zwischen einem kinstlerischen
Forschen im Sinne einer spezifischen, auf Erkenntnisproduktion in einem Forschungsdiskurs
hin orientierten epistemischen Praxis einerseits und einer explorativ-experimentellen, das
Spektrum des Kunstfeldes verschiebenden kinstlerischen Praxis nur schwer zu
ziehen.” (Badura 2015b, 24)

Dieter Mersch weist darauf hin, dass auch bei einer wechselseitigen Anerkennung der
Wissenskulturen Kunst und Wissenschaft und ihrer z.T. disparaten Praxis der Nexus
Forschung die ,dunkle und unausgeleuchtete Stelle im Abenteuer unseres
Diskurses* (Mersch 2015, 63) bleibt. Trotz der differenten Praktiken macht Mersch funf
unterschiedliche  Forschungsbegriffe aus - den der Natur-, Geistes- und
Sozialwissenschaften sowie der Philosophie und der kinstlerischen Praxis - und betont
deren Mehrdeutigkeiten (Mersch 2015, 65). Die wissenschaftliche Praxis markiert Mersch
als Diskurs-geprdgt, die kinstlerische als Wahrnehmungs-geprégt. Wenn auch das Zeigen
beiden Bereichen gleich ist, unterscheidet sie die ,Art ihres Fragens, ihrer
Reflexion” (Mersch 2015, 66). Die wissenschaftliche Forschung bezeichnet Mersch
infolgedessen als ereunistisch  (Nachforschung), die kinstlerische als zetetisch
(Selbsterforschung). Das kinstlerische Forschen ist ergo eines, ,,das sich selbst erforscht und
dabei das Wahrnehmbare [...] auf immer neue Weise aufteilt* (Mersch 2015, 68) und
ebenso grundsatzlich offen ist fir das Unerwartete und Unbekannte (ebd.).

Die beiden oben erwdhnten Autoren - Borgdorff und Frayling - positionieren kinstlerische
Praxis als forschend:

Frayling argumentiert basierend auf der Etymologie des Wortes research, Forschung in
der Definition eines Akts des Suchens nach etwas oder einer Person sei nichts, was

Wissenschaft als Domdne behaupten kann, sondern was Menschen und vor allem Kunst
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schon immer gemacht hat: ,,So research [...] has been used, in the last hundred years, of
art practice, of personal quests, and of clues and evidence which a detective must
decode.” (Frayling 1993, 1) Forschung im Sinne einer nach Innovation sowie der Einfihrung
und Verbesserung von Dingen und Prozessen strebenden Arbeit, schreibt er jedoch einer
seit der Wende zum 20. Jh. von der Wissenschaft eingenommenen Domé&ne zu.
Borgdorff argumentiert, dass auch Kunstpraxis Forschung sein kann, wenn sie den an
wissenschaftliche Arbeit angelegte Kriterien von Originalitat, Wissens- und
Erkenntnisgewinn, Formulierung einer Forschungsfrage, Veréffentlichung der Ergebnisse
sowie Einbettung in einem Forschungskontext entspricht. Kunst ist dann Forschung, wenn
»ihr Zweck darin besteht, unser Wissen und Verstdndnis durch die Durchfihrung
einer urspringlichen Untersuchung in und mittels Kunstobjekten und kreativen
Prozessen zu erweitern. Kunstforschung beginnt mit der Kldrung von Fragen, die im
Forschungskontext und in der Kunstwelt relevant sind. Forscher verwenden
experimentelle und hermeneutische Methoden, die das in spezifischen Kunstwerken
und kinstlerischen Prozessen eingebettete und verkdrperte implizite Wissen
offenbaren und artikulieren. Forschungsprozesse und -ergebnisse werden auf
angemessene Weise dokumentiert und in der Forschungsgemeinde und breiteren

Offentlichkeit verbreitet.” (Borgdorff 2009, 44).

Spezifisch fur die Kunstpraxis ist jedoch, wie ,,der nicht-begriffliche, nicht-diskursive Inhalt
artikuliert und kommuniziert wird.” (Borgdorff 2009, 39f).

Die genannten Perspektiven positionieren die Kinstlerische in Relation zum
wissenschaftlichen Forschungsbegriff.

Julian Klein erweitert diesen Ansatz um den der sinnlich-dsthetischen Erfahrung: Klein
zufolge ist Forschung in der Kunst mit @sthetischer Erfahrung verknipft. Diese ist als eine
Form der Reflexion erst ex post ausmachbar und nicht immer diskursivierbar, in jedem Fall
ist sie den Produkten der Kunst inhdrent (Klein 2011, 3). Das durch Kinstlerische Forschung
gewonnene Wissen ist Klein zufolge ,,sinnlich und kérperlich, ,embodied knowledge™ (Klein
2011, 3). Fur den Begriff der Erkenntnis wird in der Kiinstlerischen Forschung entsprechend
ein ,erweitertes Erkenntnisverstdndnis“ (Badura 2015b, 46) geltend gemacht, ,deren
Vermittlung nicht auf dem Wege begrifflich-rationaler Rekonstruktion oder Représentation
mdglich ist, da sie nur auf die Erfahrung der ,Fille der Merkmale’ angewiesen ist* (Badura
2015b, 46f). Intuitive und diskursive Erkenntnisse, nicht nur aus Wissenschaft und Kunst,
sollen sich wechselseitig ergénzen und befragen. Angestrebt wird eine erweiterte

Beweisfihrung intuitiver Erkenntnis durch  Mitvollzug bzw. Anwesenheit der
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Forschungsgemeinschaft in dem Moment, in dem die Erkenntnisbehauptung evident wird.
Asthetik im Sinne von Praktiken der Wahrnehmung werden zudem als essentieller
Bestandteil von jeglicher Theoriebildung verstanden (Bippus 2009; 2015).

Summierend wird fir die Erkenntnisse Kunstlerischer Forschung neben diskursiven und
diskursivierbaren Inhalten insbesondere auf das gewonnene und genutzte implizite Wissen
hingewiesen und damit sowohl auf die den kinstlerischen Praktiken innewohnenden
handwerklichen Fahigkeiten (Praktiken des Geige Spielens, Ton Modellierens, Tanzens, etc.)
als auch auf spezifische Wahrnehmungspraktiken abgehoben. Wie oben gezeigt, sehen
praxeologische Zugénge allen Praktiken ein implizites Wissen innewohnend (siehe 2.1).
Fir den Bereich der Kunst werden diese impliziten Wissensbestandteile jedoch als essentiell
und einen Unterschied markierend ausgewiesen.

Der Versuch, Kinstlerische Forschung als Forschung zu fixieren, stellt sich als komplex dar.
Die Praktfiken der verschiedenen Kunstsparten unterscheiden sich stark voneinander,
ebenso wie dies fir Natur- oder Geisteswissenschaft, Grundlagen- oder angewandte
Forschung zu sagen ist. Anders gewandt: ,die kinstlerische Forschung gibt es genauso
wenig wie die Kunst oder die Forschung.” (Badura et al. 2015b, 11).

Die dargestellten Positionen zeigen die beiden wesentlichen Argumente der Debatte um
Kunstlerische Forschung: Forschung ist der Kunstpraxis genuin bzw. kénnen ausgewdhlte
Kunstpraxen forschend sein, wenn sie wie bei Borgdorff formuliert, gewissen Kriterien
entsprechen. Kinstlerische Forschung wird dann analog zu wissenschaftlichen Methoden
positioniert mit einem Surplus, ndmlich dem Transport eines syndsthetischen, impliziten,
nicht- oder schwer-diskursivierbaren Wissens. Hier ist die zweite Argumentation zu
verorten: Kunst forscht anders. Als Ausgangspunkt Kinstlerischer Forschung wird das
Subjekt und seine Wahrnehmung ausgemacht, die ,, Auseinandersetzung mit sinnlichen
Qualitdten eines Gegenstandes oder Prozesses, es kommt phé&nomenologisch die Sache
selbst zur Sprache® (Tréndle 2011b, 189). Der Prozess der Forschung wird als offen
markiert; die genutzte Methode wird der Materialitdt entsprechend ausgewdhlt.
»Kinstlerische Forschung verlangt keine logische oder lineare Verknipfung des
Erforschten“ (Trondle 201 1b, 189), sie muss nur als Einzelfall funktionieren. Kinstler*innen
legen zwar sehr wohl die von ihnen genutzten Methoden offen, das Werk iUberzeugt

jedoch dadurch, wie es mit Material umgeht.
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Auch wenn beim Vergleich der kinstlerischen mit der wissenschaftlichen Forschung
wiederholt epistemische Orte oder Settings wie das Labor oder das Experiment34 (Mersch
2015,21; Trondle 201 1b, 190) zur Beschreibung der kiinstlerischen Praxis genutzt werden,
ist der Diskussion das Hinterfragen der Bezeichnung als Forschung sowie die Ausdeutung
des Begriffs der Forschung genuin. Von Seiten der Praktiker*innen, der Kunstler*innen
selbst ist der Begriff problematisiert worden, da er eine Adressierung inkludiert, die eine
Positionierung als kinstlerisch Forschende*r einfordert. Der Transfer kiinstlerischen Wissens
in wissenschaftliche Kontexte wird durchaus skeptisch begleitet. ,Es gehért zu den
kinstlerischen Erfahrungen, dass sich das Wissen, sobald es Theorie ist, von der Kunst
loslést.” (Panzer 2010, 192) Mithin tun sich Binaritdten auf oder werden durch die
Adressierung oder Selbstbeschreibung als Kunstler*in oder Wissenschaftler*in manifestiert,
wie der Theater- und Literaturwissenschaftler Kai van Eikels beschreibt:
“Wenn Angehdrige gewdhnlich getrennt arbeitender Disziplinen (Kiunstlerinnen und
Wissenschaftlerinnen, aber auch Natur- und Geisteswissenschaftlerinnen oder
Wissenschaftlerinnen und Vertreterinnen politischer Institutionen...)
aufeinandertreffen, um gemeinsam neues Terrain zu erschlieBen, bringt die
Begegnung anfangs oft gegen erkldrte Absicht eine Verhéartung der disziplindren
Grenzen - mitunter bis zum Klischeehaften: Die Wissenschaftlerinnen finden sich
adressiert als Reprdsentanten eines messenden und rechnenden, an Definitionen,
rigiden Methoden und Standardisierungen hdngenden Zweckrationalismus und
stellen sich selber so dar, obwohl ihnen dies aus der Erfahrung ihres taglichen
Verfahrens so kaum einfiele. Die Kinstlerinnen identifizieren sich emphatisch mit
der Kraft des Irrationalen, mit Sinnlichkeit, Intuition, Bauchgefihl usw., obwohl sie
sehr gut um all die Strémungen moderner Kunst wissen, die sich diesen Parametern
teilweise oder ganz entziehen, sich sogar explizit dagegen positionieren.” (van
Eikels 2014)
Alternativ zum Begriff der Forschung wird in den Diskussionen ein transdisziplindrer Diskurs
angeregt, um ,auf diese Weise neue ,Politiken’ des Wissens zu ermdglichen, in denen das
Forschungsverstéindnis der westlichen Moderne vor dem Hintergrund und mit den Mitteln
feministischer und queerer Epistemologien, Science Studies oder Postcolonial Studies
radikalen Revisionen unterzogen wird.” (Holert 2011, 55) Um einer Binarit&dt oder einem

wechselseitigen Ausspielen (Mersch 2015) von Kunst und Wissenschaft zu umgehen, werden

34 Eine Analyse des Begriffs und seiner hdufigen Verwendung in den Sozial- und Kulturwissenschaften,
insbesondere zur Beschreibung kiinstlerischer Verfahren, liefert Gunhild Berg (2009).
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Akzentuierungen oder Erweiterungen vorgenommen. Theoretiker*innen sprechen dann statt
von Kiinstlerischer Forschung beispielsweise alternativ. von ,Epistemologien des
Asthetischen* bzw. der ,Arbeit im Aisthetischen" (Mersch 2015) oder einer &sthetischen

Wissenschaft (Tréndle 201 1a). Diese begreift Trondle als

»ein[en] Prozess, der das spezifische Wissen und die Kompetenzen von Kinstlern
nutzt, um sie in anderen Kontexten als dem Kunstsystem zur Anwendung zu bringen:
Kinstlerische Kompetenzen und Arbeitsweisen werden mit wissenschaftlichen
verbunden, um problemorientiert neues Wissen zu generieren.” (Trondle 2011q,
XVI).
Statt einer Forschung in der Kunst (wie z.B. in der Materialforschung) oder einem Forschen
mit der Kunst (das Trondle als genuin fir die kiinstlerische Praxis bezeichnet), fokussiert er
asthetische Wissenschaft als ,,Formen der sinnlichen Erkenntnis in einem wissenschaftlichen
Kontext zur Generierung neuen Wissens.” (Tréondle 201 1a, XVI). Tréndle rickt die Synthese
der sinnlichen Erkenntnisproduktion aus Kunst und Wissenschaft hin zu einem
Anwendungswissen. Diese Zusammenfihrung kinstlerischer und wissenschaftlicher
Forschung als Surplus dsthetischer Erkenntnis im ,,Zusammenspiel mit anderen, diskursiv
operierenden Erkenntnisweisen® (Badura 2015, 48) ist von verschiedenen Seiten stark
gemacht worden3> (sieche Badura et al. 2015b; 11). Derartige Anschlussstellen zwischen
Wissenschaften und der Gesellschaft im Hinblick auf ein Anwendungswissen sowie die
Zusammenarbeit zwischen verschiedenen Wissenschaftsdisziplinen und damit die
Generierung eines ,hybriden Wissens’ (Bippus 2009; 201 5) finden sich auch in Konzepten
transdisziplindren Forschens wider, an das die Kinstlerische Forschung ebenfalls
angebunden wird (Peters 2013): Helga Nowotny, Peter Scott und Michael Gibbons haben
das Konzept der ,transdisziplindre[n] Forschung” (Nowotny et al. 2008) prominent
beschrieben. Demnach ist nicht mehr nur die Wissenschaft Lieferant des Wissens, sondern
es werden ebenso Antworten in Gesellschaft durch ,Markte, Medien, Haushalte, Nutzer
des Internets und Wissenschaftler bis hin zu Millionen von anspruchsvollen und gut
ausgebildeten Laien (Nowotny et al. 2008, 304) gefunden, wodurch ein zu beiden Seiten

durchlassiges und wechselseitig operierendes Wissensproduktionssystem entsteht. 3¢

35 Das Peer-Review-Magazin Leonardo der MIT Press sucht seit 1999 die Verbindung von Wissenschaft und
Kunst und bezeichnet sich selbst als ,the leading international peer-reviewed journal on the use of
contemporary science and technology in the arts and music and, increasingly, the application and influence
of the arts and humanities on science and technology.” (Leonardo 2021), betrachtet al.so den Einsatz der
Zeitgendssischen Wissenschaft und Technik in Kunst und Musik sowie zunehmend auch den umgekehrten Weg.
36 Zur Kritik am Konzept der mode 2- Wissensproduktion, siehe u.a. Shinn (2002) oder Weingart (1997).
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Nowotny, Scott und Gibbons untersuchen transdisziplindre Forschung und soziale
Wissenskontextualisierung fir den Bereich naturwissenschaftlicher Disziplinen. Im Rahmen
dieser Beobachtungen machen sie auf die begrenzten Mdglichkeiten wissenschaftlicher
Wissensproduktion aufmerksam und konstatieren eine kritische Prifung und Hinterfragung
des Wissens Uber die wissenschaftlichen Peers hinaus. Durch einen Abgleich mit
»gesellschaftlich robustem Wissen” (Nowotny et al. 2008, 304) wird das wissenschaftliche
Wissen kontextualisiert und validiert. Transdisziplindre Forschung bezieht damit das
Wissen unterschiedlicher gesellschaftlicher Gruppen als potentielle Nutzer*innen von
Forschungsergebnissen in den Forschungsprozess ein. Wissen wird im ,Modus 2’ in
transdisziplindren Kontexten und nicht in disziplindren, kognitiven Ordnungen gebildet.3”
»oteht bei Modus 1 das akademische Interesse einer bestimmten disziplindren
Gemeinschaft im Vordergrund, so dominiert im Modus 2 die Anwendung. Die
zunehmende Anwendungsorientierung des wissenschaftlichen und technischen
Wissens, die im ,mode 2’ vor sich gehen soll, fihrt zu einer grundlegenden
Neubewertung des ,Erfahrungswissens’ und damit auch des ,impliziten Wissens’.
Diese Unterschiede wirken sich nicht nur darauf aus, wie, sondern auch darauf,
welches Wissen erzeugt wird, das nun einen stark sozial verteilten Charakter
aufweist.” (Knoblauch 2008, 478)
Transdisziplindre Forschung ist inzwischen auch fir andere Wissenschaftsdisziplinen (wie
z.B. der Public Anthropology) und Anwendungsbereiche (Peters 2013) stark gemacht und
im wissenssoziologischen Kontext als Citizen Science oder Open Science verschlagwortet
worden (Franzen 2010). Die funktionale Differenzierung der Wissensgenerierung und die
damit einhergehende Konzentrierung und Spezialisierung wird aufgehoben zugunsten
einer Heterogenisierung, verbunden auch mit einer Hoffnung auf Demokratisierung des
Wissens. Die dann mit den Bestrebungen um Wissenspopularisierungen einhergehenden
Debatten weisen allerdings wiederholt auf die angestrebte wissenschaftliche Prazision hin,

die sich nur durch die Einhaltung von Techniken und Methoden sowie die schriftliche

37 Eine transdisziplindre Wissensproduktion als Zusammenarbeit von Wissenschaft und Kunst wird von Streule
(2013) auch fir die Stadtforschung beschrieben und als Erweiterung der wissenschaftlichen Raumanalyse
bewertet. ,Dabei bringen gerade kinstlerische Blicke bislang verborgene oder ausgeschlossene Aspekte in
die Betrachtung stddtischer Phdnomene mit ein.” (Streule 2013) Auch wenn die kiinstlerische Perspektive
hierbei gerade nicht fir das ,andere Wissen', ergo das sinnliche, kdrperliche oder implizite Wissen und
damit der objektiven, rationalen Wissenschaft gegeniberstehen soll, konstatiert Streule eine sich
wechselseitige Durchdringung: ,,Die verschiedenen Forschungspraxen sind dabei nicht nur komplementdr,
sondern sie durchdringen sich gegenseitig. Dasselbe urbane Phdnomen wird von verschiedenen Praxen aus
gesehen und analysiert, indem man sich aus anderen Feldern neue methodische und theoretische Zugénge
aneignet.” (Streule 201 3)
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Fixierung erreichen ldsst und sehen schon das Mindliche der Gefahr einer Banalisierung
ausgesetzt (Oesterle 201 3).

Die genannten Beispiele zeigen gesellschaftliche Bestrebungen, den Forschungsbegriff fir
eine auBer-wissenschaftliche Wissensproduktion zu weiten sowie die Unternehmungen der
Wissenskulturen  Kunst  und  Wissenschaft, sich entweder abzugrenzen oder
Gemeinsamkeiten am Begriff der Forschung zu fixieren. Wie aber sieht die Praxis
wissenschaftlicher Forschung aus bzw. welche Praktiken kénnen als markant fir
wissenschaftliche Forschungen angenommen werden?

Anzumerken ist auch an dieser Stelle, dass ein Sprechen Uber die Forschung in den
Wissenschaften schwierig ist. Die Unterschiede zwischen den wissenschaftlichen Disziplinen
sind nicht allein im Hinblick auf die Differenz der Methoden und der behandelten
Gegenstdnde erheblich. In den Formalwissenschaften (Mathe, Logik), kommen andere
Forschungsmethoden als in den Realwissenschaften zum Einsatz, die gegenstands-
und/oder methodenbezogen forschen (Natur- ebenso wie  Kultur-  und
Geisteswissenschaften) (Tetens 1999). Verallgemeinernd ldsst sich festhalten: ,Es gibt
keinen Ort, an dem entschieden werden kdnnte, was das wahre wissenschaftliche Wissen
ist. Es gibt nur Orte - im Plural.” (Nassehi 2008, 191). Die daraus entstehenden
Wissenskonflikte bleiben virulent (Béschen 2010). Postkoloniale Studien weisen seit langem
auf die Verwobenheit des Wissens- bzw. Forschungsdiskurses mit hegemonialen Praktiken
hin und machen darauf aufmerksam, dass das Konzept von Forschung der akademischen
Welt des globalen Nordens entstammt (Appadurai 1999).

