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Der philosophische Knotenpunkt der asthetischen
Langenweile

Von Anne Griife

Fiir Alva Nog ist die Philosophie eine Form der Kunst: Die Prozesse der Wahrnehmung, die Struktur der Erfahrung und die
Wirkungsstrategien von Kunst sind vergleichbar mit dem Erlebnis der Philosophie. Und durch die eigene, je individuelle Er-
fahrung der Kunst verstehen wir die Bedingungen, Prozesse und Strukturen der menschlichen Erfahrung woméglich etwas besser.

In einem Durchgang durch die dsthetische Erfahrung des Videofilms Lunch Break von Sharon Lockhart (2008) soll im Folgenden

exemplarisch Noés These der Reorganisation von Wahrnehmungsweisen durch Kunst exemplarisch untersucht werden."! Lunch

Break zeigt, radikal auf 83 Minuten verlangsamt, eine einzige, urspriinglich 10-miniitige und ungeschnittene 35Smm-Filmauf-

nahme einer Kamerafahrt durch den Hauptgang und Verbindungskorridor der Bath Iron Works in Maine, Massachusetts, UsA.?
Diese 83 Videominuten wirken zunichst entsetzlich langweilig, denn die Kamera fahrt in quélender Langsamkeit den geraden

Gang entlang einem unerreichbaren Fluchtpunkt entgegen. Die Plansequenz[3]

, auch als Long Take bekannt, wurde wihrend einer
Mittagspause in der Schiffswerft gedreht. Einer Mittagspause also, in der vermeintlich wenig bis nichts passiert, in der sich in der
langgezogenen Darstellung vermeintlich wenig zeigt. Die Kamera féhrt in diesen 83 Minuten, beziehungsweise 10 Aufnah-
meminuten, ganz langsam an insgesamt 42 Personen vorbei. An Menschen, die essen, lesen, reden, dasitzen und oft einfach nichts
tun. Bereits die zehnminiitige Originalaufnahme der Mittagspause verfiigt iiber keinen erkennbar markierten Beginn, kein narra-
tives Ende. Durch digitale Dehnung des Materials dauert es nun allein sechs Minuten, bis der erste Arbeiter vorbeizieht, bezie-
hungsweise die Kamera an diesem. Daraufhin dauert es weitere sieben Minuten, bis das sich bewegende Bild bei den niachsten
Personen angelangt ist. Innerhalb dieser Zeit schweift jedes Detail des klaustrophobisch anmutenden Korridors in extremer

Zeitlupe an den Zuschauer*innen vorbei.

Alva Noég beschreibt Kunst als Prozess des Verstehens, des Sichselbstverstindigens und dass Kunst sich hierfiir der techne als
Knotenpunkte und sich entwickelnde Organisationsmuster bedient (No& 2023). Der Begriff der techné umfasst die Verwobenheit
des Fachwissens um Eigenschaften und Bearbeitbarkeit eines Materials mit dem Handlungswissen hinsichtlich spezifischer Arbeit-
sprozesse und situativ-sinnlicher Entscheidungen, bestimmte Dinge so und nicht anders zu machen, die auf Erfahrungen und Intui-
tion beruhen. In Bezug auf die Kiinste konnte man diese Wissensform als Knotenpunkt einer Art kiinstlerisch-praktisch geleiteten
Handlungsklugheit verstehen. Lockharts Arbeit Lunch Break stellt genau das dar: Ein Kunstwerk, dessen immaterielle Aufgabe
der Reorganisation von Wahrnehmungsweisen auf dem materiellen Ursprung seiner fechné und Herstellung beruht. Urspriinglich
umfasst das aufgenommene Material eine physische Filmlinge von knapp 274 Metern. Das entspricht 14.400 einzelnen Kadern
einer 10-miniitigen 35mm-Filmrolle. Jedes dieser fotografischen Einzelbilder wurde durch Lockhart digitalisiert und achtmal
nacheinander auf die Timeline einer Schnittsoftware kopiert. Das neunte Videobild sowie dessen sieben Nachfolger entsprechen
daher acht vollstindig identischen Kopien des digitalisierten, zweiten Filmkaders und so weiter. Zwischen dem achten und neun-
ten Videobild, das heiBt circa dreimal pro Sekunde Abspielzeit, generierte Lockhart eine digitale Uberblendung, ein kiinstlich

gerendertes, leicht unscharfes Ubergangs- oder Zwischenbild.