So wird die (westliche) wissenschaftliche Praxis von dem Selbstversténdnis getragen, unter
spezifischen Regeln und Beachtung von konsensuell vereinbarten und stetig aktualisierten
Parametern Wissen zu generieren. Die wissenschaftliche Praxis der Forschung zeichnet
dabei — dies kann als Uberblickshaft festgestellt werden - eine Dominanz schriftlicher
Fixierung ihrer Forschungsergebnisse aus. Wissenschaftliches Arbeiten fordert - zumindest
in der Ergebnisfixierung - eine schreibende Praxis ein. Die wissenschaftliche Schreibpraxis
ist streng reglementiert und folgt habitualisierten und habitualisierenden Reglements.
Ethnomethodologische Studien haben auf die Hervorbringung wissenschaftlichen Wissens
in textuellen Praktiken hingewiesen (Lynch 1993). Robert Schmidt macht fir die
Wissenschaft die Praxis des Theoretisierens als Praxis des Schreibens von Theorie aus

(Schmidt 2016, 251). Dieses Schreiben ist eingebettet in bestimmte Settings. Aus
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praxeologischer Perspektive ist das Schreiben als die beobachtbare Seite des doing
theory in Abgrenzung zur geistigen Seite des Theoretisierens3® zu beschreiben:
»Schreiben impliziert in seiner prozessualen und praktischen Dimension also weit
mehr und anderes als das Fixieren, zu Papier bringen von bereits Gewusstem,
Entdecktem und Gedachtem: Wir wissen nicht zuletzt, indem und dadurch, dass wir
schreiben. Wir kommen schreibend zu Erkenntnissen oder auf Ideen, modifizieren,
validieren, evaluieren, relativieren und verwerfen diese Ideen wieder und
schreiben weiter. Schreiben hat also eine explorative Dimension.” (Schmidt 2016,
252).
Schmidt verweist hier auf den prozessualen Charakter des schreibenden Denkens,
insbesondere im Hinblick auf digitales Schreiben und die M&glichkeit der permanenten
Verdnderbarkeit des Geschriebenen. Schreiben stellt aber ebenso eine Disziplinierung dar,
ein Schreiben und Denken in bestimmten Stil der Wissenskultur (Schmidt 2016, 255) also
eine ,konformistische Praktik” (Schmidt 2016, 255).
In Analogie zu Kleists Diktum von der ,allmdhlichen Verfertigung der Gedanken beim
Reden’ sieht auch der Wissenschaftshistoriker Hans-Jérg Rheinberger das Schreiben in der
wissenschaftlichen Praxis als Materialisierung der Gedanken, die wiederum erst die
Wissensgenerierung ermdglichen:
»lch mdchte aber behaupten, dass die wichtigste Quelle des Neuen - nicht im Sinne
des Konstatierens von Fakten, sondern im Bereich der Interpretation - fir den
Historiker wie in den Geisteswissenschaften wohl Gberhaupt das Schreiben selbst
ist.” (Rheinberger 2007).
Aus den Praktiken des Schreibens resultieren Produkte schriftlichen Wissens, die als
Materialisierungen epistemischer Prozesse in den wissenschaftlichen Diskurs eingebracht
werden.
Vor dem Hintergrund der Okonomisierung von Hochschulen und der damit einhergehenden
Evaluationspraxis ist auf die Bedeutung des sog. Outputs in Form von Publikationen
hingewiesen worden (Schimank 2008, Liesner 2014; Farber et al. 2015). Je mehr

Verdffentlichungen in Zeitschriften, Bichern oder auf anerkannten Online-Plattformen

38 Einer der wesentlichen Bezugspunkte der soziologischen, praxistheoretischen Auseinandersetzung mit dem
Begriff der Praxis und dem vermeintlichen Gegensatzpaar von Theorie und Praxis ist der Begriff der Praxis
bei Karl Marx, der diese als ,sinnlich menschliche Tatigkeit” (Marx 1969, 5) fasst. Marx selbst hat versucht,
theoretische Uberlegungen zur Lebenswirklichkeit seiner Mitmenschen mit Praxis zu verbinden und drauf
hingewiesen, dass auch das Nachdenken Uber Praxis - das Theoretisieren - eine Praxis ist. Pierre Bourdieu
hat mit seinen Arbeiten darauf aufbauend dazu beizutragen gesucht, wissenschaftliche Erkenntnisse als
Praxis zu verstehen (Bourdieu 1976).
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nachweisbar sind, desto hdher kann der Output bewertet werden. Die schreibende Praxis
der Wissenschaftler®*innen an Hochschulen umfasst neben der eigenen Forschungstatigkeit
sowie ggf. Verschriftlichungen fir die Lehre dariber hinaus zunehmend auch das Verfassen
von Antrdgen zum Einwerben von Forschungsgeldern. Diese schreibpraktischen

Qualifikationen sind wissenschaftspolitischen Anforderungen an Hochschulen geschuldet.

Die hier skizzierte Okonomisierung wissenschaftlicher Praxis trifft gleichfalls fir Prozesse
der Institutionalisierung Kinstlerischer Forschung zu. Diese Institutionalisierung z.B. in Form
der Etablierung von entsprechenden Studiengéngen, Forschungsprogrammen oder
kinstlerischen Doktorgraden hat sich mit Kriterien wissenschaftlicher Forschung in
Anschauung kinstlerischer Wissensproduktion auseinanderzusetzen. Vielfach handelt es
sich bei der Institutionalisierung auch vor dem Hintergrund monet&rer Férderprogramme
um eine Integration, also eine Aufnahme kinstlerischer Erkenntnispraktiken in die Agide
wissenschaftlicher Forschung und Begutachtung. Dies bedeutet, dass zumindest ein Teil der
Ergebnisse Kinstlerischer Forschung verschriftlicht werden; dies wird z.B. in den jeweiligen
Promotionsordnungen fixiert. 3° Die oben beschriebene Hervorbringung wissenschaftlichen

Wissens in textuellen Praktiken ist neben der Arbeit am Kunstwerk selbst Bestandteil dieser

39 An der Hochschule fisr Bildende Kinste in Hamburg beispielsweise kénnen Promovenden zum Abschluss
eines Doctor philosophiae in artibus  (Dr. phil. in art) wdhlen zwischen ,,wissenschaftlichen Promotion* sowie
»Promotionen mit einem hohen kinstlerischen Anteil, dessen Bezug zur wissenschaftlich zu erbringenden
Promotionsleistung expliziert werden muss.“ (https://www.hfbk-hamburg.de/de /studium /promotion-der-
hfbk-hamburg/). Zur Erlangung des Doktorgrades ist ,,eine wissenschaftliche schriftliche Arbeit oder eine
kinstlerische und eine wissenschaftliche schriftliche Arbeit” (Promotionsordnung der HfBK vom 17. Dezember
2015) zu erbringen. Die HafenCity Universitat Hamburg (HCU) vergibt in ihren kinstlerisch-
wissenschaftlichen Promotionprogrammen den Grad einer Doktorin oder Doktors der Philosophie mit der
fachlichen Ausrichtung Kultur- und Geisteswissenschaften (Dr. phil.). Hier sind Promovend*innen aufgefordert,
neben einer kinstlerisch-praktischen Arbeit eine schriftliche Arbeit zu verfassen: ,Eine wissenschaftlich
kinstlerische oder wissenschaftlich gestalterische Arbeit besteht zu inhaltlich gleichwertigen Teilen aus einem
kinstlerisch oder gestalterischen und einem schriftlichen, wissenschaftlichen Anteil. Der wissenschaftliche Anteil
muss mindestens ein hundert Seiten Text ohne weitere lllustrationen umfassen. Beide Teile sind nicht illustrativ,
sondern inhaltlich eng miteinander verbunden. Der gestalterische oder kiinstlerische Teil einer Dissertation ist
ausfuhrlich zu dokumentieren.” (§8.4 der Promotionsordnung der HafenCity Universitat Hamburg -
Universitat fir Baukunst und Metropolenentwicklung vom 21. Juli 2016). Die Promotionsordnung sieht eine
selbstandige Dokumentation der eigenen Arbeit sowie eine Arbeit auf theoretischer Ebene vor, die den
Standards wissenschaftlichen Schreibens entspricht. Zulassungsberechtigt zu den Promotionsstudiengédngen
sind in beiden Fdllen nur Hochschulabsolvent*innen, wer also eine kiinstlerisch-wissenschaftliche Promotion
anstrebt, hat in der Regel bereits ein Studium absolviert.

Neben der praktisch-kiinstlerischen Arbeit stellen die exemplarisch ausgewé&hlten Promotionsordnungen auch
bzw. in weiten Teilen Anforderungen an die wissenschaftliche Beschreibungs- und Reflexionsfdhigkeit. Die
eingangs erwdhnte Dreiteilung von Frayling - Forschung Uber, fir und in der Kunst - wird so personell
enggefihrt: neben der kinstlerischen Praxis wird eine medien-, literatur-, musik-, theater- oder
kunstwissenschaftliche Analyse und Interpretation der eigenen Praxis von den Promovend*innen gefordert.
Sowie ggf. auch die Explizierung von Methoden und Materialien, die in der Kunstpraxis genutzt wurden,
also ein Forschen FUR die Kunst. Das Forschen IN der Kunst, dessen Ergebnis das kiinstlerische Werk darstellt,
macht einen weiteren Teil der Arbeit aus bzw. kann ihn ausmachen.
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kinstlerischen Forschungsprogramme zur Erlangung eines Doktortitels. Diese Verschrdnkung
wissenschaftlicher mit kinstlerischer Arbeit stabilisiert durch die dafir ebenfalls
notwendige wissenschaftliche Reflexions- und Schreibpraxis im Ergebnis Forschung als eine
wissenschaftliche Praxis. Die Anerkennung der nicht-begrifflichen, nicht-diskursivierbaren
Inhalte Kinstlerischer Forschung finden, so ist anzumerken, als eigensténdige
Wissensdomdne durch diese Einfigung in die wissenschaftliche Praxis ggf. eine
gleichwertige, aber keine Ubergeordnete Bericksichtigung. Die Reflexion, Deutung und
Einordnung der kinstlerischen Arbeit sowie das Explizieren kinstlerischer Praktiken,
Techniken oder Methoden soll im Zuge Kinstlerischer Forschung durch Kinstler*innen

vorgenommen we rden:

+Es bedarf des interpretativen Rahmens, d. h. der textlichen Ko-Produktion,
Narration, Kontextualisierung und Interpretation, die nur in schriftlicher Form
erfolgen kann. Wer kinstlerisch forschen will, muss dies textlich fortsetzen wollen

und kdnnen.” (Eckardt 2014, 214)

Derartige schreibpraktische wie theorie-fundierte Fdhigkeiten stellen neben der
kinstlerischen Expertise auch eine Weiter-Qualifikation fir den wissenschaftlichen Betrieb
dar.#0 Sie sind aber auch fir den 8konomischen Kontext kinstlerischer Arbeit relevant: Von
Kinstler*innen werden neben dem kiinstlerisch-praktischen Wissen, WIE man Kunst macht
Anforderungen an die Beschreibungs- und Vermarktungsfdahigkeit gestellt. Die
Vermarktung des Kunstwerks geschieht auf zahlreichen Kanélen, die meisten sprachbasiert

und damit ebenfalls an die Verbalisierungsfahigkeit der Kinstler*in gebunden sind.

Wenn die Bezeichnung Forschung fir die kinstlerische Wissensgenerierung stark gemacht
wird - so sollten die genannten Beispiele zeigen - so ist damit ein spezifischer,
institutionalisierter, regulierter und Skonomisierter Komplex markiert. Diesem Komplex sind
jedoch nicht alle Praktiken kinstlerischer Wissensproduktion zuzuordnen und nicht alle
Kinstler*innen, die Wissen produzieren, wollen ihre Arbeit als forschend bezeichnen oder
bezeichnet wissen. Auch die der vorliegenden Arbeit zugrundeliegenden Praktiken
kinstlerischer Wissensproduktion sind nicht in allen Teilen als Forschung angelegt oder qua

Selbstbeschreibung als solche festgelegt.

40 Hillebrandt liefert einen Uberblick iber akademische Initiationsriten und die Ausbildung des
akademischen Habitus nach Bourdieu (siehe Hillebrandt 2009, 40-44)
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In der Wissenssoziologie wird der Begriff Wissensproduktion! genutzt, um Praktiken und
Handlungslogiken der Generierung und Stabilisierung von Wissen in Alltag und
spezialisierten Kontexten zu bezeichnen. In der darin zugrundeliegenden
sozialkonstruktivistischen Perspektive werden die Wissensobjekte durch Praktiken der
Wissensproduktion hervorgebracht (Maasen 2009b, 60), wird Wissen zu etwas
Fabriziertem und die Fabrikation in ihrer Prozessualitdt analytisch fassbar (Lynch 1993,
Knorr-Cetina 1981). Mit dem Begriff Wissensproduktion werden Praktiken der
Generierung von Wissen Uber die Wissenschaft oder der mode-2-Wissensproduktion
hinaus beschrieben; die wissenschaftliche Wissensproduktion macht in aktueller Perspektive
einen Teilbereich, bzw. einen ,Sonderfall gesellschaftlicher Wissensproduktion” (Maasen
2012, 9a) aus. Der Begriff der Wissensproduktion4? erscheint daher nutzbar fir die
Beschreibung kinstlerischer, kreativer, alltGglicher oder wissenschaftlicher Praktiken,
insbesondere jenseits einer institutionellen, programmatischen und diskurspolitischen
Nutzung. Wissensproduktion wird daher in dieser Arbeit fir die Beschreibung der
Praktiken kinstlerischer und kreativer Erkenntnisproduktion und Wissensgenerierung
genutzt. Dabei bleibt anzumerken, dass der Begriff der Wissensproduktion in den
Diskussionen um Kinstlerische Forschung als Alternative zum Forschungsbegriff kritisch
diskutiert wird (siehe Siegmund 201 1; Dertning et al 2014; sowie zum Produktionsbegriff
in der Kunst: Buchmann 2007) und in diesem Kontext auf die Okonomisierung und
Verwertbarkeitslogik von Wissen in der Wissensgesellschaft hingewiesen wurde.#3 Das
Produzieren fokussiert eine Leistung, die messbar, steigerbar und vor allem verwertbar ist,

was fir kognitive und kreative bzw. dsthetische Prozesse schwierig in Anschlag zu bringen

41 Im englischsprachigen Diskurs wird &quivalent knowledge production’ verwendet. Der Begriff

Wissensproduktion wurde 1976 von Peter Weingart im Titel der Verdffentlichung seiner
wissenssoziologischen Arbeiten prominent gesetzt: Wissensproduktion und soziale Struktur (1976). Weingart
verweist auf den engen Bezug der Wissenssoziologie zur Marxschen Ideologiekritik (Weingart 1976, 20 f).
Seitdem wird der Begriff zundchst fir die wissenschaftliche Wissensproduktion, spater fir transdisziplindre
Wissensproduktion (mode 2) und heute fir alle Bereiche der Wissensgenerierung genutzt, jedoch findet er
sich nicht als Lemma wissenssoziologischer oder erkenntnistheoretischer Hand- und Warterbicher. Auch
Definitionen und etymologische Herleitungen in Fachartikeln sind rar.

42 Schiitz/ Luckmann sprechen von Wissenserwerb (,,Wissenserwerb ist die Sedimentierung aktueller
Erfahrungen nach Relevanz und Typik in Sinnstrukturen, die ihrerseits in die Bestimmung aktueller Situationen
und Auslegung aktueller Erfahrungen eingehen.” (Schiitz/ Luckmann 1979, 154)) wenden diesen Begriff aber
in biographischer Perspektive eher auf ein lebenslanges Lernen, was fir die vorliegende Arbeit unpassend
erscheint. Ebenso findet sich der Begriff der Wissensgenerierung, der vor allem im Bereich des
Wissensmanagements genutzt wird. Organisationssoziologie ebenso wie Padagogik sprechen von
Wissenskonstruktion, insbesondere im Kontext einer kollektiven Unternehmung im Sinne der gemeinsamen
Wissensarbeit, z.B. im forschenden Lernen, in der Zusammenarbeit bei der Wissensbeschaffung in Betrieben
etc..

43 Eine &hnliche Kritik hatte bereits Max Weber fir die moderne Naturwissenschaft formuliert und sich gegen
eine wirtschaftliche Interessenslogik gewandt (Weber 2016, 141).

79



ist und aktuell auch im Zuge der Okonomisierung wissenschaftlicher Wissensproduktion
scharf kritisiert wird (Farber et al., 2015). Ein weiteres Argument gegen die Bezeichnung
als Wissensproduktion und damit die Einordnung in Verwertungslogiken ist die damit
inhdrente Aufgabe einer kritischen Differenz der Kunst zu der von ihr reflektierten
gesellschaftlichen Bereiche:
»In den neuen Konstellationen des kognitiven Kapitalismus ist das Kinstlerische nicht
mehr als das Unproduktiv-Widerstédndige einer fordistischen Disziplin, sondern als
das Symptom der radikalen Wandlung des Produktionsbegriffs unter dem Eindruck
der Uberwindung der Arbeitsgesellschaft zu lesen, wie sie die Theorie des
Postfordismus begreift.” (Holert 2011, 45)
Mit der Folge, dass fir Kritiker*innen ,sowohl ,Wissensproduktion’ als auch kinstlerische
Forschung der Affirmation dieser postfordistischen Verwertungs- und Subjektivierungslogik
verddchtig" (Holert 2011, 47) sind.#4 Entgegen dieser Argumentation und begrindeten
Kritik wird in der vorliegenden Arbeit zur Beschreibung kinstlerischer Praktiken der Begriff
der Wissensproduktion in Anschlag gebracht und als heuristischer Begriff Choreografischer
Stadtforschung fir spezifische Praktiken kinstlerischer Wissensproduktion differenziert
(2.4). Auf der Grundlage der zuvor dargestellten Aspekte der Diskussionen um
Kinstlerische Forschung soll mit dem Begriff der Choreografischen Stadtforschung eine
Engfihrung von Forschung mit einem Teilbereich wissenschaftlicher Wissensproduktion und
die  Vereinnahmung durch  programmatische Institutionalisierungsbestrebungen
Kunstlerischer Forschung zugleich abgewiesen werden. Probleme bei der Bezeichnung der
Kunstlerischen Forschung als Forschung zeigen die gegenseitigen Anerkennungs- und
Selbstvergewisserungsaushandlungen der Wissenskulturen Kiinste und Wissenschaften und
ihrer ebenso dhnlichen wie disparaten Praktiken.
Vielmehr rekurriert der Begriff der Choreografischen Stadtforschung auf einen
Forschungsbegriff in John Deweys Perspektive als ,,gesteverte oder gelenkte Umformung
einer unbestimmten Situation in eine Situation, die in ihren konstitutiven Merkmalen und
Beziehungen so bestimmt ist, dass die Elemente der urspringlichen Situation in ein
einheitliches Ganzes umgewandelt werden* (Dewey 2008, 131). Deweys prozessualer
Forschungsbegriff ~ umfasst  einen  systematisch  ausgenutzten  ,Zustand  des
Zweifelns* (Dewey 1951, 14) und wird damit sowohl fir das Suchen, Nachdenken,

Recherchieren wie auch fir das kunstlerische und wissenschaftliche Arbeiten nutzbar.

44 Andreas Reckwitz ordnet diese Verwertungslogik in sein Konzept eines Kreativitétsdispositivs aktueller
westlicher Gesellschaften ein (Reckwitz 2012)
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Aus ethnomethodologischer, praxeologisch-pragmatistischer und wissenssoziologischer
Perspektive Perspektive erscheint die Frage irrelevant, ob in der kinstlerischen Praxis
Wissen erzeugt wird. Dennoch ist in der ,Informations- oder Wissensgesellschaft’ (Bell
1976; Wilke 1998; Stehr 1994) die Anerkennung von Wissen relevant, nicht zuletzt, weil
ab einem gewissen Punkt immer auch die institutionelle und damit die Skonomische
Anerkennungen bedeutsam werden. Fir die Kinstlerische Forschung stehen systematische
Reflexionssysteme wie z.B. die der Science und Technology Studies, die
Wissenschaftssoziologie oder Erkenntnis- und Wissenschaftstheorie der Philosophie noch
am Beginn. Empirische Untersuchungen sind rar, einen Beitrag leistet dazu auch diese
Arbeit, auch um eine Betrachtung der Praktiken kinstlerischer Wissensproduktionen und
der Wissenskulturen Kiinste und Wissenschaften differenziert in Blick zu nehmen. Die Arbeit
wdahlt den Begriff der Wissenskulturen, um die Praktiken der Wissensproduktion in Kiinsten
und Wissenschaften zu beschreiben, bedeutsam ist hier der Plural, denn die Kunst oder die
Wissenschaft gibt es nicht, stattdessen aber ,,Ensembles epistemischer Kulturen“ (Hoffmann
2009, 80), die sich wie gezeigt im institutionalisierten Bereich der Kinstlerischen Forschung
Uberschneiden. Probleme bei der Bezeichnung der Kiinstlerischen Forschung als Forschung
zeigen die gegenseitigen Anerkennungs- und Selbstvergewisserungsaushandlungen der
Wissenskulturen Kinste und Wissenschaften und ihrer ebenso dhnlichen wie disparaten
Praktiken.

Die vorliegende Arbeit beschreibt Praktiken kinstlerischer Wissensproduktion am
Gegenstand der Stadt und untersucht ihre Praktiken empirisch. Stadt stellt sich sowohl in
der kultur- und sozialwissenschaftlichen als auch in der aisthetischen Reflexion als ein
komplexer Gegenstand dar. Fir die weitere Darstellung der kinstlerischen
Wissensproduktionen ist daher nun ein Blick auf die Spezifik kinstlerischer

Wissensproduktion zum Kontext des Raumes und der Stadt angebracht.