Charakteristisch fiir die technische Beschaffenheit von Lockharts Videofilm, fiir dessen Produktionsésthetik, sind die verschwim-
menden Ubergiinge zwischen den bereits digitalisierten und vervielfiltigten Fotografien (Kader 1-8, 9-16, 17-24 usw.), also den
digitalisierten und stillstehenden Einzelfotografien der Filmkamera, sowie dem digitalen Video (Uberblendungen zwischen Kader
8und 9, 16 und 17, usw.) also den dreimal pro Sekunde eingeflochtenen, ,lebendigen* Bewegtbildern sui generis. Das ein wenig
verschwommene Zittern der Vorwirtsbewegung macht die subtilen Uberginge des industriellen Zeitalters in unsere digitale
Epoche als unsichtbar verschwommene Langsamkeit diffus vernehmbar, da nur fast sichtbar. In der kiinstlichen Langsamkeit
driickt sich dariiber hinaus auch eine Achtsamkeit gegeniiber dem Gegenstand sowie den abgebildeten Menschen aus. Gerade in

der dsthetischen Erfahrung des Fortschreitens einer technisch verlangsamten, dargestellten Zeit wird der zeitgendssischen

Wahrnehmung technisch erzeugter Beschleunigungen eine andere Zeitlichkeit entgegengesetzt. 4 per trockene, weil starr und bis
auf die Fahrt in Blickrichtung unbeweglich wirkende Blick der Kamera fingt alles auf gleicher Schirfeebene ein. Die Einrich-

tung der Schiffswerft bestimmt die Atmosphire des Filmmaterials: Kabelwénde, olivgriine Geriétekésten, schier endlos aufeinan-
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derfolgende graue Schliefkésten und Plastikkiihltaschen, Rohren und Schlduche, Butterbrotdosen, essende, laufende und ver-
weilende Arbeiter (und eine Arbeiterin), alles im eintonig-gleichformig fluoreszierenden Licht des Werftgangs. Die Langsamkeit

der Aufnahme verleiht der Szenerie trotz allem Pathos, welches zugleich feierlich und bedriickend wirkt.

Hinzu kommt die Untermalung durch eine intensive, tief-frequentierte Klangatmosphire: eine Komposition, in der industrielle
Originaltone der Schiffswerft sowie das Stimmengewirr der Arbeiter verwoben sind. Indem der Originalsound in Aufzeichnungs-
geschwindigkeit, also in Normalgeschwindigkeit, abgespielt wird, das Auge aber eine extrem verlangsamte Aufnahme der Real-
itdt erblickt, wird die Langgezogenheit der Aufnahme umso deutlicher hervorgehoben. Unsere Wahrnehmungsweisen werden
durch die Irritation der gewohnlichen Korrespondenz zwischen dem Visuellen und Akustischen, aber auch durch die Irritation des
Zeitlichkeitsempfindens, wie es im Titel des Sammelbandes heifit, mdglicherweise reorganisiert. Die #sthetische Erfahrung von
Lunch Break fordert die gewohnten (und unter anderem an Filmen eingeiibten) Wahrnehmungsweisen heraus, so dass diese hin-
terfragt und neu aufgestellt werden miissen, wie es auch Susan Sontag als Sensibilisierung hin zu einer neuen Erfahrungsweise,
einer New Sensibility, beschreibt: ,,Die Kunst der Gegenwart ist ein neues Instrument, ein Instrument zur Modifizierung des Be-

wuBtseins und zur Entwicklung neuer Formen des Erlebens.* (Sontag 1982: 345)

Durch die gewihlte Szenerie einer in den USA nicht mehr selbstverstindlichen Mittagspause auf einer Werft, obendrein einer fiir
Kriegsschiffe der Navy, nimmt Lockharts Arbeit dariiber hinaus eine Art Re-Humanisierung vor. Arbeiter*innen werden hier
nicht als funktionierende Riddchen im Getriebe, sondern als pausierende, nicht-arbeitende, oftmals ins Gesprich vertiefte, soziale
Individuen portraitiert. Sie werden bei den genuin menschlichen Beschiftigungen des Pausierens und Erholens, in sozialer Interak-
tion gezeigt. Die langsame Fahrt, scheinbar beildufig auch an Gewerkschaftsaufklebern auf den Spinden vorbeigleitend, verstarkt
diesen Eindruck der Re-Humanisierung. Die distanzierte Haltung des Long Takes ermdglicht eine sich langsam annihernde Be-
trachtung der Individuen abseits ihrer Funktionen auf der Werft, denn die unpersonlich-monotone Kamera dréngt sich nicht auf,

erzwingt keine Nihe.

Es zeigt sich an Lockharts Arbeit, dass die dsthetische Dauer und Dehnung der Zeit fundamentale Wahrnehmungsunterschiede zu
evozieren vermag. Denn die in der Arbeit auftauchenden und verschwindenden Personen werden zwar ausgestellt und somit der
Betrachtung ausgesetzt, sie konnen durch die gedehnte Zeit jedoch gleichermalen als Arbeitende, als Individuen oder auch als
Mitmenschen einer gemeinsamen Gegenwart wahrgenommen werden. Dadurch, dass das Kunstwerk Langsamkeit und das Nicht-
Arbeiten in der Pause sowohl als eigenes Sujet als auch in der gewéhlten Form als kiinstlerische Arbeit ausstellt, wird die ent-
fremdete und zugleich als langweilig und eintonig empfundene industrielle Arbeitswelt der Schwerindustrie, mit all ihren Real-
itdten einer fordistischen Produktionsweise und der dazugehorigen Taktung in Arbeits- und Freizeit, ausgestellt. Gezeigt wird so
aber auch, ganz nebenbei, dass die fordistische Zeiteinteilung sehr wohl fortbesteht und nur vermeintlich aus der Lebensrealitit
verschwunden ist. Die Lebensrealitit der Zuschauenden und der Abgebildeten kommt hier, kiinstlich vermittelt, in all ihrer unter-
schiedlichen Erfahrung von Leben, Zeit und Welt in Kontakt. Diese Lebensrealitit zeigt sich sowohl im offensichtlich Dargestell-
ten, der Mittagspause als Unterschied zur Arbeitszeit, als auch auf der subtilen Mikroebene der video-filmisch erzeugten Kon-
trastierungen zwischen Wiederholung und Weiterentwicklung der Einzelbilder. Wahrnehmbar wird sie gleichfalls in der Disjunk-

tion zwischen Verlangsamung der Bildspur und Echtzeit der Aufnahmen des Soundtracks. So wird dariiber hinaus eine Aussage

iiber Zeit als Arbeitszeit gegeniiber Pausenzeit und Lebenszeit gemacht (vgl. Bellenbaum 2009: 234).lSJ Ein quasi mathematischer
Zeitfluss der Sekunden wiederum zeigt sich im Vektor der Kamera durch den endlos erscheinenden Gang auf einer Art Zeitstrahl,
entlang dessen sich die vermeintliche Unterteilung von Arbeit und Freizeit vermischt, erzitternd ein ineinander UberflieBen an-
deutet.

Die duBerst verlangsamten Aufnahmen fiihren zu einer gesteigerten Aufmerksamkeit gegeniiber gewohnlichsten Details, beispiel-
sweise von Gewerkschaftsstickern auf den Spinden oder Kreidezeichnungen an der Wand, die einer Echtzeitbetrachtung in der
35mm-Version verborgen bleiben wiirden. In und durch diese verlangsamte Wahrnehmung kann die Reflexion iiber die bereits
beschriebenen Zusammenhinge ansetzen. Uber die lange Weile wird ein Reflexionsraum ermaglicht, innerhalb dessen die Zusam-
menhinge, welche ihrerseits wiederum erst durch die Langsamkeit wahrnehmbar werden, durchdacht werden konnen. Unter-
bricht man die Zeit des Zuschauens vor dem Ende des Films, unterbricht man auch den durch die verlangsamte Kamerafahrt
angedeuteten Bewusstseinsstrom, in dem einerseits alles im Fluss ablduft, also nacheinander geschieht, dabei jedoch gleichzeitig

diverse Zusammenhinge bewusst, reflektiert und interpretiert werden konnen.
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Das bedeutet, erst in der Verlangsamung kann andererseits dem vermeintlich Banalen eine besondere Aufmerksamkeit zukom-
men. Jedes zu erblickende Gerit, jede Farbschattierung der Wénde und Arbeitsuniformen, jede Bewegung der Arbeiter er-
moglicht potenziell eine Versenkung in die Objekte, Details und Gegenstinde, die in das Bildfeld hinein- und wieder herausgleit-
en. Die Beschiftigung mit den Gegenstinden und Arbeitern, aber auch mit der gesamten Umgebung verbindet sich in der Ver-
langsamung und erméglicht erst die Vorstellung einer zusammenhingenden Situation. Mit einem Mal kann dann das kiinstlich ver-
langsamte Bild im Gesamtzusammenhang des Kunstwerks, das in Echtzeit noch als fast dokumentarischer Verweisungszusammen-
hang funktionierte, ob der Fiille dariiber hinausweisender Ankniipfungspunkte sogar zu schnell vergehen, so dass ein wirklicher
Stillstand, ein Anhalten notwendig wire, um einzelne Details noch genauer betrachten und die Gedanken dazu ausreichend vertie-
fen zu konnen. Die Verlangsamung der Lebenszeit im Videofilm in eine fragmentierte, weil in Zeitabschnitten wahrnehmbare
Darstellung, bleibt dabei nur eine reproduzierte Version dieser bereits vergangenen Lebenszeit, die Teil des stetig sowohl verge-
henden als auch werdenden Zeitflusses ist. Doch gerade in der Verneinung des stillgestellten Anhaltens wie des schnellen Ver-

streichens des Zeitflusses besteht die spezifische fechné dieser Arbeit.