2.3 Choreogradfie des Stadt-Raums

Stadt stellt sich als ein dynamischer, komplexer Betrachtungsgegenstand dar, der sich
jeweils nur in Ausschnitten oder in bestimmter Perspektive fassen |dsst. In wissenschaftlichen
wie anwendungsbezogenen Professionen geschieht dies auf je spezifische Weise: In
spezifischen Praktiken wird spezifisches Wissen Uber den Stadtraum produziert. Diesen

Praktiken liegt ein Raumversténdnis zugrunde, das die Wissensproduktion Uber den
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Stadtraum maBgeblich beeinflusst. Wie aber wird Raum gedacht? Welche
Raumkonzeptionen liegen dem Verstdndnis von Stadt zugrunde und prégen entsprechend
die Praktiken der Wissensproduktion?

Zundchst soll das sozial- und kulturwissenschaftliche Raumversténdnis vorgestellt (2.3.1)
und um kinstlerische Perspektiven auf Stadt (2.3.2) ergdnzt werden. Im Anschluss kann -
basierend auf den empirischen Daten der vorliegenden Arbeit sowie den vorgestellten
theoretischen Konzeptionen - der heuristische Begriff einer Choreografischen

Stadtforschung Uber den Stadtraum entwickelt werden (2.4).

2.3.1 Zur Spezifik des Stadt-Raums

Das Thema Raum hat - dhnlich wie das zuvor vorgestellte Thema Wissen - eine komplexe
Relevanzstruktur. Eine umfassende Raumvorstellung ebenso wie ein diszipliniUbergreifend
anerkanntes Raumverstdndnis stehen aus. Auch wenn Raum im tdglichen Doing eine
scheinbar selbstverstdndliche Basis menschlicher Praxis darstellt, wird diese, angetrieben
durch Globalisierungsprozesse und technische Entwicklungen, zunehmend erodiert. ,,Dass
wir im ,Zeitalter des Raumes’ (Foucault 2006, S. 371) leben, wird vor allem an der
mangelnden Selbstverstdndlichkeit rdumlicher Beziige erkennbar” (Schroer 2010, 289),
da ,,die Rdume mehr und mehr ihre Eindeutigkeit einbiBen” (Schroer 2010, 289).

Der Spatial Turn, der sich in fast allen Geistes- und Sozialwissenschaften am Ende des 20.
Jahrhunderts vollzogen hat, brachte die Kategorie Raum in die theoretische Reflexion ein
und reflektierte die sozialen Verdnderungen, die sich seit den 1970er Jahren vollzogen.
Auch in der Soziologie herrschte zuvor lange eine ,Raumvergessenheit’ (Konau 1977) oder
Raumblindheit, die sich erst zu Beginn der 2000er Jahre, inspiriert auch durch die
Humangeographie und insbesondere durch die Arbeiten Edward Sojas (1989), David
Harveys, Steve Piles und Doreen Masseys, aufléste. Als Folge des Spatial Turns wird Raum
dynamisch gedacht und nicht mehr als Container, der die Basis menschlicher und materieller
Interaktion darstellt. Raum wird stattdessen als sozial produziert, als strukturierend und
durch Gesellschaft strukturiert und vor allem prozessual konzipiert. Mit dieser
topologischen Wende wird Raum - neben der Zeit - sowohl zum Untersuchungsgegenstand
als auch zur einer neuen Analysekategorie kultur- und sozialwissenschaftlicher Forschung.
Mit der Inklusion des Raumes in sozial- und kulturwissenschaftliche Analysen werden

gesellschaftliche Prozesse nicht mehr ausschlieBlich linear, sondern lateral konstruiert. Raum
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als eine Organisationsform des Nebeneinanders und Zeit als eine Organisationsform des
Nacheinanders kulminieren in aktuellen raumsoziologischen Arbeiten zu einer
Analysekategorie sozialer Strukturen. ,Raum spannt sich zwischen Objekten auf* (Low et
al. 2008, 51) und ist Inbegriff fir Gleichzeitigkeiten. Rdume werden verstanden ,,als
relationale Anordnungen von sozialen Gitern und Lebewesen an Orten® (Low,
Weidenhaus 2018, 212).

In der praxistheoretischen Diskussion wurden die Aspekte Zeitlichkeit und R&umlichkeit
reflektiert, am umfassendsten sind derartige Uberlegungen bei Schatzki (1991) zu finden,
ebenso wie grundlegende Reflexionen zum Verstdndnis von Materialitat (Schatzki 2010).
Schatzkis Raumverstdndnis ist ebenfalls ein relationales, da er das Soziale als Konnex von
sozialen Praktiken und materiellen Entitaten denkt und betont, dass Raum erst durch diesen
Konnex hervorgebracht wird. Praxeologische Ansdtze werden in raumbezogener
Forschung rezipiert und angewendet, prominent aktuell z.B. in den kulturwissenschaftlichen
Border Studies (Wille 2014; 2020).

Statt eines absoluten Raumverstdndnisses, das einen Raum voraussetzt und ein duales
Raum-Ké&rper-Prinzip konstruiert, verstehen die seit der toplogischen Wende gdngigen
Raumkonzeptionen Raum als sozial konstruiert, prozessual und im Sinne eines monistischen
Konzeptes auch Kérper, Raumkonstruktionen und deren Beziehungen als Einheit. Die
EinfGhrung dieses relationalen Raumverstdndnisses in die deutschsprachige Soziologie hat
die Soziologin Martina Léw (2001) wesentlich vorangetrieben und insbesondere den
Kdrper als BezugsgréBe in dieses Raumversténdnis eingebracht. Léw versteht ,,Rédume als
relationale (An)Ordnungen von Lebewesen und sozialen Gitern an Orten” (Léw et al.
2008, 62). Rdume konzeptioniert sie sowohl als angeordnet, also als Produkt von Handlung
UND anordnend, also als eine gesellschaftliche Ordnung vorgebend. Léw weist darauf hin,
dass Rdume nicht einfach existieren, sondern im Handeln geschaffen werden und als
rdumliche Strukturen wiederum das Handeln beeinflussen. Mit dem Begriff des Spacings
fasst Low eine Platzierung, ein ,Errichten, Bauen oder Positionieren® (Léw 2001, 158) von
Materie, wie z.B. das Errichten von Landesgrenzen, das Hduserbauen oder das
Positionieren von Waren im Laden. Diese Positionierungen geschehen jeweils ,,in Relation
zu anderen Platzierungen® (Léw 2001, 158) und erfordern eine wahrnehmungsbasierte
Syntheseleistung, durch die erst Dinge und Menschen zu Rdumen zusammengefihrt werden.
Raum wird durch das Arrangieren von Menschen und Artefakten produziert. Low etabliert
damit einen prozessualen Raumbegriff, der Raum als eine relationale An-Ordnung von sich

permanent in Bewegung befindlichen Kérpern denkt und damit sowohl die materialisierte
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Struktur der Stadt als auch deren alltdgliche, praktische Nutzung und damit sowohl Makro-
wie Mikroperspektiven analysieren kann.

Raume werden entsprechend in den aktuell vorherrschenden Modellen der Soziologie als
simmer schon angeeignete und gemachte Sozialrdume® (Niekrenz 2011, 34)
konzeptioniert, die Handeln ebenso ermdglichen wie beschrédnken. Raum ist somit ein
»Ergebnis von Handlungen, zu einem hybriden Gebilde aus dinglicher und menschlicher
Materie, das ohne seinen Inhalt nicht denkbar ist“ (Niekrenz 2011, 34). Mit dieser
Konzeptionierung wird Raum - in Differenz  zu  naturwissenschaftlichen
Raumkonzeptionierungen - als sozialer Raum gedacht, ,,d.h. man beschaftigt sich auf jeden
Fall mit auf der Erde stattfindenden Phdnomenen” (Léw 2001, 21) oder zumindest mit
solchen, die menschliche Interaktion in Zeit und Raum zu fassen suchen.

Damit wird dem menschlichen Kérper in mehrfacher Hinsicht eine Zentralstellung in der
soziologischen Raumkonzeptionierung zugebilligt: Zum einen dient er seit jeher als
Proportions- und MaBstabsgeber fir raumordnende Materialisierungen von Stadtplanung
und Architektur, wie sich an Leonardo da Vincis Vitruvischem Mann, Le Corbusiers Modulor
oder auch Neuferts Bauentwurfslehre zeigen lédsst (Schroer/ Wilde 2017, 323). Die
Anthropomorphisierung schlégt sich auch in der Metaphorik der Stadt als Organismus
nieder, die auf Parks und Grinachsen als grine Lunge angewiesen sind oder deren
infrastrukturelle Rhythmisierungen den Herzschlag der Stadt ausmachen (siehe ebenda).
Zum anderen legen die Aspekte der Wahrnehmung und Wahrnehmbarkeit von Rdumen
als einer Syntheseleistung den Fokus auf die Bedeutung des Kdrpers. Der Mensch als ein
korperliches ,,Sinnwesen” kann nur Uber physische Mittel, vor allem (ber die Sinne, mit
seiner Umwelt interagieren, so dass seine Umgebung zu einem Obijekt wird, das wiederum
auf den Kérper einwirkt und von dessen Sinnen ebenso wie auch kognitiv erfasst wird.
Rdume werden gesehen, gerochen, Oberflachen gefihlt und in Erinnerung an andere
Rdume Vergleiche gezogen und ggs. das Verhalten an die Symbolik und Aufladung des
Raumes angepasst. Die Platzierungen im Raum ebenso wie die Wahrnehmung des Raumes,
Spacing und Syntheseleistung, sind als simultane Prozesse (Steets 2017, 100) zu verstehen.
Der sinnlichen Wahrnehmung von R&umen wurde insbesondere in der
leibph&nomenologischen Architekturtheorie und Stadtforschung Rechnung getragen (siehe
auch 2.1.1). Gernot B6hme hat mit dem Konzept der Atmosphdre hierzu einen wesentlichen
Beitrag geleistet (2006). Atmosphére fasst Bshme als eine Grundtatsache menschlicher
Wahrnehmung (Bshme 2006, 105) und als das, was wir von einem Raum empfinden, denn

»Einen Raum sieht man nicht“ (Béhme 2006, 109). Erst die Anwesenheit im Raum und
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insbesondere die Bewegung darin machen diesen erfahrbar (Bshme 2006, 110). Nur
durch die Anwesenheit spiren wir die Art und Qualitdt des Raumes: seine Atmosphdre. Der
Raum als ein Raum der leiblichen Anwesenheit ist auch in dieser Raumkonzeption
angewiesen auf das Subjekt, das ihn erfdhrt. BShmes anthropozentrische Architekturtheorie
fordert entsprechend, die Raumerfahrung des Menschen (und nicht Gebdude) ernst zu
nehmen und bei der Raumgestaltung das Befinden als in einem Raum sein und sich fihlen
fokussieren: ,,In meinem Befinden spire ich, in was fir einem Raum ich bin.* (B6hme 2006,
122). Béhmes Konzept der Atmosphdre hat in der Architekturtheorie und Stadtplanung
eine weitreichende Rezeption erfahren.

Der Korper ist vom Rand in den Fokus sozial- und kulturwissenschaftlichen
Raumkonzeptionierung gerickt worden. Lows relationales Raumkonzept ebenso wie
Boéhmes Konzept der Atmosphdre enthalten den Hinweis auf die Bedeutung der
sinnenbasierten Raumwahrnehmung durch Bewegung: Wenn es erst die Bewegung ist, die
Wahrnehmung mdglich macht, wird Bewegung und insbesondere der bewegende und
bewegte Kdrper bedeutsam. Spacing und Syntheseleistung machen als simultane Prozesse
Raum erfahrbar.

Wenn man etwas vom Raum wissen will, so Idsst sich schlussfolgern, muss man sich in ihm
bewegen. Bewegung ist in den letzten Jahren zu einem zentralen Aspekt fir die
Kérpersoziologie geworden. Kdrpersozilogische Konzeptionen begreifen Bewegung in
Abkehr von einer handlungs-, diskurs- oder machttheoretischen Perspektive als Zugang des
Menschen zur Welt, als Handlungsmodus und Existenzweise, und damit als
wirklichkeitskonstituierend, welterzeugend und bedeutungsgenerierend (Klein 2017). Der
Korper ist nur in Bewegung zu denken, korperliche Bewegung wird zu einer zentralen
Kategorie soziologischer Analyse. Der Aspekt der Bewegung schafft wiederum eine
Verbindung der Kategorie Raum zum Aspekt der Zeitlichkeit: Die Geschwindigkeit der
Bewegung durch den Raum beeinflusst dessen Wahrnehmung. Am Bild des stddtischen
Flaneurs hat dies Eingang in die (literarische) Stadtforschung gefunden. Die verlangsamte
Bewegung des Flanierens ermdglicht eine intensivierte Wahrnehmung. Die Mobilisierung,
die dagegen z.B. beim Autofahren stattfindet, erméglicht einen Rausch der visuellen
Wahrnehmung bei gleichzeitiger hoher emotionaler Beteiligung. Im Kontext der
Stadtforschung wurden viele unterschiedliche Bewegungspraktiken und die Kopplung mit
Wahrnehmungspraktiken  wie  ,Flanieren, Autofahren, Reisen in  &ffentlichen
Verkehrsmitteln“ (Schroer/ Wilde 2017, 323) fokussiert und damit unterschiedliche

Raumkonzeptionierungen. Die Art und Weise der Raumwahrnehmung - schnell, verlangsamt,
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von oben, durch das Wenden des Kopfes, im Gehen oder Fahren - produziert
unterschiedliche Rdume. Oder, wie der Historiker Karl Schlégel pointiert: ,Jeder
Bewegungsform entspricht eine spezifische Erkenntnisform.” (Schlégel 2003, 260)

Die Praktiken der Raumwahrnehmung beeinflussen in essentieller Weise die
Wissensproduktion Uber den Raum. Dies l&sst sich paradigmatisch an den Schriften Michel
de Certeaus zeigen, dessen Uberlegungen ,inzwischen zu einem festen Bestandteil des
raumtheoretischen Diskurses” (Fussel 2013, 24) geworden sind. In seiner einflussreichsten
Arbeit, der ,Kunst des Handelns” (1988), in der er eine Theorie des Alltags und des
Verbraucherverhaltens entwickelt, beschreibt er Stadt als einen durch die Praktiken der
Bewohner*innen performativ hervorgebrachten Wahrnehmungs- und Erfahrungsraum. De
Certeau fasst das ,,Gehen in der Stadt* als eine Praxis, mit der sich durch die Rhetorik des
Gehens eine sinnhafte Stadtstruktur bildet. Allerdings macht erst der panoptische Blick auf
die Stadt vom Hochhaus diese Struktur lesbar. Die Kérper der Stadtbewohner kreieren
dieses Schriftbild jedoch, ohne es selbst lesen zu kénnen. De Certeau konzeptioniert in der
~Kunst des Handelns* (1988) seine Uberlegungen zum Raum zum einen dualistisch, indem
er von Raum und Ort, von Karte und Wegstrecke spricht. Zum anderen fokussiert er in
praxistheoretischer Lesart das Wie der Raumnutzung und -erschlieBung: das Gehen, die
alltagliche Nutzung und durchaus auch widerstdndige Aneignung der Stadtrdume durch
die Akteure. De Certeaus Ziel ist eine ,,Theorie der Alltagspraktiken, des Erfahrungsraumes
und der unheimlichen Vertrautheit mit der Stadt* (ebd., 186f.). Erst die Akteure schaffen
den Stadtraum durch ihre Praktiken. Stadtraum wird in dieser Perspektive nicht durch
planende oder gestaltende Praktiken der Architektur oder Stadtplanung geschaffen,
sondern mit Hilfe von Praktiken wie der des Gehens werden Orte in Rdume verwandelt.
Michel de Certeau definiert mit Verweis auf die Phdnomenologie Merleau Pontys den
Raum folglich als ,,Ort, mit dem man etwas macht (de Certeau 1988, 218). Auch de
Certeau legt in praxistheoretischer Perspektive ein relationales Raumkonzept vor, wenn er
darauf hinweist, dass Rdume nicht gegeben sind, sondern gemacht werden. Dem liegt ein
prozessuales Verstdndnis von Praxis und entsprechende Auswirkungen auf die
Raumkonstitution zugrunde: Ebenso ,,wie Sprache in ihrem Gebrauch immer wieder
umfunktioniert werden kann, so kénnen auch Orte und RGume in ihrem Gebrauch verdndert
werden“ (Bernady/ Klimpe 2017, 181). Derartige Praktiken des Umfunktionierens (de
Certeau 1988, 69 ff) sind in Stadten ubiquitdr und werden gerade auch als Taktik

kinstlerischer Arbeit eingefordert.
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Dem ,,Gehen in der Stadt”, so auch das gleichnamige Kapitel (de Certeau 1988, 179 -
208), kommt bei de Certeau als urbaner Praktik eine wesentliche Bedeutung zu, indem es
erst die Aneignung und Wahrnehmung des stddtischen Raumes ermdoglicht. Er vergleicht
das Gehen mit dem Sprechen: Durch das Gehen entstehen fir das ,,urbane System” (de
Certeau 1988, 189) als Sprechakte zu lesende ,,AuBerungen der FuBgénger* (de Certeau
1988, 189). Durch das Gehen schaffen die Stadtnutzer*innen den Stadtraum, sie nutzen
erlaubte und unerlaubte Wege, finden Abkirzungen, machen Orte zu beliebten und
vernachldssigen andere: Der urbane Passant ,wdhlt also aus.” (ebd. 190). De Certeau
konstruiert das Gehen als einen aktiven Prozess, der ebenso wiederholbar wie flichtig ist.
Die Mikropraktik des Gehens strukturiert die Stadt. Ein Versuch der Aufzeichnung dieser
ephemeren Praktiken in Karten wiederum kann aus de Certeaus Sicht nur scheitern, da
Karten als epistemische Objekte Dinge festhalten, sie sind ,,.Schaubilder mit ablesbaren
Resultaten® (de Certeau 1988, 225), wdhrend die Beschreibungen der Raumproduktion
als zurickgelegte Wegstrecken Aktivitdten sind, die den Raum zu etwas Eigenem und

Verdnderbarem machen.

Auch wenn de Certeau seine raumtheoretischen Uberlegungen zum ,Gehen in der
Stadt” mit einem Blick aus dem 110. Stock des ehemaligen World Trade Centers und damit
aus einer erhdhten, Ubergeordneten Perspektive beginnt, folgt er den Praktiken der
Stadtnutzer*innen nicht (nur) mit dem Blick, sondern vor allem auf Augenhdhe, und zwar zu
FuB3.
»0 tritt eine ,Fremdheit des Alltaglichen’ zu Tage, die sich den panoptischen Blicken
der Raumplaner, Kartographen und Stadtsoziologen entzieht. (...) Damit steht
seine Interpretation rdumlicher Praktiken zundchst scheinbar quer zu einer
urbanistischen Raumforschung, die gerade die mentale Kartierung des stddtischen
Raums durch seine Bewohner in den Fokus rickt.” (Fissel 2013, 23)
De Certeau fokussiert die Aneignung des Raumes als eine performative, eine
beobachtbare und gestaltete Aneignung. Raum wird Gber soziale Praktiken hergestellt. Er
rdumt dem Gehen gegeniber dem Sehen, insbesondere dem panoptischen Uber-Blick
planungswissenschaftlicher wie wissenschaftstheoretischer Tradition, einen Vorrang ein:
»Gehen wird als Raum bildende Handlung verstanden und kann als Akt der Darstellung
untersucht werden.” (Ziemer 2011, 6)
Wenn Michel de Certeau mit Verweis auf die Phdnomenologie Merleau Pontys den Raum

als ,,Ort, mit dem man etwas macht” (de Certeau 1988, 218) definiert und darauf hinweist,
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dass Raumerfahrungen subjektive Praktiken darstellen (de Certeau 1988, 218), lenkt er
den Fokus auf Wahrnehmung als einer synthetischen Praxis. Rdume als Orte, mit denen
man etwas macht, erlauben eine Lesart des Raumes, in der Bewegung eine exponierte
Stellung zukommt, denn alle raumbildenden MaBBnahmen haben mit der Bewegung durch
den Raum zu tun. Verkiirzt l&sst sich formulieren: Erst durch die Bewegung werden Orte zu
Rdumen, oder die Bewegung durch den Raum stellt diesen her.

Auch in der philosophischen Diskussion der Asthetik zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurde
Wahrnehmung in eine neue Perspektive gerickt. Wahrnehmungen werden hier seitdem als
»mobil und bewegungsabhdngig” (Barck et al. 2010, 390) gedacht. Es sind demnach erst
»die durch Bewegung hervorgebrachten Verdnderungen des Wahrgenommenen, die wir
wahrnehmen® (von Foerster 1991, 440).

Die Bewegung durch den Raum als raumkonstituierende Praxis markiert einen zentralen
Aspekt dieser Arbeit. Einen anderen macht die Zentralstellung des Korpers in seiner
sinnenbasierten Dimension aus: Nur weil wir den Raum um uns in Bewegung sinnlich
wahrnehmen, kénnen wir ihn herstellen. Diese beiden Aspekte dienen als theoretische
Fundierung fir den der Arbeit zugrundeliegenden heuristischen Begriff einer
Choreografischen Stadtforschung (2.4).

In Kunst und Asthetik haben sich Modi der Wissensproduktion iber den Raum etabliert, die
den Fokus auf eine Wahrnehmung in und auf die Bewegung im Raum legen. Die
kinstlerische Perspektive auf Stadtraum, die oftmals Gegenstand und Inspirationsquelle
kultur- und sozialwissenschaftlicher Forschungen war und ist, soll im Folgenden vorgestellt
und der Bezug zur soziologischen Fundierung des aus dem tanzwissenschaftlichen Diskurs

stammenden Begriffs der Choreografie gezeigt werden.

2.3.2 Kunstlerische Perspektiven auf Stadt

Die Wissensproduktion Gber Raum ist - wie oben eingefihrt - mit der Bewegung in ihm
verbunden. In kiinstlerischen Arbeiten wurde im 19. und 20. Jahrhundert mit dem Motiv der
Mobilitat in Stédten, vor allem in der GroB3stadt, verknipft. Hier wurde insbesondere das
Gehen als spezifisch urbane Praxis der Raumwahrnehmung etabliert. Dies findet seinen
Ausdruck im Flaneur, der sich als Motiv im 19. Jahrhundert prominent z.B. in den Schriften

Charles Baudelaires findet, zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Walter Benjamins Passagen
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Werk (1982) aufgegriffen und als Konzept urbaner Wahrnehmung entwickelt wird.45 Die
Flanerie wird hier als eine spezifische Art urbaner Wahrnehmung propagiert, im Falle
Baudelaires verbunden mit einer dandyhaften, sehr langsamen Fortbewegung durch die
Stadt. Benjamin greift die Verbindung aus Bewegung durch den Raum und sensibler
Wahrnehmung der Umgebung und von Passanten auf und sieht in ihr die Grundlage zur
Entdeckung und Beschreibung des Sozialen. Mit Benjamin findet das Konzept des Flaneurs
auch Eingang in die Stadtforschung und hélt sich dort bis heute als Motiv der entdeckenden
Wahrnehmung des ,urbanen Textes': ,,Der Flaneur spaziert absichtslos durch die Stadt und
gewinnt aus der unsystematischen Beobachtung - in einer Art von ,wandering / wondering’
(Amin/Thrift 2002, 14) seine Reflexionen.“ (Wietschorke 2013, 203) In der Stilisierung
des Flaneurs in literarischen Werken und dem Gehen als Methode der intensivierten
Stadtwahrnehmung hat sich auch ein ,,peripatetische[r] Mythos* (Weishaar 2010, 75)
entwickelt.

Guy Debord sowie andere Kiinstler*innen der Situationistischen Bewegung nutzten in den
1960er und 1970er Jahren ebenfalls gehende Methoden der Stadterkundung. Mit Hilfe
der Methode dérives, die ein traumwandlerisches, zielloses Umherschweifen durch die
Stadt vorsieht, sollen spontane emotionale Reaktionen auf architektonische und andere
gestalterische Elemente der Stadt provoziert und z.B. in Karten fixiert werden. Das dérive
stellt eine Stadterkundung dar, die in gesellschaftskritischer Perspektive die Pléne urbaner,
birgerlicher oder kapitalistischer Macht aufzudecken sucht. Dem Gehen selbst stellten die
Situationisten in sog. Konstruierten Situationen aber auch andere Methoden an die Seite,
wie beispielswiese die Nutzung einer medizinischen Darstellung des Herzens zur
Erwanderung Londons. Das Gehen dient auch hier als Praktik der Stadterkundung, das
auch um weitere Praktiken ergdnzt wird und deren Erkenntnisse in Karten fixiert werden,
mit dem Ziel, die Stadt in macht- und kapitalismuskritischer Perspektive zu transformieren.
Die genannten Beispiele zeigen kinstlerische Perspektiven auf Stadt, die das Gehen als
Methode der Stadterkundung nutzen und damit Grundlagen fir eine kinstlerische Kritik an
sozial- wie gesellschaftstheoretischen Konzeptionen (Léw 2018, 15ff) schaffen. Gehen
stellt hier eine spezifisch urbane Praxis der Raumwahrnehmung dar, die in ihrer
Bewegungsausfihrung variiert wird, so in Bezug auf die Zeitlichkeit, wie beim Flaneur in

ausgeprdgter Langsamkeit, oder

45 Die Figur des gehend-Wahrnehmenden findet sich schon bei Friedrich Schiller oder Henry David Thoreau,
hier allerdings eher als Mdglichkeit zur vertieften Reflexion oder zur Wahrnehmung von Landschaft und
Urbanisierungsprozessen.
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unter Zuhilfenahme spezifischer Aufgabenstellungen oder Materialien.

In dieser ,produktiven Grauzone zwischen Kunst, Architekturtheorie und
Stadtforschung” (Wietschorke 2013, 204) bewegt sich auch der Soziologe Lucius
Burckhardt mit seinen promenadologischen Arbeiten. In  Burckhardts sog.
»opaziergangswissenschaft” (2006) ist der Spaziergang eine Forschungsmethode, die je
nach Ziel variiert wird. So nutzt er beispielsweise Verfremdungseffekte, um prdgnante
oder vorgeprdagte Wahrnehmungsweisen des urbanen Raums zu verdeutlichen, wie etwa
beim Autofahrerspaziergang, bei dem die Spaziergénger eine Windschutzscheibe vor sich
hertragen, um die Ausschnitthaftigkeit der automobilen Perspektive nachvollziehen zu
konnen.

Eine dhnliche Referenz  fir  kinstlerische Praktiken spielt die in der
Wahrnehmungsgeografie entwickelte psychogeografische Erkundung von Stadten. Die aus
der amerikanischen Geografie stammende Konzeption einer Wahrnehmungsgeografie
wurde maBgeblich durch die Arbeiten Kevin Lynchs sowie die Stadtpsychologie beeinflusst.
Lynch hat sich in den 1960er Jahren in seiner Studie The Image of the City (Lynch 1960),
basierend auf gestaltpsychologischen Aspekten mit der Wahrnehmung von stddtischen
Strukturen und deren subjektiver und kollektiver Reprdsentation auseinandergesetzt und
deren Erforschung als Methode des Mappings gefasst. Dabei werden Grundrisse,
Silhouetten, Bilder und Landmarken von Stadten ebenso wie das Bewohnerverhalten in
Karten eingetragen. Basierend auf visuellen Merkmalen wird so ein Bild der
»Gestaltwahrnehmung der Stadt* (Wietschorke 2013, 210) erstellt. Die vornehmlich
visuelle Anlage der Untersuchungen Lynchs bezog kulturelle und historische Kontexte der
W ahrnehmung nicht mit ein. Die sog. Mental maps und das cognitive mapping findet bis in
die Gegenwart Anwendung in kinstlerischen Arbeiten wie auch in partizipatorischen
Stadtentwicklungsprojekten, wenngleich die Wahrnehmungsgeografie hierzulande seit
den 1980ern an Einfluss verlor. Bedeutsam fir die Wahrnehmungsgeografie sind die
bildlichen Reprdsentationen von Stddten, die zu mit der Methode des Mappings zugleich
erschaffen.

Die Fortbewegung in der Stadt als spezifische Bewegungsqualitét und -form wird in den
genannten Beispielen jedoch nicht zum Thema gemacht. Diesen Aspekt wiederum greifen
Tanz und Theater im &ffentlichen Raum sowie die Performance Kunst auf. Hier gibt es eine
Tradition, Gehen auch als kiinstlerisch-performative (wie z.B. bei durational Performances
des englischen Performance Duos Lone Twin oder die Performances des belgischen

Fotografen und Aktionskinstlers Francis Alys) sowie tdnzerische Praktik (wie dem sog.
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»pedestrian movement”, wie prominent bei Steve Paxton und Yvonne Rainer) zu nutzen.
Das Gehen dient hier nicht vornehmlich als Methode der Stadterkundung, sondern es stellt
vor allem eine kinstlerisch-performative Praktik bzw. eine Praktik der zeitgendssischen
Tanzkunst dar. Gehend wird nicht nur der Stadtraum erkundet, sondern vielmehr gehend
verdeutlicht oder gezeigt: Seien dies die Qualitat alltdglicher Bewegungen oder der
Aspekt der Zeitwahrnehmung wdhrend der Bewegung im urbanen Raum.

Die zeitgendssische Tanzkunst und Choreografie bzw. der wissenschaftliche Diskurs liefern
denn auch ein fir die Arbeit fruchtbares Konzept, das das oben vorgestellte relationale
Raumkonzeption mit seinem Fokus auf die Beziehung zwischen Bewegung, Raum und
Raumwahrnehmung und damit auf die vielfdltigen physischen, materiellen und kulturellen
Interaktionen zwischen Stadtraum und seinen Bewohner*innen auf der Ebene des Kérpers
beschreibbar macht und im Folgenden skizziert werden soll.

Seit dem 20. Jahrhundert hat im tanzwissenschaftlichen Diskurs eine Offnung des Begriffs
Choreografie stattgefunden, der diese nicht mehr an die Festlegung von té&nzerischer
Bewegung bindet, sondern ein Verstdndnis von Choreografie als regelgeleiteter
Improvisation (Klein 201 5) entwickelt.

Der Begriff Choreografie bezeichnet zum einen eine Raumschrift: Kdrper zeichnen
ephemere Bewegungen in den Raum. Das Wort Choreografie stammt aus den griechischen
Wértern Chorés (Reigenplatz, Tanzplatz) und graphein (Schreiben) und fasst sowohl die
Fixierung ténzerischer Bewegungen wie das Fixieren der Bewegungsfolgen, z.B. in Schrift,
digitalen Medien oder auch als korporale Erinnerungspraxis (Brinkmann 2012). Dieses
traditionelle Verstdndnis von Choreografie fokussiert die ,festgelegte, wiederholbare
Bewegungsordnung” (Klein 2015, 11) und das ,,Finden, Kombinieren und Ausfihren von
Tanzschritten zu Musik” (Siegmund 2010, 120). Diverse soziale, kiinstlerische wie technische
Entwicklungen haben im Laufe des 20. Jahrhunderts zu einem ged&nderten Verstdndnis von
Choreografie in der kinstlerischen Praxis wie innerhalb der tanzwissenschaftlichen
Diskussion gefihrt. Vor allem seit dem Konzepttanz der 1990er ist eine Loslésung der
Choreografie vom Tanz zu beobachten, die ,,choreographische Praxis als Forschungspraxis,
diese als eine kollaborative Form und diese wiederum mitunter als eine kritische
gesellschaftliche Praxis verstehen will“ (Klein 2015, 42). Choreografie wird verstanden als
die selbstorganisierte, situative ,,Organisation oder Strukturierung von Bewegung in Raum
und Zeit* (Siegmund 2010, 121), wobei diese Bewegung nicht mehr nur als
Kérperbewegung von Menschen zu denken ist, sondern als Bewegung verschiedener

Aktanten und Materialien. Die Organisation von Bewegung in Raum und Zeit fasst damit
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auch den Aspekt der Zeitlichkeit: Wenn sich Raum zwischen Objekten aufspannt (Léw et al.
2008, 51) und damit eine Folie der Gleichzeitigkeiten ist, wird die Analyse der sich im
Raum und in Bewegung befindlichen Kérpern zu einer dsthetischen Herausforderung. In der
Perspektive des Choreografiebegriffs rickt damit nicht nur die Temporalitat der
Bewegung in den Blick, sondern auch die Struktur, Dynamik oder der Form der Bewegung
im Raum. Indem Bewegungen im Raum gestaltet, verdndert, synchronisiert oder eingestellt
werden, zeigen sie in der Differenz das Alltagliche und machen es so analysierbar.

Eine Lesart von Choreografie als situative Organisation versteht diese als eine
Spielordnung, die Bewegung in Zeit und Raum organisiert. Choreografie reprdsentiert
entsprechend nicht mehr ldnger nur (fixierte) Ordnungen, sondern bringt diese situativ
hervor und wird somit lesbar als eine ,spezifische Wahrnehmungsweise des Sozialen, als
Produktion sozialer Realitdt und zeitgendssischer Subjektivittten, als eine Weise der
Herstellung tempordrer Ordnungen, als dsthetisches und rdumliches Denken* (Klein 2015,
48). Die amerikanische Tanzwissenschaftlerin Susan Leigh Foster legt folglich den derart
erweiterten  Choreografiebegriff ebenso an, um die Organisation des
Bewegungsverhaltens von Menschen durch Gebé&ude oder die Spezifik von Entscheidungen
oder Diskurse als choreografische Akte zu beschreiben (Foster 2011). Der
Choreografiebegriff erhdlt hier neben seiner &sthetischen eine explizit politische und
soziale Dimension (Foster 2011, 15), erfdhrt eine Loslésung vom menschlichen Kérper und
macht die Choreografie von Prostest, Geschlecht, Beziehung als Sozialem lesbar.

Damit schlieBt Foster an das vom Literaturwissenschaftler Andrew Hewitt entwickelte
Konzept der ,social choreography* (2005) an. Hewitt hat in seiner iUber den
tanzwissenschaftlichen Diskurs hinaus viel rezipierten Arbeit am Beispiel des Tanzes eine
Methodologie und ein Konzept sozialer Choreografie entwickelt, die das Asthetische als
an der Basis der sozialen Erfahrung arbeitend zu denken suchen. Hewitt begreift das
Asthetische als in kdrperlicher Erfahrung basiert und benutzt die Kategorie der sozialen
Choreografie ,to think about the aesthetic as it operates at the very base of social
experience.” (Hewitt 2005, 2) Hewitt lehnt das Konzept sozialer Choreografie an ein
Konzept des Asthetischen an, dass diese im Kérper manifestiert und sich in kérperlichen
Arrangements, wie dem FuBgdngerverkehr, dem Sport oder Demonstrationen,
widerspiegelt. Er konzipiert damit eine Kategorie der Analyse der Zusammenhé&nge von
Sozialem und Asthetischem. Hewitt zeigt eine Denktradition sozialer Ordnung auf, die ihr
Ideal aus dem Asthetischen zieht und sie direkt in den Kérper schreiben will (Hewitt 2005,

3):
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»Choreography is not just another of the things we ,do’ to bodies, but a reflection
on - and enactment of - how bodies ,do’ things, and on the work that the work of
art performs. Social choreography exists not parallel to the operation of social
norms and strictures, nor is it entirely subject to those strictures. It serves -
,catacritically‘, we might say - to bring them into being.” (Hewitt 2007)
Hewitts Ausgangsiberlegungen basieren dabei zwar auf dem Tanz, diesen sieht er jedoch
nicht nur als eine ,priviledged figure for social order* (Hewitt 2005, 2), sondern als
politisches Medium, als ,,enactment of a social order that is both reflected and shaped by
aesthetic concerns” (Hewitt 2005, 2). Choreografie ist fir ihn entsprechend keine Metapher,
sondern eine Grauzone, in der Diskurs und Praxis sich treffen (Hewitt 2005, 15) und ein
»medium for rehearsing a social order in the realm of the aesthetic” (Hewitt 2005, 12)
Entsprechend ist Kunst als ein Modell sozialer Organisation (Hewitt 2005, 14) lesbar.
Folglich versteht er die ,,category of choreography as something both social /political and
aesthetic” (Hewitt 2005, 19) und sieht eine kausale Beziehung zwischen dem Asthetischen
und dem Politischen, wobei das Asthetische eher noch das Politische beeinflusst, ,,rather
than the reverse” (Hewitt 2005, 20).
Das Konzept Sozialer Choreografie ist in der deutschsprachigen kultur- und
sozialwissenschaftlichen Diskussion anschlussféhig gemacht worden zur Beschreibung
choreografischer Ordnungen in Kunst und Alltag und zur Beschreibung der ,Asthetik des
Sozialen als Ordnung von Raum, Kérper und Bewegung.” (Klein 2009, 29) Gabriele Klein
erweitert den bewegungs- und tanzwissenschaftlich geprégten Begriff um eine
soziologische Dimension, indem sie nach der Nutzungspraxis materieller Ordnung fragt
und Choreografie als eine ,,dsthetische Form der Gesellschaftsordnung” (Klein 2020, 393)
untersucht. Soziale Choreografie untersucht die Organisation von Kérpern, die sich in
rdumlichen Settings interaktiv aufeinander beziehen ebenso wie auf choreografierte
Rdume als RGume, in die Bewegungsvorschriften eingelassen sind. In dieser Lesart werden
Architekturen zu materialisierten Bewegungsvorschriften, die erst in den Bewegungen der
Situationsteilnehmer*innen performativ hervorgebracht werden. Soziale Ordnung
wiederum wird in dieser Lesart immer auch zu einer Bewegungsordnung, die
Hierarchisierungen offenlegt (Klein 2017), indem sie z.B. zeigt, welchen Vorrang Autos in
der Raumplanung haben oder dass eine Linie zwischen Asthetik und Politik zu ziehen ist,
da z.B. in der Stadtgestaltungen FuBgdnger sich einem reprdsentativen Gebdude nur aus

einer bestimmten Perspektive n&hern kénnen. Bewegung in der Stadt, so wird hier deutlich,
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ist stets organisiert und gestaltet, also choreografiert. Das Konzept der Sozialen
Choreografie untersucht
»Als  dsthetisches Muster gesellschaftlicher Ordnung [...] immer auch
Strukturkategorien des Sozialen wie Geschlecht, Klasse, Ethnie oder Alter, indem
sie Bewegungsordnungen und tatsdchliche Bewegungsweisen verschiedener
sozialer Gruppen in den Blick nimmt.” (Klein 2020, 394)
Regeln werden inkorporiert (nur bei griin Uber die Ampel gehen) und situativ befolgt und
damit performativ bestdtigt bzw. Ubergangen und so ggf. gedndert oder sanktioniert.
Kleins Konzept Sozialer Choreografie macht diese Ordnungen lesbar, weil es die
Bewegungspraxis auf der Folie sozialer Ordnung und sozialer Strukturkategorien liest.
Architektur wird in dieser Lesart zum einen zu einer materialisierten Choreografie ebenso
wie es die Bewegungsordnung erst in der Bewegung hervorbringt, indem es sie stort,
andert, unterwandert oder bestdatigt. Es ist mit der von Klein zur Verfigung gestellten
Konzeptionierung zu fragen ,,wie reprdsentative und performative Ordnungen im urbanen
Raum miteinander interagieren” (Klein 2020, 395). Soziale Choreografie zeigt sich so in
der Infrastruktur, Architektur und Raumplanung einer Stadt ebenso wie in der
Bewegungspraxis der Stadtnutzer*innen und kann so als materialisierte, représentative,
gesellschaftliche Ordnung auch in den ephemeren Bewegungspraktiken als
Bewegungsordnung gelesen werden. Das Konzept der Sozialen Choreografie verbindet
Makro- und Mikroperspektiven und ist so in der Lage, die Verbindung von Sozialem und

Asthetischem aufzuzeigen.

Bewegung, so wird hier deutlich, wird damit auch als Kategorie fir die Analyse der
stadtsoziologischen Forschung bedeutsam und erweitert das Analysespektrum der
Stadtforschung (Uber Aspekte von Mobilitdt, Infrastrukturen etc. hinaus). Wdhrend Klein
aber das Konzept Sozialer Choreografie zur Analyse politischer, theatraler und
kinstlerischer Bewegungsformen im 6ffentlichen Raum nutzt, soll dieser in der vorliegenden
Arbeit in epistemologischer Perspektive fruchtbar gemacht werden: Wenn Kinstler*innen,
wie Klein zeigt, soziale Choreografien in ihren Arbeiten thematisieren, dann schaffen sie
in ihren Recherche ein Wissen iber den Zusammenhang von Asthetischem und Sozialem.
Dieser Gedanke soll im Folgenden als heuristischer Begriff einer Choreografischen

Stadtforschung ausgebreitet werden.
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2.4 Conclusio

Die Kinstlerische Wissensproduktion iUber Stadt, so zeigen die empirischen Daten,
untersucht die Beziehung zwischen dem Raum, seiner Gestaltung und Nutzung. Zum
Gegenstand der wissenschaftlichen Betrachtung werden damit Praktiken der
Wahrnehmung und der Wissensproduktion als einer Auseinandersetzung mit dem
wahrgenommenen Raum. Der Raum stellt sich dabei als ein in Bewegung und Uber die
sinnliche Wahrnehmung hergestellter Raum dar.