So stellt sich trotz der digital ermdglichten Verlangsamung der Aufnahme eine Unschirfe in der Betrachtung ein. Denn in den auf
83 Minuten digital gedehnten HD-Videobildern dieser einen, origindr 10-miniitigen, 35mm-Rolle ist ein eindeutiger Stillstand nie
langer als eine Drittelsekunde erfahrbar, eine wirklich schirfere Betrachtung also gar nicht ermdoglicht. Im Gegenteil entsteht
durch die gedehnte Verlangsamung eine Verschleierung der Bewegungen, eine gewisse Unschirfe des eigentlich — vormals —
scharfgestellt Gezeigten. So kann die Verlangsamung also nicht nur helfen, natiirliche Bewegungen genauer zu erkennen, sondern
auch in der bekannten Bewegung unbekannte, neue zu zeigen. In Riickgriff auf Rudolf Arnheim (1932: 138) beschreibt Walter

Benjamin die Praxis der Zeitlupe wie folgt:

,unter der Groaufnahme dehnt sich der Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung. Und so wenig es bei der Vergrofierung sich um
eine blofie Verdeutlichung dessen handelt, was man ,ohnehin‘ undeutlich sieht, sondern vielmehr vollig neue Strukturbildungen
der Materie zum Vorschein kommen, so wenig bringt die Zeitlupe nur bekannte Bewegungsmotive zum Vorschein, sondern sie
entdeckt in diesen bekannten ganz unbekannte, ,die gar nicht als Verlangsamungen schneller Bewegungen, sondern als eigentiim-

lich gleitende, schwebende, iiberirdische wirken. “ (Benjamin 1991: 461)

Benjamin benennt hier eine Verdnderung der Wahrnehmung aufgrund der Veridnderung von dargestellter Zeit oder dargestelltem
Raum {iiber das hinaus, ,,was man ,ohnehin‘ sieht.“ Es wird also etwas sichtbar, was zuvor weder gesehen noch sichtbar gemacht
werden konnte, so, als sei etwas hinzugefiigt worden. In physikalischen Termini formuliert, geht mit der Weitung des Raums eine
Ausdehnung der Zeit einher. Dadurch, dass in Lunch Break digital zusétzliche Bilder generiert und nachtréglich in den Ablauf
eingeflochten wurden, dehnt Lockhart nicht nur die wahrgenommene Zeit. Sie expandiert auch den dazugehorigen Raum, so dass
durch die langere, da verlangsamte Moglichkeit der Betrachtung mehr, durch die spezifische Bildvervielfachung und -interpola-
tion der Dehnung hingegen unschérfer und somit weniger gesehen werden kann. Eben das ist es, was auch Alva No€ unter der
Re-Organisation der Wahrnehmung durch die Arbeit von Kunst (im nachfolgenden Zitat spricht er von Choreografie) und Philoso-
phie versteht: ,,philosophy and choreography are organizational and reorganizational practices. They are practices (not activities)
— methods of research — aiming at illuminating the ways we find ourselves organized and so, also, the ways we might reorganize
ourself.” (Noé 2015: 17)

Fiir Noé ist Kunst dhnlich wie Philosophie unpraktisch und in diesem Sinne sind Kunstwerke fiir ihn ,,Strange Tools“: ,, That is,
they are tools we can’t use, they are useless. [...] Art situations [...] are places where so much can happen but only because noth-
ing really happens. They are spaces of self-transformation. (No€ 2015: 114-115) In Sharon Lockharts Lunch Break arbeitet die
Asthetik im Sinne einer aisthesis mit der voranschreitenden Entwicklung der Technik Hand in Hand an einer neuen isthetischen
Erfahrungssituation. Diese hat hochste Relevanz fiir hier verhandelte Fragen zu den Potentialen der Langeweile in der Gegenwart-
skunst als Reorganisation von Wahrnehmungsweisen wie sie Alva Nog beschreibt: Die kiinstlerische Strategie der Langeweile er-
moglicht eine dsthetisch-philosophische Erfahrung, eine Erfahrung von Langeweile, die eine besondere Aufmerksamkeit bewirkt,
weil sie sich den Sehgewohnheiten und -erwartungen der Gegenwart widersetzt. Fiir No€ gehort die Langeweile zur Er-

fahrungsweise von Kunst per se dazu:

~But when it comes to art — I don’t care what kind of art — it isn’t that you don’t know the rules. There are no rules. There is no
code for you to learn such that having learned it you can take the rest for granted and get on with the game. Art always put the sta-

tus of rules, the very idea that the game — the story, the depiction — has a point, on the block for reconsideration. Art is boring on
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purpose. Or rather, it confronts you with a situation that makes boredom a natural, a spontaneous response.” (No€ 2015: 116)

Zum einen werden wir uns damit also der Organisation unseres Sehens iiberhaupt erst bewusst, indem wir auf die Irritation der
Gewohnheiten als Erwartungen stolen. Zum anderen wird durch die Irritation, durch die Erfahrung der vermeintlichen
Langeweile selbst, eine Reorganisation angestolen — um das Erzihlte zu verstehen. Es wird eine bestimmte Form von Interaktion
zwischen Kunstwerk und Betrachtenden benotigt, wie es Nog beschreibt: ,,Works of art don’t just sit there in the museums, shin-
ing for all the world to see. Audiences and makers engage with each other through the opportunities that artists manufacture. We
enact art as much as we perceive it.“ (No€ 2015: 137) Weder eine dezidierte, dabei immer auch manipulative Lenkung des Blicks
durch schnelle Blickwechsel und Kameraschwenks, noch geschnittene Schuss-Gegenschuss-Szenerien oder narrativ eindeutige
Geschichten sind es, die Lockhart zeigt. Sie nutzt neueste technische Verfahren, um anders zu erzihlen, Simultanititen aufzuzei-
gen und Zeit zu gewinnen. Dies jedoch nicht durch die immer schon kulturindustriell vereinnahmten visuellen Anreize und
Effekte eines lustbringenden, technisch manipulierten Blickregimes, sondern in der dsthetischen Version einer Art der Langzeit-
beobachtung, die ihrerseits technisch bearbeitet ist, die aber durch die erzeugte Langeweile gerade nicht lustbringend, sondern

quilend langwierig anzusehen, mithin eben — erstmal — langweilig sein kann.

Dass dies gar nicht so neu ist, und damit gerade, wie No& ebenfalls argumentiert, profunde philosophische Befiirworter in allen
Zeiten findet, zeigt sich ebenfalls in den essayistischen Uberlegungen Siegfried Kracauers, Walter Benjamins oder auch Susan
Sontags, um hier exemplarisch einige Vertreter*innen zu nennen. So wird bereits vor einem knappen Jahrhundert in Kracauers
Besprechungen des Kinos deutlich, was auch Benjamin und Sontag beobachten: Dass die rasante, technische Entwicklung der Un-
terhaltungsmedien stets unter den Vorzeichen der Kulturindustrie zu erleben und zu kommentieren ist. Hautnah beobachteten Kra-
cauer und Benjamin damals die aufkommende Technisierung in Form von blitzschnellen fotografischen Momentaufnahmen, be-
wegten Unterhaltungsfilmen des Kinos oder auch in der Dauerbeschallung durch Radio und Lautsprecheranlagen. Schon fiir diese
beiden Gegenwartsdiagnostiker konnten all diese technischen Verfahren die Zeitwahrnehmung des Subjekts raffen, dehnen oder

anderweitig verfremden, sie manipulieren und hierbei re-organisieren.

Kracauer beurteilte dies insbesondere in Bezug zur Langeweile durchaus ambivalent, da sowohl eine problematische, ,,vulgire*
als auch eine produktive Langeweile so produziert werden konne. Er verortete Moglichkeiten der Kritik nicht in einer dis-
tanzierten Perspektive auf diese Phinomene, sondern im Aushalten. In seinem Essay Langeweile unterscheidet er zwischen vulgér-
er Langeweile, welche ,,weder todlich ist, noch zu neuem Leben erweckt, sondern nur eine Unbefriedigung ausdriickt und einer
wradikalen®“, darin besonders ,richtigen” und deswegen ,legitimen Langeweile®, zu der es Geduld bediirfe, deren Preis dann
~Begliickungen, die nahezu unirdisch sind“ und bei Kracauer als ,,das stets Vermifite [sic]: die groe Passion“ benannt werden, die
jenen eben nur vulgir Gelangweilten dabei helfen konnte, ,,sie mit ihrem Kopf wieder” zu vereinen, den sie in der rastlosen Zeit
der technischen Neuerungen sich zu ,,zerstduben® wissen (vgl. Kracauer 2014: 322). Kracauer erkennt, auch im Rahmen seiner
luziden Kritik der politischen Entwicklungen in den 1930er Jahren, im Kino die Moglichkeit, ,.die Unordnung der Gesellschaft
den Tausenden von Augen und Ohren [zu] vermitteln* (Kracauer 2014: 315). Mit No€ kann man hier ergidnzen, dass es iiber die
technischen wie populédren Mittel des Kinos, als Knotenpunkt der kiinstlerisch-praktischen Wissens, moglich wird, dem Publikum
eine dsthetische Erfahrung zukommen zu lassen, die es (das ist hier wichtig) nicht manipuliert, sondern selbst erméchtigt, ihre ei-
gene Organisation als Unordnung zu erfahren. Hier bleibt Kracauer (und auch Nog) aber nicht stehen. Fiir Kracauer besteht in der
im Film mdoglichen Zerstreuung, welche unter anderem dazu dient, ,vulgire’ Langeweile zu vertreiben und zugleich zu erzeugen,
ein dialektischer Ubergang hin zur Spiegelung und Wahrnehmung der fragmentierten Strukturen der Gegenwart. Die Populirkul-
tur und insbesondere das Kino sind fiir Kracauer nicht dazu da, nur die fragmentierte, zerstiickelte und massenkulturell bes-
timmte Gegenwart der sozialen Realitit (etwa der Angestellten) formal abzubilden, deren vulgire Langeweile zu zerstreuen und
sofort erneut zu erzeugen. ,,Moralische Bedeutung®, so nennt er es, bekommt die Darstellung und der Konsum der Zerstreuung
erst dadurch, dass ermoglicht wird, ,,jene Spannung hervorzurufen und wachzuhalten, die dem notwendigen Umschlag vorange-
hen muf [...], das alles platze unversehens eines Tages entzwei.” (Kracauer 2014: 315) Kracauer konstatiert somit einerseits die
Notwendigkeit einer richtigen Langeweile, welche eine Wahrnehmung und Klarsicht auf die Verhéltnisse ermoglichen wiirde, so

dass ein Umschlag als aktive Verdnderung der Verhiltnisse daraus erwachsen konne.