In den vorherigen Kapiteln wurde das theoretische Gebdude skizziert, aus dem im
Folgenden der heuristische Begriff der Arbeit abgeleitet werden soll:

Die Arbeit setzt sich mit kinstlerischer Wissensproduktion auseinander. Statt eines in der
erkenntnistheoretischen Tradition vielzitierten Verstdndnis von Wissen, bei dem vor allem
kognitives, sprachlich Verfasstes bzw. Explizierbares einem rationalistischen Paradigma
folgend als Wissen bezeichnet wird, rekurriert die Arbeit auf einem praxistheoretischem
Begriffsvermégen. Dieses versteht Wissen als inkorporiert, im Umgang mit anderen und
mit Dingen performativ hervorgebracht. Wissen zeigt sich in Praktiken und ist als
Koérperbewegung und im Doing beobachtbar. Dabei ist zwar unterscheidbar zwischen
verschiedenen Wissensformen, nicht aber zwischen implizitem, expliziten, mentalem oder
kognitiven Wissen. Sinnliche Wahrnehmung wird dabei als eine Grundlage von
Erkenntnissen anerkannt und in ihrer sozio-kulturellen Prdagung kontextualisiert. Da das
praxistheoretische Theorieprogramm Wissen vor allem in seinem Vollzug, routiniertem
Gelingen und gekonnten Auffilhren fokussiert, werden pragmatistische Konzeptionen als
fruchtbare Ergdnzung und zur Beleuchtung der reflexiven und kreativen Momente der
Wissensproduktion herangezogen. Auch hier werden Umwelt, Geist und Kérper als eng
verbunden und in steter Interaktion verstanden. Mit der pragmatistischen Konzeption des
doubt-belief-Schemas und Deweys Versténdnis der Erfahrung steht dariber hinaus ein
Denkwerkzeug zur Verfigung, das Routinen nicht als statisch, sondern als Ergebnis von
Stérungen und Reflexion und damit als variabel auffasst. Wissen wird nach
pragmatistischer Auffassung in Problemsituationen generiert, indem als problematisch
empfundene Situationen einen Reflexionsprozess auslésen. Sinnliche Wahrnehmung wird
hierbei als Erkenntnisinstrument konzipiert. Probleme, Stérungen oder das Scheitern von
Praxis stoBen die Reflexion und auch die Explikation und der Situation an. Damit greift

das Konzept sowohl die sinnliche Wahrnehmung wie auch den Konnex von Wahrnehmung
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und Reflexion auf, sieht Wissen als durch den Kdrper generiert an und erweitert damit
den Spielraum des praxistheoretischen Wissensbegriffs.

Sinnliche Wahrnehmung wird als Erkenntnisgrundlage angenommen; es ist daher danach
zu fragen, wie in der kinstlerischen Wissensproduktion wahrgenommen wird. Es ist davon
auszugehen, dass sich die hochspezialisierten Praktiken kinstlerischer Wissensproduktion
von anderen unterscheiden, dies wird durch den Vergleich kinstlerischer und
baukinstlerischer Wissensproduktion empirisch fundiert. Der Begriff der Wissenskulturen
soll in der vorliegenden Arbeit fir die Beschreibung der wissenschaftlichen,
baukiinstlerischen und kiinstlerischen Praktiken der Wissensgenerierung genutzt werden.
Wissen wird in spezifischen Kontexten hergestellt, stabilisiert, validiert und distribuiert.
Dieser Aspekt wird mit dem Begriff der Wissenskulturen beschrieben, die eine spezifische
epistemische Praxis ausbilden und spezifische epistemische Dinge, einem epistemischen
Regime folgend, hervorbringen.

Die empirischen Daten der Arbeit legen die hohe Bedeutung der Sinneswahrnehmung in
raumkonstituierenden  Praktiken der Wissensproduktion nahe. Die kinstlerische
Auseinandersetzung mit dem Raum findet in Bewegung im Raum der Stadt statt. Sinnliche
W ahrnehmung stellt sich als konstitutiv fir die Raumwahrnehmung dar, denn der Raum wird
erst durch die leibliche Anwesenheit im Raum sowie die sinnliche Wahrnehmung seiner
Konstitution erfahren. Damit folgt die Arbeit einem relationalen Raumversténdnis, das
diesen nicht als feste GréBe, sondern als in Praxis hergestellt und diese wiederum ebenso
als strukturierend begreift. Wenn man etwas vom Raum wissen will, muss man sich in ihm
bewegen: Erst die Bewegung im Raum stellt diesen her, ebenso wie erst die Bewegung die
Raumwahrnehmung ermoglicht. Bewegung als raumkonstituierende Praxis und Bewegung
als Grundlage der sinnlichen Wahrnehmung markieren damit zwei zentrale Aspekte der
theoretischen Fundierung der Arbeit. Bewegung wird als wirklichkeitskonstituierend und
bedeutungsgenerierend verstanden wird damit zu einer Grundkategorie der Analyse. Die
Wahrnehmung und die Wahrnehmbarkeit von Rdumen stellt eine Syntheseleistung des
Koérpers dar: Raumwahrnehmung ist ein multisensorisches Wahrnehmen, das die

Perzeptionen aller Sinne und die Bewegung des Kdrpers im Raum inkludiert.

Die Kernfrage der Arbeit, wie kinstlerisches Wissen generiert wird, ist damit insofern zu
ergdnzen, wie wahrgenommen wird bzw. wie die sinnlichen Wahrnehmungsformen in den
Praktiken eingesetzt werden, welche Bedeutung ihnen in den Praktiken und
Praktikenensembles zukommt und wie sie dabei Wissen Uber und fir den Raum der Stadt

produzieren. Auch der Raum der Stadt wird in der Arbeit als eine Produktionsleistung
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aufgefasst, sowohl was die Wahrnehmung und Raumherstellung als auch deren
Materialisierungen angeht. Stadt ist im Sinne eines relationalen Raumverstdndnisses ein
,Making / Experiencing / Doing City".

Die empirischen Daten kinstlerischer Wissensproduktion zeigen eine Recherche im Raum,
die nach den Nutzungen und den Wahrnehmungsangeboten des Raumes der Stadt fragen.
Die Kinstler produzieren Wissen Uber den Stadtraum, indem sie Infrastruktur, Architektur
und Raumplanung einer Stadt ebenso wie die Nutzungs- und Bewegungspraxis der
Stadtnutzer*innen untersuchen, folgen, nachvollziehen, ausprobieren, daran teilnehmen. In
der Recherche schaffen sie damit einen Zusammenhang zwischen dem makrostrukturellen
(Architektur, Infrastruktur, Planung) und mikrostrukturellen (Nutzungen, Bewegungen,
Asthetiken) Angeboten des Stadtraums und damit eine Verbindung von Sozialem und
Asthetischem. Das Konzept der Sozialen Choreografie wird in der Untersuchung zur
epistemologischen Folie, indem es die Prozessualitdt der Wissensproduktion iber die
Nutzungspraxis materieller Ordnung, iber Interaktionen von Materialitdten und Kérpern,
von Strukturierungen und Ordnungen im Stadtraum untersucht. Die Kinstlerische
Wissensproduktion im Urbanen wird daher als eine Choreografische Stadtforschung
verstanden, die multisensorisch und multiperspektivisch, Nutzungen und Wahrnehmungen
nachvollziehend, antizipierend und imaginierend im Stadtraum vollzogen wird. Dabei geht
es aber nicht um eine kindsthetische Forschung im Sinne einer Bewegungsempfindung,
sondern Bewegung wird als Modus der Wissensproduktion genutzt. Diese
Wissensproduktion findet in Bewegung im Stadtraum statt und propagiert einen
umfangreichen, sensuellen Kontakt mit der Stadt, wie er im Gegensatz dazu durch eine
rein visuelle, panoptische Perspektive auf Stadtpldne, Stadtbilder oder Stadtmodelle nicht
mdglich wird. Choreografische Stadtforschung gibt Antworten auf die Frage, wie sich Stadt
als Wahrnehmungs- und Erfahrungsraum bildet und welchen kulturellen und &sthetischen
Kontexten dies unterliegt.

Sinnliche Wahrnehmung und Bewegung sind integraler Bestandteil dieser Praxis. Der
heuristische  Begriff  Choreografischer  Stadtforschung  schafft  unterschiedliche
Wissensformen und ruft diese auf. Fir die empirische Untersuchung werden die
Wahrnehmungs- und Bewegungspraktiken in den Blick genommen, die zu Wissen fihren.
Im Vergleich mit der wissenschaftlichen Stadtforschung nutzt die kinstlerische
Wissensproduktion iber Stadt oftmals dhnliche Methoden, wie sie die Ethnographie
anwendet: Beobachten, teilhaben, mitmachen, ein unermidliches Gehen, dabei sein, sich

Jim Feld’ aufhalten, mit dem Ziel, das Spezifische der Stadt bzw. des Stadtteils zu filtern.
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Damit favorisiert die kiinstlerische Wissensproduktion ein ,nosing around’ im Gegensatz zu
einem Blick auf Stadt oder einem (rein) abstrakten Zugang Uber die Lektire von Texten,
Planen oder anderen schrift- und zeichenbasierten Medien. Die sich durch den Stadtraum
bewegende Praxis bietet fir die Erkenntnisgewinnung Vorteile, um die in Architekturen und
den geplanten und gestalteten Stadtraum eingeschriebenen Bewegungsordnungen zu
erfahren. Erst mit der Bewegung werden Architekturen zugdnglich und erfahrbar, erst mit
dem Gehen wird aus dem geplanten Ort der StraBBe, der Raum der StraBBe, erst mit dem
Nutzen werden Nutzungen nachvollziehbar. Wdhrend fir die Stadtbewohner der
Stadtraum Teil ihrer Alltagswelt ist, den sie routiniert und oft unhinterfragt nutzen, suchen
kinstlerische Aktionen diese Routinen zu hinterfragen. Choreografische Stadtforschung
untersucht die in die Stadtrdume eingeschriebenen Raum- und Bewegungsordnungen und
versucht, deren blinde Flecken oder Wirkmdchtigkeit kreativ zu verhandeln. Sie legen ein
»dasthetisches Muster gesellschaftlicher Ordnungen im sozialen Raum” (Klein 2015, 20) frei.
Bei den von mir ethnografisch begleiteten Kinstlern besteht die Recherche aus einer
Bewegungspraxis, die wiederum auf die Wahrnehmung der raum-zeitlichen Strukturierung
der von ihnen untersuchten Rdume angelegt ist: sie bewegen sich durch den Stadtraum, sie
gehen, fahren und nehmen die gewohnten Nutzungen der Stadtbewohner wahr. Sie legen
somit in ihrer Recherchepraxis Bewegungsordnungen als Wissensordnungen frei und eignen

zugleich durch und in ihrer Recherche ihr Wissen Uber Stadtrdume an.
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3. Methodisches Vorgehen

Wie produziert man Wissen iUber Wissensproduktion? Eine Ethnografie von Praktiken
kinstlerischer Wissensproduktion stellt eine Wissensproduktion zweiten Grades dar:
Wissen Uber Wissen zu generieren. Mit Hilfe der kultur- und sozialwissenschaftlichen
Forschungsmethode der Ethnografie werden kinstlerische Wissensproduktionen untersucht
und mit Hilfe pragmatistischer und praxelogischer Zugénge beleuchtet. Wissenschaftliche
Wissensproduktion begleitet den Prozess der kiinstlerischen Wissensproduktion. In welchem
Verhdlinis diese Wissensproduktionen stehen, wird hier zundchst methodologisch und an
spdterer Stelle inhaltlich reflektiert: Dieses Kapitel stellt zum einen die Spezifik
praxeologischer Feldforschung vor und reflektiert die methodologische Diskussion (3.1) und
beschreibt zum anderen das konkrete Vorgehen der empirischen Datengewinnung der

vorliegenden Studie (3.2).

3.1 Theorie und Methodologie der Beschreibung von Praktiken

Im Zentrum des Interesses meines Forschungsvorhabens steht die Untersuchung der
Praktiken kinstlerischen und baukinstlerischen Wissensproduktion Uber Stadt: WIE
produzieren Kinstler*innen und Architekt*innen Wissen Uber Stadt? Geht man davon aus,
dass jedes Verhalten - intentional wie nicht intentional - sich zeigt und beobachtet werden
kann oder - in performativitdtstheoretischer Perspektive - vorgezeigt und aufgefihrt
(Goffman 2003) wird, muss man dieses Verhalten beobachten, um zu Wissen zu gelangen.
Dem ,,Primat der Beobachtung” (Alkemeyer 2010, 306) folgen ethnografische Verfahren
zur Beobachtung und Erforschung sozialer Praktiken des Sports, des Designs oder der
Arbeit (vgl. Schindler 2011; Schmidt 2012; Kramer 2014). Der integrierte Ansatz aus
Teilnahme und Beobachtung in der ethnografischen Forschung macht diesen fir die
Erforschung sozialer Praktiken besonders fruchtbar. Ethnografie ist jedoch ,keine
Methode" (Breidenstein et al. 2013, 34) im eigentlichen Sinne, denn sie fokussiert nicht die
Gewinnung eines spezifischen Datentyps und ldsst sich keinem methodischen Regelwerk
unterwerfen. Stattdessen erfordert die Arbeit im Feld eine stdndige Anpassung der
Datenerhebung an die Gegebenheiten und sowie die Auswertung eine Anpassung an die

erhobenen Datensorten. Ethnografische Forschung folgt damit einem Methodenpluralismus
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(vgl. Amann/ Hirschaver 1997; Liders 1995), da unterschiedliche Beobachtungs- und
Auswertungsmethoden zum Einsatz kommen. Fir die Feldforschung ergibt sich eine

Nachrangigkeit der Methoden gegeniiber der Praxis.

Kennzeichnend fir die Anpassung der Datenerhebung und -auswertung ist auch eine
Zunahme der Beobachtungsfertigkeit der Forscherin, die im Feld und insgesamt beim Doing
der Forschung einem stdndigen Lernen und Schulung ihrer Beobachtungsfertigkeit
ausgesetzt ist. Diese ,praxisgeschulte Sehfertigkeit“ (Schindler/ Liegl 2013) ist zum
Kennzeichen praxeologischer ethnografischer Feldforschung avanciert und hat bei
ldngeren Feldaufenthalten zu Adaptionen der beobachteten Praxis durch die Forscherin
gefihrt (z.B. Schindler 2011, Sudnow 1978), dessen berihmtestes Beispiel Loic Wacquant
ist bzw. seine Transformation vom Wissenschaftler, der boxt um die Praxis des Boxstudios
zu erforschen und dabei selbst (fast) zum Boxer wird (Wacquant 2003).

Hier sind gleichermaBen auch zwei Problemlagen ethnografischer Forschung anzusiedeln:
Zum einen das Paradox der Suche nach dem ,Neuen' und dem ,Anderen’: Wie kann man
entdecken, was man noch nicht kennt oder von dem man noch nichts weil32 Goethes
gefligelten Wort zufolge sieht man nur, was man weif3 bzw. kann nur entdecken, was man
schon kennt. Dies stellt ein epistemologisches Grundproblem dar (Rheinberger 2006), das
auch das Primat der Beobachtung in der Ethnografie vor Herausforderungen stellt, denn
auch im Feld kann die teilnehmende Beobachterin nur entdecken, was sie schon kennt bzw.
zu benennen weiB. Folgt man jedoch der These, dass Praktiken sich in ihrem Vollzug selbst
erkennbar machen (Garfinkel 1967), wohnt jeder Praktik ein didaktisches Moment inne:
Praktiken vermitteln (ihr) Wissen. Sie zeigen in ihrem Vollzug, wie sie funktfionieren. Dieses
Zeigen lernt die Forscherin durch Teilnahme und Beobachtung im Feld zu sehen und erlangt
so die ,Mitspielfahigkeit® (Brimmer 2015) und die F&higkeit, die Spezifik der
beobachteten Praktiken wahrzunehmen und zu explizieren. Zum anderen ist die
ethnografisch Forschende aufgefordert, einen permanenten Balanceakt zu vollfihren,
sowohl wdhrend des Feldaufenthaltes, als auch im Prozess der Verschriftlichung und
Analyse: Sowohl in das Feld einzutauchen, mit den Feldteilnehmer*innen bekannt zu
werden, um einen guten Rapport herzustellen und zu halten, nicht aufzufallen bzw. der
beobachteten Praxis im wahrsten Sinne des Wortes im Wege zu stehen und zugleich stets
eine analytische, beschreibende Distanz zu halten. Ethnografie setzt auf Koprdasenz (Liders
2004, 391) bei gleichzeitiger Beibehaltung einer Distanz als ,professioneller Fremder
(Agar 1980)“ (Flick 2004, 93). Um Praktiken jedoch beobachten und beschreiben zu

kdnnen, sind sowohl eine Draufsicht, wie die Teilnahme bzw. der Mitvollzug ndtig. W&hrend
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eine Draufsicht die RegelmdBigkeit und Struktur der Praxis zeigt, ermdglicht die Teilnahme
die Kontingenz der Situation und deren kreative Beantwortung zu erfassen. Erst aus dieser
Perspektivkombination, darauf wurde in den letzten Jahren verstdrkt hingewiesen
(Alkemeyer et al. 2015, Antony 2018), werden Praktiken in ihren Vollzigen empirisch

untersuchbar und auch die kreative Leistung des Handlungsvollzugs erkennbar.

Die Beobachtung und Anwesenheit im Feld fihrt zu einem Primat der teilnehmenden
Beobachtung und einer Zweitrangigkeit qualitativer Interviews. Beobachtung hat in dieser
Perspektive gegeniber Interviews den Vorteil, dass Gber ,,Meinungen und kognitive
Wissensbesténde” (Amann/ Hirschauver 1997, 24) hinaus lokales Wissen erléutert werden
kann, ,,das fir Teilnehmer weder in Handlungssituationen, und erst recht nicht in auf vages
Nachfragen hin sprachlich verfigbar ist, weil sie es im Modus des Selbstverstdndlichen und
der eingekdrperten Routine haben” (Amann/ Hirschaver 1997, 24). Interviews werden
dartber hinaus als wertvolle Quellen genutzt, um bpws. die Motivationslage der
Feldteilnehmer*innen zu erfragen oder das Beobachtete zu reflektieren.

Der sich an den Feldaufenthalt anschlieBende Prozess des analysierenden Schreibens im
Rahmen der Datenaufbereitung und -auswertung ist ein ,konstitutives Element und [...]
Herausforderung fir Ethnographien” (Liders 2004, 396). Ethnografien hdngen
insbesondere von der nachtraglichen Verschriftlichung ab, bei der die Erinnerung der
Forscherin von Bedeutung ist. Die Feldnotizen und spdteren -protokolle stellen das
»Ergebnis eines ,Transformationsprozesses™ (Liders 2004, 396) dar, bei dem die
eigentliche Bewegung, Aktion, Situation beschrieben und damit kanalisiert wird. Fir die
Forscherin Unwichtiges wird ausgeblendet, Wichtiges beschrieben und medial festgehalten.
Ethnographien sind also ,,eine 'rekonstruierende Konservierung™ (Liders 2004, 396) und
nicht die ,Wirklichkeit’. Sie bilden nicht Realitat ab, sondern sie sind Sinnstiftungen.
Ethnografien versuchen, ihre Leser davon zu Uberzeugen, dass sie real sind. Mit Hilfe einer
bestimmten Methode einen Zugang zu seinem Material zu schaffen ,,bildet also keineswegs
Realitaten ab, sondern ist vielmehr eine Anndherung an die (...) realitGtsgenerierenden
Bewegungen, Wahrnehmungen, Symbole und Codes oder theoretisch zusammengefasst:
Praktiken und Diskurse.” (Haller 2014, 32f). Dieses Realitdtsgesuch trifft - dies haben
erkenntnistheoretische Positionen seit der Mitte des 20. Jahrhunderts markiert - nicht nur
auf ethnografische Forschungsmethoden, sondern auf die wissenschaftliche Forschung
generell zu. Wissenschaftliche Forschung stellt ,,eine ,rhetorical activity’ (Liders 2004, 398)
dar. lhr liegt eine epistemische Frage des Verhdltnisses von Text und Welt, Wissenschaft

und Alltag, Fiktion und Realitét quer. Insbesondere die sog. Writing Culture Debatte (siehe
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dazu Clifford/ Marcus 2009; Zenker/ Kumoll 2010; Binder/ Hess 2013;
Rolshoven/Schneider 2018) hat herausgearbeitet, dass Ethnographien die Bedingungen
der eigenen Wissensproduktion stets mitzudenken haben. Beobachten ist weniger ein
Wahrnehmungsprozess, sondern ,,vor allem ein SchreibprozeB* (Amann/ Hirschaver 1997,
30). Die Methode der Ethnografie fordert auf, einen reflexiven Standpunkt einzunehmen
und die Schreib- und beschreibende Praxis stets zu reflektieren. Der Annahme folgend,
dass differenzierte Wissensgesellschaften verschiedenste kulturelle Felder hervorbringen,
die nicht per se zugdnglich sind, entstehen bei der Beobachtung im Feld
Fremdheitserfahrungen in der eigenen Gesellschaft, die heuristisch genutzt werden. Das
ethnografische Primat der ,Selbstbefremdung® (Amann/ Hirschaver 1997) wird damit
sowohl wdhrend der Erhebung wie der Auswertung der Daten handlungsleitend und ist
insbesondere auch fir die wissenschaftliche Beobachtung der Praktiken kinstlerischer und
baukinstlerischer Wissensproduktion relevant. Im Folgenden soll nun das Vorgehen der

empirischen Datengewinnung der vorliegenden Studie vorgestellt werden.

3.2 Ethnografie von Praktiken kiinstlerischer Wissensproduktion

Der Prozess der Wissensproduktion inkludiert u.a. Praktiken wie recherchieren, lesen, sehen,
ansehen, nachschlagen, schreiben oder suchen. Dies sind vornehmlich mentale Vorgdnge.
Fir eine ethnografische Untersuchung stellt sich daher die Frage, WIE sich diese
beobachten lassen. Robert Schmidt hat mit seinen Ethnografien von Arbeit und
Organisation wiederholt gezeigt, ,,dass auch geistige Phdnomene praxeologisiert, das
heiBt als dffentliches kdrperliches Ausdrucksverhalten beobachtet und als Effekte und
Produkte kérperlich-mentaler Praktiken beschrieben werden® (Schmidt 2012, 70) kénnen.
Diesem Ansatz folgt das Forschungsvorhaben: die Recherchepraktiken der Kinstler*innen
und Architekt*innen werden mit Hilfe ethnografischer Methoden begleitet und untersucht.
Die von mir begleiteten Kinstler und Architekt*innen werden im Feld und damit in
Bewegung, im Vollzug ihres Tuns beobachtet und die beobachteten Praktiken verschriftlicht.
Diese Versprachlichung von Bewegung, Handlungen, vom Doing im Rahmen der
Datengewinnung und -analyse stellt eine Diskursivierung dar und damit sowohl eine

Einbettung in einen bestehenden theoretischen Diskurs und seiner Termini (Praktiken,
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Kinstlerische Forschung) sowie die Neuschaffung eines solchen durch Spezifizierung
(Choreografische Statdforschung). Auf diese Verschrénkung von Praktiken und Diskursen
und den damit einhergehenden Herausforderungen ist vielfach verwiesen worden (am
prominentesten wohl: Reckwitz 2008a). Die Diskursivierung und damit auch die Aneignung
einer Praxis durch Sprache ebenso wie der damit einhergehende Ubersetzungsprozess ist
sowohl im Prozess der Beobachtung wie der Analyse sozialer Praktiken stetig zu
reflektieren. Dem tragt die vorliegende Studie Rechnung, wenn beispielsweise durch
Benennung der Praktiken mit Hilfe des offenen Codierens benannt werden.
Praxeologische Ansdtze kennzeichnet die Verschrdnkung theoretischer und empirisch-
analytischer Zielsetzungen (Schmidt 2012, 28). In meinem Forschungsvorhaben entwickle
ich aus dem mit Hilfe der empirischen Untersuchung erhobenen Material die theoretische
Konzeption des Begriffes der Choreografischen Stadtforschung und fihre ihn in einer
theoretischen Reflexion an das Material zurick. Eine derartige Theorieentwicklung aus dem
empirischen Material entspricht der ,,induktiven Gesinnung™ (Amann/ Hirschaver 1997,
36) der Ethnografie, die eine theoretische Begriffskonzeption in zyklischer Wiederholung
in die Datengewinnung und -analyse einstellf. In diesem Verstdndnis von theoretischen
Begriffskonzeptionen erscheinen diese nicht als Telos der Forschung, ,sondern
Denkwerkzeuge, ein intellektuelles Kapital, das in ,Empiriebildung’ reinvestiert werden
muB3, um seine Produktivitét zu entfalten. (Amann/ Hirschaver 1997, 37).

Fir die Ethnografie ist ein guter Kontakt der Forscherin zum Feld bzw. den
Feldteilnehmer*innen bedeutsam. Statt fertige Datensdtze zu analysieren, sieht sich die
Forscherin ,vielféltigen Beobachtungen und heterogenen Erfahrungen* (Amann/
Hirschaver 1997, 17) ausgesetzt. Diese Fremdheitserfahrungen konnte ich wéhrend meiner
Feldaufenthalte wiederholt machen: Auch wenn ich bereits Kinstler*innen bei der
Recherche fir Projekte unterstitzt und begleitet habe, war die systematische Beobachtung
von Sieverts und Nachbar stdndig mit Fragezeichen versehen. Sowohl Nachbar als auch
Sieverts sind, z.B. durch die Begleitung eines Filmteams bei einem vorherigen Projekt
(Bichner 2012) oder der gemeinsamen Produktion mit anderen Kinstler*innen, an die
Begleitung ihrer Recherchen gewdhnt. Auch fir die Teilnahme an den Praktiken im
Architekturbiro sah ich mich durch basale Kenntnisse des Leistungsspektrums des
architektonischen Planungs- und Umsetzungsprozesses sowie Erfahrungen in Agentur- und
Birokontexten gewappnet. Die arbeitspraktischen Routinen, die Komplexitdt der

Aufgabenstellung ebenso wie das ,sich Einfigen® in die Routinen eines GroBBraumbiros
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stellten auch hier trotz der freundlichen und offenen Gesinnung der Architekt*innen
Fremdheitserfahrungen her.

Im Rahmen meiner Feldaufenthalte der drei empirischen Phasen sowie in deren Vor- und
Nachbereitung ist ein Korpus unterschiedlicher Daten erwachsen: Videos, Fotos,
vorgefundene Dokumente und Feldnotizen, aus denen Feldprotokolle sowie Memos
entstanden. Die Wahl zwischen Foto oder Video habe ich spontan im Feld nach
pragmatischen Gesichtspunkten treffen missen: Welches Ger&t bzw. Funktion ist schneller
zu Hand, welche Funktion dokumentiert nun - ggf. zusammen mit den Feldnotizen - besser
die Praxis?2 Mehrere Interviews wurden mit den Kinstlern und Architekt*innen Gber ihre
Arbeit gefihrt. Uber dieses aus dem Feldaufenthalt entstandene Material hinaus habe ich
diverses Sekunddrmaterial analysiert, wie z.B. eine Dokumentation eines Projektes von
Sieverts in Polen, Material, das mir Martin Nachbar zu seinen Auffihrungen in Hamburg
und Berlin zur Verfigung gestellt hat oder Verdffentlichungen des Architekturbiros und
Uber den partizpativen stadtebaulichen Entwicklungsprozess des Palomaviertels in
Hamburg.

Die Generierung des empirischen Materials Gber die Rechercheprozesse erfolgt iber ein
schriftbasiertes, nachtragliches, reflektierendes Entdecken (Hirschauer 2010, 212), in das
Impressionen in situ und in actu einflieBen und das im Anschluss an den Feldaufenthalt in
wissenschaftlichen Diskursen kontextualisiert wird. Bei der Transkription von Interviews in
der Ethnografie wird dem Faktum Rechnung getragen, dass Daten selektiv erhoben
werden (wie Beobachtungsprotokolle z.B.), deswegen wird nicht derselbe Anspruch an
Interviewtranskripte gelegt wie beispielsweise in der Konversationsanalyse (Breidenstein
et al. 2013, 115). Bei der Interviewtranskription wurde daher nur so viel und so genau
transkribiert, wie fir die Fragestellung des Forschungsvorhabens nétig ist (Flick 2004, 253)
bzw. zur Analyse der Praktiken relevant erscheint. Die im Feld entstandenen, spontan
stattfindenden ethnografischen Interviews finden in den Feldnotizen Niederschlag. Die
Feldnotizen wurden in der Regel sofort nach dem Feldkontakt verschriftlicht und dabei
zwischen Beobachtung und Interpretation unterschieden. Eigene Gedanken und erste
Interpretationsansdtze wurden in einem separaten Memo aufgefihrt. Im Anschluss an den
Feldaufenthalt wurden die Feldnotizen zu Feldprotokollen ausformuliert.

Die im Feld erstellten Fotos und Videos wurden meist in Bewegung, also als Folgende auf
dem Fahrrad oder zu Ful3, erstellt. Sie zeigen Sieverts oder Nachbar von hinten oder von
der Seite und eignen sich weniger fir videoanalytische Verfahren (wie z.B. die Frame by

Frame Analyse), sondern sind vor allem in der Verschrdnkung mit den Feldnotizen genutzt
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worden, um die Besonderheit des Vollzugs der Praktik beschreiben zu kdnnen. Die Arbeit
des Wettbewerbsteams fand vornehmlich im Biro statt. In der Situation des
GroBraumbiiros erschien mir eine audiovisuelle Aufzeichnung unangemessen, sie hétte den
Rapport empfindlich gestért oder zumindest belastet. Der Feldzugang stellt eine
Daveraufgabe, ein kontinvierliches Werben um Vertraven dar, dies hat die
Beobachtungssituation im Biro wesentlich deutlicher werden lassen, als die Begleitung der
beiden Kinstler, die vornehmlich unter freien Himmel und in Bewegung stattfand. Auch
wenn ich einen guten Zugang zu den Architekt*innen herstellen konnte, wirft die Situation
im GroBBraumbiro die Ethnografin deutlicher auf eine Beobachterposition zurick, die es
geschickt in das Birogeschehen einzubetten gilt. Oftmals habe ich mich mit meinem Laptop
hinter die Architekt*innen an freie Platze setzen kdnnen und so eine freie Sichtachse auf
die Arbeit an ihren Rechnern, am Modell oder in den Skizzenbichern gehabt. Oder ich
wurde eingeladen, bei Prasentationen und Recherchen neben den Architekt*innen zu sitzen.
Die Begleitung im Sinne eines ,dabei seins’ oder gar ,Mitmachens’, wie bei Nachbar und
Sieverts konnte aufgrund der gegebenen Umstdnde und der Komplexitat der
Aufgabenstellung nicht gegeben werden. Auch diesem Fakt trégt die rein schriftliche
Dokumentation Rechnung.

Die Datenanalyse folgt dem Vorschlag von Breidenstein et al. (2013), sich am
Codierverfahren der Grounded Theory zu orientieren und nach Schlisselthemen zu suchen:
Nach der Konversation in Textmaterial wird dieses Material wiederholt gesichtet und
intensiv gelesen. Parallel werden Licken festgehalten, Gedanken aufgeschrieben,
Protokolle ergdnzt (die nachtréglich ergdnzten Stellen werden dabei kenntlich gemacht).
Wadhrend der Lektire werden im Zuge des offenen Codierens ,Zeile fir Zeile alle
mdglichen Kategorien, Themen und vielversprechenden Ideen auf einen oder mehrere
Begriffe gebracht (Breidenstein et al. 2013, 126). Das Codieren ist als ein Verschlisseln
und Ubersetzen der Daten zu verstehen, bei dem die Codes als eine Liste von Begriffen
wesentliche Konzepte darstellen. Die Codes sind entweder Bezeichnungen aus dem Feld
(sog. emische Kategorien) oder entstammen der jeweiligen Disziplin des Forschers. Zu
beachten ist hierbei, dass das Codieren eine Distanzierung zum Material erméglichen soll,
man also ,mit fremden Blick auf das Material“ (Breidenstein et al. 2013, 128) schauen
kann. In einem zweiten Schritt werden die Codes auf ihre Beziehung zueinander untersucht
und verschiedenen Klassen zugeordnet, sowie ggf. strukturiert. Das Codieren erméglicht
neben der Explizierung des Impliziten (vgl. Breidenstein et al. 2013, 137) auch Vergleiche,

so dass ,singuldre Ereignisse und Beobachtungen auf Unterschiede und Gemeinsamkeiten
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zu anderen Ereignissen befragt werden® (Breidenstein et al. 2013, 137) kénnen. Zudem
werden die Beobachtungen und Aussagen ,,analytischen Themen zugeordnet* (Breidenstein
et al. 2013, 137). Die chronologische Ordnung des Materials wird zugunsten einer
inhaltlichen Sortierung aufgegeben und so eine thematisch-analytische Ordnung erméglicht.
Als Abschluss der Analyse wird eine Recherche der Schlisselthemen vorgenommen: Nach
der detaillierten Auseinandersetzung mit dem empirischen Material soll ausgemacht
werden, was die beobachteten Situationen gemeinsam haben. Die ldentifizierung der
Schlisselthemen bietet die Mdglichkeit, Anschlisse an die ethnografische Forschung und
kultur- und sozialwissenschaftliche Diskurse zu finden.

Als Abschluss der Erhebung wurde eine kommunikative Validierung der erhobenen Daten
vorgenommen. Dies widerspricht der oben beschriebenen geforderten Distanzierung zum
Wissen der Feldteilnehmer®*innen, geschah allerdings nicht, um die Daten durch die
Teilnehmer*innen des Feldes autorisieren zu lassen. Vielmehr besteht an der Schnittstelle
der kinstlerischen Forschung eine Verschrédnkung des kinstlerischen und wissenschaftlichen
Feldes. Durch die Einbindung der Kiinstler Sieverts und Nachbar in den wissenschaftlichen
Diskurs und ihre kiinstlerische Praxis sind sie als Experten in zwei Wissenskulturen zu
bezeichnen, deren Teilnehmerperspektive fir beide Diskurse relevant ist. Dariber hinaus
liegen zwischen der Erhebung der Daten und deren Diskursivierung im Sinne einer
Einbindung in den wissenschaftlichen Diskurs (nicht aber deren Auswertung) mehrere Jahre,
so dass eine Aktualisierung der Praktiken spannend erschien.

Die Verwaltung der Daten geschieht mit Hilfe von Atlas.ti. Das Programm hat sich aufgrund
der unterschiedlichen Qualitat des Datenmaterials (Video, Foto, Text, Sekundd@rmaterial)
in den letzten Jahren in der ethnografische Forschung bewdhrt und ist besser nutzbar als
eine reine Textbearbeitungssoftware.

In meiner Ethnographie kinstlerischer und baukiinstlerischer Wissensproduktion liegt der
Fokus auf dem Prozess der Recherche, weniger auf dem Ergebnis, also deren Produkt,
ndmlich dem Vorschlag fir ein Kunstprojekt, der Performance oder dem
Wettbewerbsbeitrag des Architekturbiros. Ich konzentriere mich auf die Untersuchung der
Recherchepraxis, die nur einen Teil des gesamten Produktionsprozesses ausmacht und lasse
den Vorschlag fir das Kunstprojekt, die Auffihrung der Performance oder den
Wettbewerbsbeitrag auBBer Acht. Panzer (2010, 187) beschreibt den Prozess der
Wissensproduktion in der Kunst als vierstufig und macht Imagination (Schépfung),
Inkorporation (Verkdrperung im Werk), Présentation/Rezeption und

VerduBerung/Verkauf als ihre Bestandteile aus. In allen Phasen wird Wissen produziert.

106



Ich konzentriere mich auf die Beschreibung der Recherchepraxis als Teil der Imagination,
die wiederum nur ein Element der gesamten Praktiken der Wissensproduktion markieren.
Auch wenn davon auszugehen ist, dass auch beim Prdsentieren des Wettbewerbsbeitrags
oder in der Auffihrungssituation weiterhin Wissen produziert wird, stellen diese keine
raumzeitlichen Recherchepraktiken dar, auf die die Studie fokussiert.

Ich bezeichne einige beobachteten Praktiken als Praktikenensembles, die sich aus
Einzelpraktiken wie gehen, sich umsehen, nachsehen, Gangarten ausprobieren,
rhythmisieren etc. zusammensetzen, im Kontext der Wissensproduktion aber auf spezifische
Weise bzw. mit Hilfe des sens pratique (Bourdieu 1999) genutzt und hervorgebracht
werden. Diese Praktiken tragen zur jeweils spezifischen Wissensproduktion des

kunstlerischen Feldes Uber den stadtischen Raum bei.

Der Untersuchung liegt in ihrer Anlage sowohl ein Vergleich kinstlerischer und
baukinstlerischer als auch wissenschaftlicher und kinstlerischer Wissensproduktion
zugrunde. Den oben beschriebenen Zugang der Wissenschaftlerin zu den Praktiken der
Wissensproduktion von Kinstlern und Architekt*innen erlangte ich durch die teilnehmende
Beobachtung und deren analytische Deutung. Gerade weil ethnografische Verfahren auf
teilnehmende Beobachtung setzen und sich - intendiert wie unfreiwillig -
Befremdungseffekte im Feld sowie beim Prozess der Beschreibung der beobachteten
Praktiken einstellen, ermdglicht diese strukturierte Distanzierungen Differenzeffekte, die
sich beschreiben und vergleichen lassen. Die gebotene Selbstreflexion und der damit
einhergehende Aushandlungsprozess ist als Prozess der Ubersetzung (Klein 2019, 393) zu
beschreiben, der sowohl die Ahnlichkeiten wie die Differenzen der Praktiken beider
Wissenskulturen zum Vorschein bringt. Die Logik der Praxis wissenschaftlicher
Wissensproduktion dhnelt denen der kinstlerischen in Teilen (Klein 2019, 392) und ist in
Bezug auf Methoden qualitativer Sozialforschung insbesondere der Ethnografie wie dem
Interview, der teilnehmenden Beobachtung oder der Beschreibung verglichen worden.
Diese methodischen Ahnlichkeiten lassen sich beobachten und wurden auch von mir im Feld
bei Sieverts und Nachbar entdeckt, dennoch folgen sie anderen Paradigmen im Prozess
der Wissensproduktion. So sucht die wissenschaftliche Forschung wahrheitsférmige und
anschlussfahige Aussagen zu machen, die innerhalb der Scientific Community kommuniziert
werden und legt im Endergebnis ein schriftliches Produkt vor, das distribuiert, kommuniziert
und diskutiert wird. Sie folgt den Regeln einer fixierenden Schreibpraxis. Fir die
beobachtete kinstlerische Praxis kann konstatiert werden, dass es ebenso interviewende,

beobachtende, beschreibende, vergleichende Praktiken gibt, die allerdings einer anderen
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Methodik folgen und deren Zwischenprodukt zwar ebenso schriftlich vorgelegt wird, indem
es als Konzept bzw. Entwurf fir eine Skulptur, einen Wettbewerbsbeitrag oder eine
Performance beschriecben wird. Die schriftliche Fixierung stellt hier jedoch ein
Zwischenstadium vor, das nach Realisierung strebt und seine Umsetzung als Skulptur,
architektonische Stadtgestaltung oder als Performance sucht. Die schriftliche Fixierung folgt

wiederum spezifischen Rezeptions- und Kommunikationsmodi der kinstlerischen Praxis.

Im Folgenden werden die Praktiken der kinstlerischen und baukinstlerischen
Wissensproduktion beschrieben aus der Perspektive ethnografisch-kulturwissenschaftlicher
Forschung. Die Beschreibung trégt der ethnomethodologischen, praxeologischen und
wissenssoziologischen Perspektive Rechnung, dass Wissen in den untersuchten

Wissenskulturen entsteht und einer jeweils spezifischen Logik der Praxis folgt.

108



4. Empirie

Der Fokus meiner Ethnographie kinstlerischer Wissensproduktion liegt auf dem Prozess der
Recherche: dem Suchen, Entdecken, ErschlieBen, Prifen oder - im etymologischen Sinne des
Wortes - dem Nachgehen. Einen dominanten Teil der kinstlerischen Wissensproduktion
stellen Praktiken des Recherchierens dar.4¢ Situationen von Informationsfille machen
Recherchen notwendig. Die empirischen Daten der vorliegenden Arbeit zeigen die
kinstlerische Recherche als eine Suche am Ort des Interesses, in Bewegungen und unter
Einsatz  sinnlicher Wahrnehmung. Die beobachteten Praktiken  kinstlerischer
Wissensproduktion weisen damit eine Ndhe zur Etymologie des Wortes auf: Das Wort
recherchieren wurde aus dem Alt-Franzésischen recerchier ,suchend durchstreifen’ entlehnt.
Dies wiederum basiert auf dem spdatlateinischen circdre ,um etw. herumgehen, eine
Gegend suchend durchstreifen’ (Pfeifer 1993b). Die beobachteten und beschriebenen
Praktiken der Raumwahrnehmung (siehe 4.1. und 4.2). inkludieren das suchende
Durchstreifen ebenso wie Gange um einen Ort herum. Recherchieren scheint damit eine
passende Beschreibung der Praktiken kinstlerischer Wissensproduktion.