Andererseits erkennt er im Ablenken und Abgelenkt-werden seiner Gegenwart eine ,vulgéire Langeweile’, welche gleichermalien
Langeweile-zerstdubend und gleich darauf wiedererweckend wirkt. Zwar sieht er in der ,richtigen Langeweile® die Chance einer

Erweckung. Doch die Ablenkung von der und durch die ,vulgire Langeweile‘ ermoglicht es gerade nicht, sich einer wiederum legi-
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timen und ,richtigen Langeweile auszusetzen, da diese tiberhaupt erst ausgehalten werden miisse und von Néten ist, um die ver-
misste Passion zu wecken. Dennoch erkennt er im Film die Moglichkeit, ,radikal auf eine Zerstreuung ab[zu]zielen, die den Zer-
fall entbloBt, nicht ihn verhiillt.“ (Kracauer 2014: 317) Diese Kontrastierung zwischen richtiger und falscher Langeweile hilft
beim weiteren begrifflichen Erfassen der dsthetischen Langeweile. Diese tiefe Langeweile misse, so Kracauer, ausgehalten wer-
den, so ,,daf [sic] man sozusagen noch iiber sein Dasein verfiigt“ (Kracauer 2014: 324). Mit No& konnte man erweitern, dass im
Aushalten der Langeweile eine Reorganisation der Wahrnehmungsweisen des Einzelnen als Selbstverstindnis der Selbstorganisa-
tion in der Masse ermdoglicht werden wiirde. Denn im Aushalten durch die dsthetische Erfahrung der ésthetischen Langeweile ist
es dem diese dsthetische Langeweile je individuell erfahrenden Subjekt moglich, zu erkennen, auf welche Erfahrungen und ge-
wohnten Wahrnehmungen die hier aufkommende und ausgehaltene Stimmung der Langeweile rekurriert. Im hierin ermoglichten
Fehlvernehmen der eigenen subjektiven Wahrnehmung ist der Schluss auf eine kollektive Gegenwartsanalyse des ,Zerfalls‘

moglich, dem nicht individuell in der Zerstreuung, sondern nur kollektiv in der Verdnderung der Verhiltnisse zu begegnen ist.

In der videofilmischen Darstellung einer Mittagspause von Werftarbeiter*innen in Lockharts lassen sich wiederum bereits, je
nach Ausrichtung des Interesses, wichtige Aspekte von Langeweile interpretieren und begreifen: Auch die Langeweile, die mit-
tels technisch-verlingerter Darstellung aufkommt, kann dann in der und durch diese Interpretation schnell durch interessante
Kommentare und Interpretationen veréindert, gar verdeckt werden. Doch im Aushalten der durch technische Manipulationen
erzeugten Verldngerung der dargestellten Mittagspause kommen die Zuschauenden nicht umhin, sich einer langen Weile
auszusetzen, in der ebenfalls die moglichen Interpretationen, Kommentare und Zusammenhénge aufscheinen. Dariiber hinaus

wird im Aushalten dieser langen Weile eine Veridnderung der eigenen Zeitwahrnehmung deutlich.

Die Differenz zwischen Eigenzeit der dsthetischen Erfahrung und Eigenzeit des filmischen Materials wird zusammengefiihrt. Das
ermoglicht eine Zeiterfahrung, die der dargestellten Zeit im Film zugleich ent- als auch widerspricht. Denn die Zeit der Betrach-
tung in Relation zu der im Film dargestellten Zeit wird zu einem wesentlichen Merkmal des Kunstwerks. Die Zuschauer*innen
benotigen fiir die Betrachtung des Films eine weitaus lingere Zeitspanne, als die Mittagspause gedauert hat. Sie erfahren den
Zeitabschnitt als deutlich linger, da die Zeit der aufgenommenen Pause verlidngert beziehungsweise in eine noch lingere Weile
gedehnt wurde. Dass nun also eine Pause deutlich linger erfahren wird, als sie eigentlich war, kann auf die Zuschauenden zu-
gleich als verldngerte Pausendarstellung und als ihnen zugesprochene Pause, die sie gar nicht benétigt oder erwartet haben,
wirken. Es handelte sich dadurch um eine ginzlich andere Pausenerfahrung, die so auch den gewohnten Fluss diverser Filmkunst-
betrachtungen, letztlich der Erwartungshaltung an einen Film, ob Kunst oder Populdrkultur insgesamt, unterbricht, diese selbst
zum Pausieren bringt. Nicht zuletzt, indem die Zuschauenden im Zuschauen pausieren. Jorg Heiser beobachtete das 2009

wihrend der Berlinale-Vorfiihrung eben dieses Films, ich zitiere ihn und sein Filmerlebnis hier kurz als Auszug:

w~Lunch Break is as much about the break from production by the workers as it is about the ,break‘ from doing the kind of ,produc-

tion-consumption’ that cineastes enter in when they analyze the plot and smartly fill in its elliptic gaps.” (Heiser 2019)

Zugleich kann in der Betrachtung von Lunch Break die (eigentliche) Zeit des verlangsamten Bildes mit der Echtzeit desselben in
Beziehung gesetzt werden: Das dargestellte und verlangsamte Bild verleiht dem Bild der Echtzeiterfahrung in der dsthetischen
Langeweile-Erfahrung eine Bedeutung, die iiber die reine Langeweile der Verlangsamung einer Pausensituation hinausweist.
Denn die Pause wird in Zeitlupe als solche zur verldangerten Erfahrung einer an sich kurzen Unterbrechung der vergleichsweise
langen Arbeitszeit. Jedes markierende Utensil, welches die Zeit in Pausenzeit und Arbeitszeit unterteilt, etwa Kabeltrommeln
oder Brotdosen, wird nun als Requisit den jeweils dargestellten Zeiten zugeordnet, mithin anders erfahrbar. So wird in der Kamer-
afahrt sowie in der kontemplativen Betrachtung der Mittagspause auch das gezeigt, was im Film einer Pause eigentlich ungezeigt
ist, die Arbeitszeit. Gerade ihre Abwesenheit an einem Ort der arbeitsintensiven Betriebsamkeit fiihrt unweigerlich zu einer Erin-

nerung an das Abwesende, beispielsweise an die korperlich intensive Arbeit der Werftangestellten.

Die reale Zeitdarstellung des Films hat somit wenig mit der moglichen, édsthetischen Erfahrungszeit oder der Eigenzeit der Be-
trachtung zu tun, zeigt aber, dass das Fehlende in seiner Abwesenheit oftmals prisenter wahrgenommen wird als in seiner
alltiglichen, darin vermeintlich banalen und langweiligen Anwesenheit. Ahnliches gilt fiir die Zeit der Betrachtung: Denn wenn
mit Kracauer Langeweile und Zerstreuung filmisch ausgestellt und erfahrbar gemacht werden sollen, wird hier nichts anderes er-
moglicht, als sich nicht den Kopf und die Zeit zerstreuen zu lassen, sondern Zerstreuung und Langeweile als solche zu erfahren.
Das bedeutet auch und ist hier wichtig festzuhalten: Das, was aus- und dargestellt wird, ist somit keinesfalls identisch mit der &s-

thetischen Erfahrung. Im Unterhaltungsfilm ist sich das Publikum der auch im Kino verstreichenden ablaufenden Lebenszeit als
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Zeit oftmals nicht bewusst. Dieses nicht bewusste Vergehen der Zeit will Kracauer bewusst machen. Doch eine solche Bewusst-
machung kann nicht vollstindig im intellektuellen Verstehen, mithin nicht im unvermittelten Erfahrungsmoment, stattfinden.
Denn, wie Noé schreibt, gibt es ,,no code for you to learn such that having learned it you can take the rest for granted and get on
with the game.” (No¢ 2015: 116) Das spontane Erfassen des komplexen Zusammenhangs birgt die Gefahr, zu frith abzubrechen
und sich dadurch nicht der &sthetischen Eigenzeiterfahrung auszusetzen, sondern sich nur im Sinne einer vulgdren Langeweile zu

zerstreuen.

Dieser, regelrecht interaktive, Aspekt an Lunch Break ist interessant fiir die Erfahrung der dsthetischen Langeweile. Die ver-
langsamte Zeitdarstellung erscheint verfiihrerisch, da alles gerade in dieser Langsamkeit durch die jeweils singulidre Betrachtung
erfassbar, erfahrbar und identifizierbar wird. Zeit und Augenblick werden beherrschbar, weil alles technisch verlangsamt und
somit jede Sekunde in mehrere Sekunden verlidngert und gedehnt werden kann. Doch gerade im Moment der wahrgenommenen
langen Weile der auch als Videoinstallation ausgestellten Arbeit kann der Betrachter*in deutlich werden, dass die eigene Zeit, die
Gegenwartszeit der Betrachtung, weiterhin vergeht und nicht als lange Weile der Langeweile beherrscht werden kann. Die lange
Weile stellt dann die Zeit der Betrachter*in in Frage. Das Bediirfnis, die Zeit wirklich in einer langen Weile zu erfahren und nicht

nur als vermittelte, kann so geschaffen werden.