Panzer (2010, 187) beschreibt den Prozess der Wissensproduktion in der Kunst als
vierstufig, indem er Imagination (Schdpfung), Inkorporation (Verkdrperung im Werk),
Présentation/Rezeption und VerduBerung /Verkauf als ihre Bestandteile ausmacht. In allen
Phasen wird Wissen produziert. Ich konzentriere mich auf die Beschreibung der
Recherchepraxis als Teil der Imagination, die wiederum nur ein Element der Praktiken der
Wissensproduktion darstellt. Mein Fokus liegt auf dem Entstehungsprozess des Kunstwerks
als Wissensproduktion und damit auf der dem kinstlerischen Artefakt vorgelagerten
Recherche. Das Kunstwerk selbst bzw. eine Diskussion des Projektvorschlags, der

Performance und des Auftragskontextes lasse ich auBer Acht. Sibylle Peters hat darauf

46 Die Recherche als eine Suche, Ermittlung oder Er- oder Nachforschung, ist in der Wissenskultur der Kinste
ebenso prdagnant wie in der der Wissenschaften. Im Kontext wissenschaftlichen Arbeitens wird mit der
Recherche zumeist die gezielte Suche nach relevanter Fachliteratur sowie nach Materialien, Quellen bzw.
Daten verbunden. In der wissenschaftlichen Wissensproduktion hat das Recherchieren ebenfalls einen
,durchstreifenden Charakter’, allerdings wird hier auf einen gestalteten und dokumentierten Suchprozess
Wert gelegt. Methodenbiicher wissenschaftlichen Arbeitens in den Sozial- und Geisteswissenschaften
empfehlen fir den Start der Recherche, die dem Start der Suche nach vorhandener Literatur gleichgestellt
ist, die Formulierung einer Forschungsfrage (Bénsch / Alewell 2020, 53ff; Leuze/ Unger 2015, 41ff). In den
Sozial- und Geisteswissenschaften umfasst die Recherche vornehmlich das gezielte Einlesen in einen Literatur-
oder Datenkorpus und damit einen strukturierten und methodologisch fundierten Prozess. Fir Arbeiten der
Darstellenden oder Bildenden Kunst ist der Rechercheprozess ebenso mannigfaltiger und spezifischer auf
das jeweilige Werk bzw. Arbeitspraxis ausgelegt und von ihr gestaltet, denn auch ,Eine Kunst ohne
Recherche [...] gibt es nicht." (Baecker 2009, 83f).
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hingewiesen, dass im Bereich der Performance, des Tanzes oder der Darstellenden Kunst
insgesamt die Recherche mit der Auffihrung nicht abgeschlossen ist (Peters 2013, 10).
Diese Erkenntnis ist auf andere Kunstsparten ebenso wie auf die architektonische Praxis
Ubertragbar. Die Wissensproduktion, insbesondere mit Blick auf Aspekte der Vermittlung,
Vermarktung oder Rezeption, endet nicht mit der Auffihrung oder dem Einreichen eines
Projektvorschlages. Praktiken kinstlerischer Wissensproduktion inkludieren sehr wohl auch
Beschreibungs-, Vermarktungs- oder Rezeptionspraktiken. Da mich vor allem aber die Vor-
Ort Recherche als Differenzkriterium kinstlerischer im Vergleich zur baukinstlerischen als
einer Wissensproduktion des angewandten Bereichs interessiert hat, habe ich mich auf die
Recherche VOR der Artefaktestellung und damit die Imaginationsphase konzentriert.

Die in der Analyse entstehende Reihung der im Feld beobachteten Praktiken stellt keine
Priorisierung dar, sondern ist ein Tribut an die notwendige lineare Ordnung der
schriftlichen Beschreibung von Praxis.

Die Erhebung empirischen Materials fand in drei verschiedenen Phasen in den Jahren 2012,
2014 und 2015 statt. Die Feldteilnehmer*innen bestatigten in Interviews in den Jahren
2020 und 2021 die Aktualitat der beschriebenen Recherchepraxis.

Es wurde im Falle der beiden Kiinstler keine Anonymisierung vorgenommen, da es sich um
eine stark personenbezogene Praxis handelt, von der Aussagen zu Prozessen der
Generierung von Wissen Uber Stadt erfolgen sollen. Im Falle des Architekturbiros wurde
aus datenschutzrechtlichen Grinden eine  Anonymisierung der Namen der
Mitarbeiter*innen vorgenommen.

Die Praktiken der Wissensproduktion wurden auf der Basis des im Feld erhobenen
Materials sowie von Sekunddrliteratur Uber die Kinstler oder von ihnen oder dem
Architekturbiro verfassten Texte erhoben. Zitate der Kinstler und Architekt*innen sind als
solche gekennzeichnet, Ausschnitte aus meinen Feldprotokollen, die beispielhaft Praktiken
zeigen sollen, sind durch Einrickung im Text kenntlich gemacht, um der Leserin die optische
Differenzierung zwischen empirischem und analytischem Material zu ermdglichen. In
meinen Feldprotokollen habe ich die Namen der Kinstler Boris Sieverts mit den Initialen
BS und Martin Nachbar mit MN abgekirzt. Angaben mit rémischen Ziffern hinter dem
Nachnamen beziehen sich auf die Transkriptionen von Interviews mit den jeweiligen

Personen und verweisen auf den Datenkorpus des empirischen Materials.
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4.1 Boris Sieverts

Im August 2012 begleitete ich die Recherchen des Kiinstlers Boris Sieverts fir ein Projekt
in Dinslaken. Ich folgte Sieverts bei seinen Recherchen zu FuBB und auf dem Fahrrad. Ich
dokumentierte die Recherche-Praxis und beobachtete teilnehmend, wie Sieverts
recherchiert, sucht, erkundet, fotografiert oder Kenntnis von etwas nimmt. Ich fotografierte
und filmte seine Praxis, verschriftlichte meine Beobachtungen, analysierte Beschreibungen
Sieverts aus von ihm verdffentlichten Texten und explizierte dies als Praktiken der
Wissensproduktion. Im April 2020 fihrte ich mit Sieverts ein Interview im Anschluss an seine

Lektire meiner Beschreibung seiner Recherchepraxis, in dem er deren Aktualitat bestatigte.

4.1.1 Zur Person

Boris Sieverts wurde 1969 in Berlin geboren. Er studierte freie Kunst in Dusseldorf,
arbeitete in Architekturbiros in Kdln und Bonn, aber auch als Schéfer im franzdsischen
Zentralmassiv. 1997 grindete er das ,,Biro fir Stadtereisen”. Das Biro bietet ,,Exkursionen
in die unerforschten inneren und d&uBeren Randgebiete unserer Metropolen und
Ballungsrdume* (Sieverts 2012) an. In den Touren geht es nicht um eine Prdsentation von
Sehenswirdigkeiten, wie sie touristische Stadtrundfahrten anbieten. Diese bezeichnet
Sieverts als ebenso géngige wie eintdnige ,,Kettenbesichtigungen, da sie die origindren
Mdglichkeiten einer FGhrung nicht nur nicht ausschépfen, sondern sich ihrer anscheinend nicht
einmal bewusst sind“ (Sieverts 2010, 56f). Stattdessen sind Sieverts Fihrungen von einer
korperlichen Erfahrung der Stadt geprégt. Sein Ziel ist es, durch die Bewegung in der
Stadt eine Linie zwischen den in der Rezeption der Stadt zumeist vernachldssigten oder
verdrdngten Orten zu ziehen. Sieverts beschreibt sich selbst als Anhénger einer ,,Stadt der
durchquerten Orte* (Sieverts 2010, 55). Die Grundzige seiner Methodik hat er in der
2007 in der Zeitschrift Arch+ verdffentlichten Anleitung ,Wie man Stdadte bereist
verschriftlicht. Sieverts Lesart des Stadtischen geht dabei Uber die einzelnen Elemente und
Strukturmerkmale der Stadt hinaus. Er versteht Stadt als Landschaft, die er ohne
Ricksichtnahme auf kleinrGumliche Grenzziehungen durchqueren kann, um der Stadt als
Ganzes habhaft werden zu kénnen.

Sieverts wurde in den vergangenen Jahren neben seinen Stadtefihrungen vermehrt fir

stadtplanerische Projekte und stddtebauliche MaBnahmen angefragt und hat diese



kinstlerisch beraten. Er lehrt als Dozent an Hochschulen, halt Vortrége und publiziert. Er
veréffentlicht im Eigenverlag eine Serie mit dem Titel ,,21 PFADE", die er als ,,geografische
Monografien” (Sieverts 2015) bezeichnet.

Auch in theatralen Kontexten, beispielsweise fir site specific walks, wurde Sieverts
angefragt. Das Festival Theater der Welt, Halle beauftragte ihn 2008 fir das Projekt
»Aus Flug Hafen Sicht* in Leipzig. Hier setzte Sieverts sich mit der massiven Umgestaltung
von Landschaften durch Flughafenbauten auseinander. Das Projekt entstand in
Zusammenarbeit mit raumlabor Berlin. 2017 konzipierte Sieverts gemeinsam mit Frank
Dommert die Sternenspaziergdnge sowie die Gestaltung der Route fir das Projekt des
TANZFONDS ERBE - einer Initiative der Kulturstiftung des Bundes die Routen fir den ,,City
Dance Kéln - A FRAGMENT*. Das Projekt bringt Tanz - basierend auf der Idee der US-
amerikanischen Tdnzerin und Choreografin Anna Halprin - an diverse, tanz-untypische
Orte in der Stadt und macht ihn so sicht- und erlebbar fir Passant*innen. Dennoch nutzt
Sieverts in seiner Arbeit das Gehen stets als Modus der Wissensproduktion und -
vermittlung, nicht als Kunstform, wie es fir Kinstler*innen der Performativen und
Darstellenden Kiinste beschrieben wurde (Fischer 2011).

Das Goethe-Institut in Warschau beauftragte Sieverts 2010 fir eine Stadtreise. Das
Ergebnis des Projekts ,,The Promised City” war eine Reise durch die Neubaugebiete, die
als sog. ,gated communities’ vor allem Besserverdienenden vorbehalten sind. Der
Dokumentarfilm ,Warschau Frankenstein® (Bichner 2012) dokumentiert seine Recherche
und die Stadtreise.

Boris Sieverts hat sich mit Blick auf die Machtverhdlinisse im Kunstmarkt gegen eine
Karriere als Bildender Kiinstler entschieden. Dennoch operieren eine Vielzahl der Projekte,
fUr die er beauftragt wird oder die er im Biro fir Stadtereisen umsetzt, an der Schnittstelle
von Kunst im offentlichen Raum, Architektur, Stadtplanung und partizipativer

Stadtgestaltung. Einer Adressierung als Kinstler steht er nicht ablehnend gegeniber.

4.1.2 Zum Projekt: Choreografie einer Landschaft

Das Betriebsgeldnde des 2005 geschlossenen Steinkohle-Bergwerks im Stadtteil Lohberg
liegt im norddstlichen Stadtgebiet Dinslakens. Zum 245 h groBen Areal der Zeche gehéren
neben den unterirdischen Schachtanlagen zwei Halden sowie denkmalgeschitzte

Gebdude aus der Grinderzeit in Backsteinarchitektur, zwei signifikante Férdertirme und
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eine Kohlenmischhalle. Die Zeche ist von einer agrarisch geprdgten Landschaft umgeben
und liegt gegeniber der ebenfalls unter Denkmalschutz stehenden Zechensiedlung
Lohberg-Gartenstadt. Das Zechenareal wird im Rahmen eines EU-finanzierten Projektes in
einen Landschaftspark, ein Wohn- und Gewerbegebiet und ein Kreativquartier
umgewandelt. Ein Teil-Projekt ist die ,,Choreografie einer Landschaft”, das vom Kurator
Markus Ambach initiiert wurde, um mit Hilfe von Kunstler*innen und unter Beteiligung der
Anwohner*innen ein Konzept fir die Verbindung des geplanten Landschaftsparks auf dem
Gebiet der ehemaligen Zeche mit dem angrenzenden, bereits bestehenden Wohngebiet
zu erarbeiten. Ambach beschreibt die Zielsetzung des Kunstprojektes in seinem Konzept
wie folgt:
»Das kinstlerische Projekt ,Choreografie einer Landschaft’ entdeckt am Beispiel
Lohbergs die zerfaserten Landschaften, die die Industrialisierung zurickgelassen
hat, neu als Teil einer lokalen Identitat und gibt sie den Bewohnern als Ort der
Identifikation und Heimat zurick. Es verknUpft ihre bruchstickhaften Fragmente zu
einer sinnfdlligen Choreografie, in der sie sich wieder als Ort der eigenen Identitat
entwirft. Landschaft definiert sich neu als groBer Lebenshintergrund, vor dem sich
die eigene Geschichte erzdhlt, die Gegenwart erlebt wird und sich die Zukunft
entwirft. Dazu entstehen im Projekt kinstlerische Arbeiten fir den auf dem
ehemaligen Geldnde der Zeche Lohberg zu entwickelnden ,Bergpark’ und seine
Umgebung. Die Projekte nutzen die umliegenden Landschaftsfragmente wie
Arbeiterviertel und Haldenlandschaft, Industriearchitektur und
Landwirtschaftsfladchen als Arbeitshintergrund und Kontext, um sie zu einer
konsequenten Choreografie zu verknipfen und in den Bergpark hinein zu spiegeln.
In Kooperation zwischen Kinstlern, Bewohnern und Planung wird der Park zum
Nukleus der neuen ,Lohberger Landschaften’.” (Ambach 201 2).
Zu dem als Werkstatt konzipierten Verfahren waren neun Kinstler*innen eingeladen. Nach
einem zweitdgigen Workshop vor Ort, bei dem die Kinstler*innen und Bewohner*innen
das Zechengeldnde und ausgewdhlte Gebdude im Stadtteil kennenlernten, waren die
Kinstler*innen aufgefordert, Vorschlage fir Kunstwerke fir den Bergpark zur
Begutachtung durch einen Fachbeirat einzureichen. Der Fachbeirat bestehend aus
Kurator*innen umliegender Kunstinstitutionen, Vertretern aus Politik, Stadtverwaltung sowie
von Stiftungen, Kinstler*innen sowie des Projektentwicklers hat sich fir die Umsetzung von
vier Projekten entschieden. Der Entwurf von Boris Sieverts wurde nicht fir die Realisierung

ausgewdhlt.
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Im Folgenden werden die Praktiken der Wissensproduktion von Boris Sieverts beschrieben.
Die zentrale Frage nach dem Wie der kinstlerischen Recherche wird in der teilnehmenden
Beobachtung mit mannigfaltigen Praktiken des Aufenthaltes vor Ort beantwortet. Der
Prozess der Recherche zeigt sich als Suchen, Entdecken, ErschlieBen von Rdumen und Orten
in Dinslaken. Praktiken der Raumwahrnehmung und die dazu gehérigen Praktiken der
Orientierung, das Wahrnehmen von Orten ebenso wie das Sehen sind Praktiken, die hier
im de Certauschen Sinne ,aus Orten Rdume machen’ (de Certeau 1988, 218) indem sie
diese als Wahrnehmungsrdume etablieren und ausleuchten. Praktiken der

Raumwahrnehmung sind in Sieverts Recherche kdrperlich wie zeitlich extensiv beobachtbar.

4.1.3 Praktiken der Raumwahrnehmung

Sieverts verschafft sich bei seiner Recherche zundchst einen Uberblick iber das Gelénde
der Zeche und die angrenzende Siedlung. Praktiken des sich Orientierens ebenso wie das
Praktikenensemble ,Rdnder erforschen, das eine emische Kategorienbezeichnung
darstellt und eine Besonderheit der Sievertschen Recherche markiert, ermdglichen eine
intensive Wahrnehmung des Raumes. Betrachtet man Raum als eine Organisationsform des
Nebeneinanders, die sich zwischen Objekten aufspannt (Léw et al. 2008), wird dieser in
Sieverts durch makrostrukturelle Praktiken erkundet, die es ermdglichen, einen Uberblick
Uber relationale An-Ordnungen zu verschaffen. Der Raum der Recherche in Dinslaken
spannt sich - im Ubertragenen Sinne - zwischen Orten auf, die besucht, erkundet, verbunden,
gesehen und gefihlt werden.

Die Wahrnehmung des Raumes umfasst in Sieverts Recherche auch Praktiken, die die
Nutzungen der Anwohner nachzuvollziehen suchen und solche, um mit ihnen in Kontakt zu
treten. Spezifisch fir Sieverts Recherche sind Praktiken, die ein vor-Ort sein als besondere
Qualitat zur Wahrnehmung eines Ortes betonen. Ebenso auffallend ist die emische
Kategorie jener Praktiken, die ,Eigentimlichkeiten’ zu finden suchen. Auch diese Praktiken

fihren zu einer vertiefenden Auseinandersetzung mit Orten und ihren Nutzungen.

4.1.3.1 Sich orientieren
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Sieverts beginnt seine vor Ort-Recherchen mit einer intensiven Auseinandersetzung mit dem
Gebiet, das er als relevant fir seine Untersuchung ausgemacht hat. Dabei umgeht er im
wahrsten Sinne des Wortes den Kern des eigentlichen Interesses - die Zeche Lohberg -
sondern untersucht zundchst das umliegende Gebiet ausfihrlich (siehe 4.1.3.2). Sieverts
Recherchen finden vornehmlich zu FuB und auf dem Fahrrad statt. Da allein das
Zechengebiet mehrere gqm-Kilometer umfasst und das umliegende Gebiet entsprechend
grof ist, ist Orientierung vonnéten. Deutlich wird an Sieverts Recherche die Notwendigkeit,
Entscheidungen zu treffen.

Boris Sieverts hat sich in seiner Praxis als Stadtreisender mit verschiedenen Stadten im
Ruhrgebiet sowie in ganz Deutschland und Europa auseinandergesetzt sowie insbesondere
mit seiner Heimatstadt KoéIn. Er war als Schdafer in Frankreich tatig. Auch seine
Sozialisation?” reflektiert er als wesentlich fir sein Interesse an Stadten ebenso wie seine
Orientierungsfahigkeit.

Grundlage von Sieverts Recherchen sind topografische Karten im MafBstab 1:25.000.
Sieverts konsultiert sie vor einer Recherche ausfihrlich, vor Ort verwendet er sie dagegen
selten. Etymologisch bezieht sich der Begriff Orientierung auf den Sachverhalt, ,sich an
einer Karte zu orientieren’.#8 Bis in die Neuzeit waren Karten nach Osten orientiert. Erst in
der Renaissance und mit der Wiederentdeckung der Geografie des Claudius Ptolemdus
wurde die Nordung von Karten etabliert. Die genordete Karte muss mit einem sich
auBerhalb der Karte befindlichen ,richtigen’ Kompass in Ubereinstimmung gebracht
werden, dies bezeichnet das Einnorden bzw. etymologisch das Orientieren. Diese Nordung
der Karte stellt fir Sieverts jedoch eine Einschrdnkung dar, da sie seiner Ansicht nach ein

subjektives Erleben des Raumes erschwert:

47 Sieverts Vater, Prof. em. Dr. eh. Thomas Sieverts, ist Architekt und Stadtplaner mit dem
Tatigkeitsschwerpunkt Stadtumbau. Sieverts préigte in den 1990er Jahren das Konzept der Zwischenstadt
(Sieverts 2014), das das Phdnomen der Zerfaserung von Stédten in den ldndlichen Raum hinein und die
Verlandschaftlichung der Stadt zu beschreiben sucht. Die Prdgung durch die berufliche Tatigkeit seines
Vaters wird in der theoretischen Begriffsbildung Sieverts Arbeit deutlich (siehe 4.1.7) wie in den Praktiken
seiner Vor-Ort-Recherchen. Sieverts gibt bei der Recherche in Dinslaken an, dass sein Vater beim Besuch
anderer Stddte mit der Familie immer wieder plétzlich in Hinterhéfen verschwand: ,Wenn man sich umdrehte,
war er weg", so Sieverts Uber seinen Vater. Diese Praxis hat Sieverts in seiner Recherche offenkundig
Ubernommen und weiter ausgebaut.

48 Stegmaier (2008) weist darauf hin, dass Menschen auf Karten und Kompasse bei der Fernorientierung
angewiesen sind. Tiere dagegen kénnen sich z.B. auf sog. biologische Kompasse, wie z.B. Zugvégel auf
Magnetkompasse, verlassen. Die Etymologie des Wortes verweist auf das lat. ,oriens’: ,sich erhebend’. Aus
europdischer Perspektive ist der Orient das Land, in dem die Sonne aufgeht. Sich orientieren meint
urspringlich also eine Zuwendung zum Osten (vgl. Stegmaier 2008, 55). Das Wort gelangt aus dem
Italienischen und Franzésischen in die anderen europdischen Sprachen, zundchst in der transitiven Bedeutung
des ,Karten oder Gebdude Ausrichtens’, spater im reflexiven Gebrauch auch als ,sich orientieren’ an Punkten
oder Markierungen. Diese Nutzung setzt sich im 19. Jahrhundert schlieBlich durch (vgl. Stegmaier 2008, 60).
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~Aber die gréBte Anderung wiirde ich sagen ist Google Earth, weil man mit Google
Earth die Moglichkeit hat, diese bléde Nordung, die Karten ja immer haben, ich liebe
ja Karten und irgendwie hdnge natirlich auch an dieser Nordung, aber (...) diese
Nordung macht es unmdglich, im Geiste irgendwo durchzuwandern. Oder man braucht
eine Karte, die so grofB ist, dass sie schon ein physisches Gegeniber darstellt, also 3
mal 5 Meter, um durch eine genordete Karte durchwandern zu kdnnen. AuBerdem sieht
man bei einer genordeten Karte immer das Ganze. Ein Richtungswechsel macht das
Raumerleben, wenn man so will, subjektiver, oder man miisste es eigentlich eher
andersherum sagen: die Nordung der Karte t&uscht eine Nicht-Subjektivitdt vom Raum
vor, die gar nicht vorhanden ist.” (Sieverts I)
Sieverts betont Richtungswechsel als Voraussetzung fir ein Erleben des Raumes. Hier wird
die Bedeutung des Einholens verschiedener Perspektiven durch unterschiedliche
Standpunkte fir seine Recherchepraxis deutlich, wie sie sich auch in dem
Praktikensensemble Nutzungen nachvollziehen 3.1.3.3 zeigt.
Karten fokussieren ihre Gegenstdnde aus einer Vogelperspektive und bieten von diesem
Standpunkt aus eine Uber-Sicht. ,,Mit einer Karte erhebt man sich zur Orientierung virtuell
in den Himmel." (Stegmaier 2008, 51). Diese Orientierung aus einer Vogelperspektive
lasst sich auf Sieverts Recherchepraxis Ubertragen: Er nutzt das Kartenmaterial, um sich
eine Ubersicht zu verschaffen, die er durch multiperspektivische Standpunkte ,vor Ort’
erweitert. Denn Karten entfalten ihren Nutzen nur in Ergdnzung zum und in Abgleich mit
der réaumlichen Situation. An den topografischen Karten im MaBstab 1:25.000 schéatzt
Sieverts insbesondere den Detailreichtum und die flachentreue Darstellung:4°
~Wenn du einen normalen Stadtplan hast und dann eine topografische Karte
1.25.000, dann ist die 25.000er Karte schon sehr viel anmutiger als der Stadtplan,
der wirkt immer so komisch flach, [...] eine 25.000er Karte [...] [enth&lt] mehr
Details [7:29] [...] [und] versucht, den StraBenlinien zu folgen, und zwar
geografisch zu folgen und nicht schematisch, deswegen hat sie schon sehr viel mehr
Anmut, weil sie mehr Nuancen hat.” (Sieverts |)
Die Bewegung im Stadtraum, die Sieverts vollzieht, ist in den Karten angedeutet, jedoch
nicht vollstdndig abbildbar (Schlégel 2013, 13). Karten suchen eine komplexe Wirklichkeit

abzubilden, verbleiben aber statisch (Schlégel 2013, 97) die erst, so macht es Sieverts

49 Karten stellen die Erdoberfléche nicht plan, sondern verzerrt dar. Die unterschiedlichen Kartentypen
spielen jedoch immer auch eine bestimmte Verzerr-Rate ein: Landkarten sind z.B. méglichst ,,’fléchentreu’
(aquivalent)” (Stegmaier 2008, 53), Karten fir die Seefahrt dagegen ldngentreu; ,’rundum treu’ sind sie
niemals" (Stegmaier 2008, 53).
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Praxis deutlich, durch die eigene Bewegung durch den Stadtraum plastisch wird. Die
eigenen Bewegungen und die Gber lange Jahre abrufbare korporale Erinnerung an Wege
ergdnzen sich zu einer vollsténdigeren Uber-Sicht Gber den Stadtraum. Kartographisches
und korporales Wissen ergénzen einander und werden Bestandteil einer seiner
Wissensproduktion.
Auch wenn Sieverts das eigene Kartenmaterial vor Ort wenig nutzt, nimmt er M&glichkeiten
wahr, sich ausgehdngte Ubersichtsplédne und unterschiedliches Kartenmaterial anzusehen.
Wiederholt ist zu beobachten, dass er vor Aushéngen von Innenstadt-Stadtpldnen auf dem
Bahnhofsvorplatz stehenbleibt, sich Flug-Fotoaufnahmen der Zeche oder &ffentlich
ausgehdngte Bebauungspldne ansieht.
Das Studium der Karte geht den Recherchen am Ort selbst voraus. Vor Ort nutzt er die
Karte nur noch selten50. Die Blicke in die Karte dienen vornehmlich der Riickvergewisserung
bzw. als Vermittlung fir mich als teilnehmende Beobachterin seiner Recherche. Die Karten-
Informationen kann Sieverts durch jahrelange Praxis inkorporieren und auf sie
zuriickgreifen: Es ist ihm mdglich, die Informationen, die das Kartenmaterial bereithdlt, zu
erinnern und zur Grundlage seiner Orientierung vor Ort zu machen. Durch das
vorgelagerte Karten-Studium kann Sieverts sie vor Ort als ein ,topografisches Gegeniber’
wie eine Folie abrufen, ohne sie stets konsultieren zu missen. In meinen Feldnotizen notiere
ich dazu:
Sieverts fdhrt aus der Siedlung heraus in ein Waldstickchen, wo er einen kleinen Flusslauf
entdeckt und diesem folgt. Auf einer Lichtung bleibt er stehen, holt die Karte aus seinem
Rucksack und zeigt mir unseren aktuellen Standort und welchen Weg wir bisher genommen
haben. Immer wieder finde ich bemerkenswert, [...] wie leicht er den bisher gefahrenen
Weg auf der mitgebrachten Karte nachvollziehen kann. [...] Er holt die Karte nur selten
aus seinem Rucksack und wenn, dann studiert er sie nur kurz. Spdter erkldrt er, dass die
Orientierung fir ihn einfacher ist, da er bewusst die Entscheidungen trifft, welchen Weg
er nehmen will. Wenn man ,nur dabei’ sei, folge man einfach, ohne sich aktiv zu
orientieren.
Sieverts betont das Entscheidungen Treffen als einen wesentlichen Bestandteil seiner

Orientierungspraxis. Die Erinnerung daran, wo und aus welchem Grund ein bestimmter

50 Die Kunstgeschichte kennt zahlreiche Kinstler, die Karten zum Gegenstand und Grundlage ihrer Werke
gemacht haben. Genannt seien beispielhaft die Surrealisten André Breton und Philippe Soupault, die
Situationisten, die das Durchwandern des Harzgebirges anhand eines Londonder Stadtplanes vorgenommen
haben oder Guy Debord, der den Entwurf eines Lehrlabyrinths entwickelte. Sieverts nutzt die Karten zur
Informationsrecherche und Dokumentation, figt sie allerdings keiner weiteren Verwendung zu.
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Weg gewdhlt wurde, unterstitzen seine Erinnerungsfdhigkeit an den durchquerten Raum
und seine Fdhigkeit, sich in ihm (erneut) oder auf dem Kartenmaterial zu orientieren. Sich
orientieren kdnnen bezeichnet die Fdhigkeit, sich im Raum richtungsbezogen zu bewegen
und zurechtzufinden. Erst das Zusammenwirken der verschiedenen Sinnesorgane bzw. des
K&rpers insgesamt erméglichen Orientierung: Der Orientierungssinn
»verrechnet auBBer den Signalen des Gewichtsapparats auch die des Gesichts-, des
Gehdrs-, des Geruchs- und des seinerseits hochdifferenzierten Tastsinns, komplex
vernetzter Informationssysteme, die eingehende Reize bei Bedarf verstdrken oder
dd@mpfen oder ganz ignorieren, um jeweils geeignete Kérperbewegungen zum
Gewinn weiterer Informationen auszuldsen.” (Stegmaier 2008, 38)
Der Orientierungssinn des Menschen zeichnet sich durch die Vernetzung verschiedener
Sinnesorgane und Kérperfunktionen aus. Geddéchtnis und Aufmerksamkeit unterstijitzen die
Orientierung, ihr Training verbessert die Fahigkeit zur Orientierung. Dieses Training kann
allerdings nur praktisch und nur durch die Fortbewegung im Raum geschehen. Orientierung
und Bewegung durch den Raum bedingen sich somit gegenseitig. Insbesondere das Gehen
ist als ,,physio-motorische Grundlage zur Orientierung und Positionierung in Raum und
Zeit" (Fischer 2011, 27) beschrieben worden. Mit dem Gehen wird die Wahrnehmung
motorisch und taktil unterstitzt (Fischer 2011, 27).
Orientierung setzt dabei immer schon Vorwissen voraus: Um einen Stadtplan nutzen zu
kdnnen, muss man sich mit sowohl Stédten als auch mit Stadtplénen auskennen. Orientierung
basiert damit auf zweifachen Leistung: ,die der Distanzierung, die einen Uberblick
ermdglicht, und gleichzeitig die der Einordnung von Fragmenten in den Kontext bzw. die
Verortung in einem Klassifizierungssystem.” (Sick 2006, 13) Orientierung bietet damit eine
zweifache Funktion: die der Gesamtschau und der Lokalisierung. Sie ist dabei als relational
zu bezeichnen, denn sie bendtigt immer eine Ausrichtung an etwas. Zumeist ist dies der
eigene Standort. Ob dieser komplexen Funktion sind Praktiken der Orientierung sind

entsprechend auf ein routinisiertes Ausiben angewiesen.

4.1.3.2 Rénder erkunden

Die Abfolge der Wege, die Sieverts gefahren und gelaufen ist bzw. der erkundeten
Stadtgebiete, habe ich auf einer Karte notiert. Die Eintragungen dokumentieren eine
Strategie, nach der Sieverts zunéchst die Rénder des jeweiligen Gebiets erkundet und erst

im letzten Schritt in den Ort des eigentlichen Interesses vordringt. Im Interview reflektiert
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Sieverts, dass dies eine gdngige Praxis seiner Recherchen ist:
»Aber das mache ich sonst auch oft, also dass ich mir das Areal selber erst einmal
kaum angucke [...] und ganz viel durch die Umgebung kreise [...]. Die Erfahrung
mache ich immer wieder, auch von ganzen Stadten. Also wenn ich mich am Stadtrand
umgucke und dann in die Stadtmitte fahre, dann verstehe ich, was da
passiert.” (Sieverts V)
Sieverts umrundet ebenso die Orte, von denen er im Gespréch mit Anwohner*innen
erfahren hat. Ihn interessiert nicht nur der Ort selbst, sondern auch dessen Umgebung bzw.
wie er zu umrunden ist und wie die Umgebung gestaltet ist. So besucht er nicht nur eine
Fabrik, von der ihm ein Anwohner im Gesprdch berichtet hat, sondern umrundet zuvor das
Geldnde mit dem Fahrrad.
Sieverts Methode, zundchst die Umgebung und erst zum Abschluss der Recherche die Orte
selbst zu erforschen, folgt einer induktiven Strategie der Wissensproduktion, nach der aus
beobachteten Phdnomenen allgemeine Erkenntnisse gezogen werden. Dazu sucht Sieverts
einzelne Orte auf, die er durch das Gehen und Fahrrad fahren zu einem Raum erschlief3t.
Diese MaBnahme ergdnzt die Vorab-Recherche, bei der er mit Hilfe einer topografischen
Karte eine Draufsicht auf die Orte geschaffen hat und die es ihm ermdglicht, die
kartographisch gesetzten Ordnungen zu erkennen. Diesen durch die Karte erschaffenen
statischen und abstrakten Raum (space) sucht er durch das Praktikenensemble Rdnder
erforschen in einen Raum von vielen Orten des personlichen Erlebens und durch
Beziehungen verknipfte Orte (places) zu verbinden. Das Praktikenensemble Rénder
erforschen ist im Anschluss an die Ausfihrungen des franzésischen Philosophen Michel de
Certeau eine raumbildende MaBnahme: Orte beschreibt de Certeau als ,,eine momentane
Konstellation von festen Punkten” (de Certeau 1988, 217f). Erst in der Verbindung von
Orten durch Bewegung wird Raum produziert. Raum ist somit ein Resultat von Aktivitdt, ein
Produkt des Aufsuchens und der Nutzung von Orten. Sieverts Untersuchung der
Wechselbeziehungen dieser Orte erschaffen einen persdnlichen Raum des Erlebens und
von Erkenntnissen Uber ein Gebiet. Die Strategie, den Ort des Interesses, also die Halde,
erst zum Schluss zu besuchen, bietet ihm die Méglichkeit, das Geflecht der Orte weiter zu

spannen, die Orte in Beziehung zu setzen und sich ihrer spezifischen Qualitat * zu ndhern.

4.1.3.3 Nutzungen nachvollziehen
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An Sieverts Recherche vor Ort ist das Interesse an den Nutzungen der Anwohner*innen
auffallend. Sieverts befasst sich damit, welche Wege die Anwohner*innen téglich nutzen,
wie sie infrastrukturelle Angebote erreichen und wie sich diese Erreichbarkeit gestaltet.
Dabei dominiert der kdrperliche Nachvollzug der Nutzungen: Statt von der visuellen
Einschdtzung her nur zu bemerken, dass ein Spielplatz schwer erreichbar ist, probiert
Sieverts den Weg dahin selbst. Zugleich interessiert ihn die Entwicklung st&dtischer
Strukturen und ihrer Nutzungen: Welcher Weg war zuerst da? Welche Gebdude werden
neu genutzt und wie? Wo entstehen Neubauten bestehender Gebdude?
Bei der Teilnahme an seiner Recherchepraxis wird deutlich, dass es Sieverts weniger um
ein gezieltes Suchen, sondern um ein Anreichern geht, so dass aus einer Fille von Eindriicken
und Informationen zu schépfen ist. Diese Fille wird durch die Praktiken des dahinter Sehens,
Hineingehens und Verfolgens erzeugt: Immer wieder sieht Sieverts sich die der
StraBenansicht abgewandte Seite von Hausern an, geht in Toreinfahrten, schaut in Fenster
hinein, hinter Hecken. Er fahrt in Hinterhofe und sieht sich dort um, umrundet Fabrikgeldnde,
er begeht Dachgdrten, geht in Kleingdrten hinein, statt nur Gber den Zaun zu sehen und
klettert Gber Absperrungen und sieht sich dort um. Dabei markiert Sieverts Suche kein
gezieltes Suchverhalten, sondern erweckt den Anschein, ,einfach alles ansehen’ zu wollen,
nichts auszulassen, eine ,,Art Offenheit fur Einsichten” (Thoreau 2001, 94). Stegmaier
bezeichnet Orientierung als ein ,sich zurechtfinden Kénnen’, ein Finden, ohne Suchen
(Stegmaier 2008, 1) und verweist auf die Etymologie des Wortes finden, das von der
indoeuropdischen Wurzel ,pent-’ abgeleitet ist und das ,,auf etwas treten* (Pfeifer 1993a)
bezeichnet. ,,Man merkt, worum es geht, indem man darauf st66t, man orientiert sich, indem
man herausfindet, wo man sich befindet, und man findet sich zurecht, wenn man das, was
man vorfindet, richtig zuordnen und mit ihm umgehen kann.” (Stegmaier 2008, 1). Dieses
vermeintlich zufallige Gewahr werden und auf etwas StoBen ist weniger beliebig, als es
zundchst erscheinen mag. Sieverts etabliert die Recherche vor Ort als eine kérperliche
Routine: als stetes dahinter sehen, hineingehen und verfolgen. In meinem Feldprotokoll
finden sich beispielhaft folgende Eintrage:

Gleich hinter der Zeche liegt ein Verkaufstand fir Blumen und dahinter ein recht

verwilderter Kleingarten. Sieverts steigt vom Rad, geht in die einzelnen Ecken des

Gartens und macht Fotos.

BS fahrt Uber die begrinte Halde, geht mehrmals ins Grin hinein und vom Weg

herunter z.B. auf einen Hochstand fur Jager hinauf. Immer wieder sieht er hinter

einen Zaun/ Ecke/ Hecke.
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BS fahrt bis ans verschlossene Tor heran, bleibt nicht vorher stehen, sieht durch das

Tor hindurch.

BS startet mit einer Uberquerung der Hinxer StraBe: ihn interessiert das

gegeniberliegende Gasthaus. Er steigt die Stufen hinauf, driickt die Tuirklinke

hinunter und schaut durch die verschlossene Tir. Er umrundet das Haus, geht auf

den Hinterhof und sieht sich doch um.
Diese Eintragungen zeigen exemplarisch wiederholte Praktiken des Dahinter Sehens und
Hineingehens. Statt nur vor aufen zu mutmaBen, dass die Hduser (wie Museen, Restaurants)
geschlossen haben oder Tore verschlossen sind, probiert er es stets aus. Sieverts
interessieren die Nutzungen durch die Anwohner*innen, von denen er zum Teil im Gespréch
mit ihnen erfdhrt. Die von den Anwohner*innen genannten Orte erinnert er und sucht sie in
seinen weiteren Recherchen sukzessive auf. Statt die Hduser von der StraBenansicht zu
begutachten, interessiert er sich fir die Rickseite der reprdsentativen StraBenfront und
damit das Leben in den Hinterhéfen. ,,Stadte haben Tiefe.” (Schlégel 2013, 310), nur wer
sich dort hineinbegibt, so ist mit dem Historiker Karl Schlégel zu schlussfolgern, prallt nicht
mit dem Blick nicht nur an der Oberfldche ab, sondern dringt in die zweite Ebene vor.
Die Recherchepraktik ist als eine offene, nicht fokussierte zu beschreiben. Sie folgt der
Strategie, nach Méglichkeit immer dahinter zu sehen, hinaufzusteigen, hineinzufahren, Auf-
und Ausgdnge auszuprobieren, statt sie nur zu verzeichnen oder zu notieren. Sieverts sucht
keinen Uberblickartigen Eindruck, sondern sucht die Orte selbst auf: Erst das Gehen auf
den Dachgdrten, hinter die Absperrung, in den Kleingarten hinein, auf den Jagerstand
oder durch Tiren und Tore verschafft ihm einen Einblick in die Mikro-Rdume.
Neben den Praktiken des dahinter Sehens und Hineinsehens stellt das Verfolgen eine
weitere, hdufig zu beobachtende Recherchepraktik dar. Sieverts folgt immer wieder den
Trampelpfaden in den Siedlungen ebenso wie auf dem Gebiet der Zeche und
schlussfolgert daraus, wie die Dinslakener das Areal der stillgelegten Zeche nutzen: die
an die Wohnbebauung angrenzenden Gebiete werden fir die Lagerung des Grinschnitts,
die bewachsenen Halden fir Spaziergdnge mit dem Hund, das Gelénde insgesamt als
Abkirzung zum Bus oder fir Mountainbike-Touren genutzt. Sieverts verfolgt die durch die
Nutzungen der Anwohner*innen etablierten Wege und stéBt auf improvisierte, geduldete,
tempordre Nutzungen:

Bei der Verfolgung eines Trampelpfades stoBt er auf eine Reihe einfach

ausgestatteter, versteckt und somit idyllisch gelegener und wahrscheinlich illegaler
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Kleingarten. BS sieht sich in dem Garten um, benennt Details, wie die aus

verschiedensten Baumaterialien hergestellten Zdune.
Sieverts verfolgt aktuelle wie ehemalige Nutzungen oder kommentiert alternative. Seine
Wege orientieren sich immer wieder am Nachvollzug der Nutzungen durch die
Anwohner*innen. Er folgt den Wegen, die viele Dinslakener taglich gehen und sieht sich
dort um. Um den Nutzungen auf die Spur zu kommen, stellt Sieverts Vermutungen an und
sucht an den Gegebenheiten vor Ort nach Hinweisen:

BS will den Bahnhof besichtigen, vermutet, dass dieser friher anders gelegen

haben muss, dies lassen ihn in der Hochtrasse neben dem jetzigen Bahnhof

zugemavuerte Fenster und Tiren vermuten.
Sieverts Kenntnis von baurechtlichen und stadtplanerischen Gegebenheiten ermdglicht es
ihm dariber hinaus, auf ungewdhnliche Bauteile aufmerksam zu werden. So erstaunt ihn
eine umfangreiche Larmschutzwand, die die beiden BetriebsstraBen der Halden begleitet,
obwohl in unmittelbarer Umgebung keine Wohnbebauung ist. Seine Kenntnis zahlreicher
Stadte nicht nur im Ruhrgebiet lassen ihn ebenso frihere Nutzungen und damit
stadtgeschichtliche Aspekte erkennen. En passant erkennt er in leerstehenden Gebduden
die ehemalige Feuerwache, die Filiale einer ehemaligen Drogeriemarktkette oder den
Verlauf der ehemaligen Stadtmavuer. Die Geschichtlichkeit eines Ortes materialisiert sich
physisch-rdumlich und kann durch eine derartige Recherchepraxis nachvollzogen werden.
Mit Hilfe der Praktiken des ,Verfolgens' ist es Sieverts mdglich, Nutzungen der
Anwohner*innen bzw. die die Nutzbarkeit und Erreichbarkeit von Gegebenheiten vor Ort
zu erkennen. Der kdrperliche Einsatz und die rigide Umsetzung des Prinzips des ,,dahinter
Sehens” und Verfolgens ermidet mich als Begleiterin seiner Recherchen héaufig. Ich meine,
schon vom Hinsehen einen Eindruck zu haben, was dort vor sich geht. Sieverts steigt hinauf,
hinab, sieht hindurch, geht hinein, wo er nur kann. Die Verfolgung der Trampelpfade fihrt
zu einer mdandernden Bewegung durch die Siedlungen. Die genutzten Wege sind dabei
oftmals nicht befestigt. Sieverts macht sich seine Recherche nicht leicht. In meinem
Feldprotokoll notiere ich wiederholt, dass wir mit dem Fahrrad nur schwer befahrbare
Wege genutzt haben oder damit gar Uber Zdune geklettert sind, um Rickwege zu
vermeiden (4.1.4.3).
Die Etymologie des Wortes ,nachvollziehen’ weist darauf hin, dass ein Nachvollzug umfasst,
etwas nachzuempfinden. Die Praktiken des Nutzungen nachvollziehens sind, wie in Sieverts
Recherche beobachtbar, darauf angewiesen, Raumerfahrungen &hnlich der der

Nutzer*innen und Anwohner*innen in ihren taglichen Routinen. Sieverts folgt den Nutzungen
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und ,nutzt selbst’. Dieser Baustei