Lunch Break macht die Langeweile demnach erfahrbar, indem sie die technischen Moglichkeiten nutzt, Zeit aufzuzeichnen, den
Blick zu lenken, zu fokussieren und dabei auch zu verunklédren. Die Zuschauenden konnen eine genaue Beobachtung der Szenerie
vornehmen. Wie bei einem in Zeitlupe gedehnten Augenblick ldsst sich alles ganz genau betrachten. Zugleich widerspricht eine
derart verlangsamte Kamerafahrt jedweden Uberwachungstendenzen, deren Charakteristika sich in Echtzeit-Ubertragungen und
gehetzten Bildern ausdriicken. Doch es zeigt sich wiederum in der um ein Vielfaches verlangsamten Aufnahme eine technische
Spielart eben jener Totaliiberwachungen, die sonst kaum sichtbare Bewegungen und Details zu zeigen vermogen. Dariiber hinaus
provoziert Lockhart die Erwartungshaltung an das Medium Film — es soll unterhalten, informieren, sowohl Zeit raffen als auch
ablenken —, indem sie die Zeit in eine lange Weile dehnt und allen Erwartungshaltungen weder direkt ent- noch widerspricht. Kra-
cauer bescheinigt dem Film die Moglichkeit, vorher Ungesehenes sichtbar und erfahrbar zu machen, indem die ,,Filme wirklich
zeigen, was sie zeigen.” (Kracauer 1985: 389) Jenes ,wirklich zeigen® ist dabei der springende Punkt, dhnlich dem schillernden Be-
griff der Langeweile, der zwischen der vulgéren Version und jener legitimen, zur groen Passion verhelfenden Version hin- und
herzuschwingen scheint. Das dsthetisch-philosophische Moment von Lunch Break besteht also in dem verbindenden Knoten-
punkt, in der Strategie und techne, der dsthetischen Langeweile, die sich bei den Betrachtenden einstellen kann und somit den
Blick sowohl auf zuvor fast Unsichtbares lenkt und dabei neue Zusammenhinge er6ffnet, als auch auf die eigenen Wahrneh-

mungsweisen mitsamt ihren Erwartungen verweist.

Nach Kracauer ist das ,,Kino materialistisch gesinnt; es bewegt sich von ,unten‘ nach ,oben".“ (Kracauer 1985: 400) Im Film sollen
die physischen Gegebenheiten der Realitit ausgekundschaftet werden, so dass sich von dort zu einem Problem hinaufgearbeitet
werden kann. So macht Lunch Break ,sichtbar, was wir zuvor nicht gesehen haben oder vielleicht nicht einmal sehen konnten.*
(Kracauer 1985: 389) Es ist das Zusammenspiel von technischer Verlangsamung als solcher und dem Aushalten der langen Weile
der 83 Minuten, welches ,,die psycho-physischen Entsprechungen zu entdecken (Kracauer 1985: 389) verhilft. Lunch Break
fungiert sowohl als Zeugenschaft einer zwar nicht mehr gesamtgesellschaftlich aber partiell noch existierenden fordistischen Real-
itdt und zeigt, was sie zeigt, aber ,als Abbild des unbeherrschten Durcheinanders unserer Welt“ (Kracauer2014: 316) und als
Medium der &sthetischen Wahrnehmung der Zeit, in dem die Zerstreuung, ,.die den Zerfall entbloft* (Kracauer 2014: 317),
wahrnehmbar wird.

Dariiber hinaus ist auch die Kontextualisierung der Arbeit als Installation, Ausstellung oder Darstellung im jeweiligen Raum oft
genug bereits Teil der dsthetischen Erfahrung, wie es auch Nog in seinem Kapitel zur langweilenden Kunst beschreibt. So wurde
Lockharts Arbeit in ginzlich unterschiedlichen Konstellationen und Settings in deutlicher Verbindung von Zeiterfahrung und Rau-
minszenierung ausgestellt: Zum einen als Installation des Gesamtprojekts 2008 in der Wiener Secession, zasammen mit dem Film,
der in fiinf Einstellungen die Arbeiter*innen beim Verlassen der Werft zeigt, und mit Fotoserien der im Film benutzten Brotzeit-
dosen, sowie Aufnahmen von Arbeiter*innen und ihren selbstgeschaffenen Verkaufsstinden. Als ein solches Gesamtprojekt aus-
gestellt, werden unterschiedliche Zeitlichkeiten abseits der Arbeitszeit thematisiert: eine hochgradig verlangsamte Pause, das
Ende einer Schicht (in Erinnerung an den Film La Sortie de I'Usine Lumiére a Lyon der Briider Lumiére von 1895 und somit in

Uberlagerung mit dieser vergangenen Zeit), sowie die fixierte Zeitlichkeit der fotografierten Portritserien, in denen noch am eh-
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esten etwas passiert, wenn die zeitliche Abfolge von Verdnderung in den zueinander gruppierten Bildern dargestellt wird.

2009 wurde Lunch Break aufierdem auf der Berlinale gezeigt, wihrend die Fotoserien in der Galerie neugerriemschneider in Ber-
lin ausgestellt wurden. Im Kinosaal sitzend, sah sich das Publikum sowohl mit dem 83-miniitigen Film konfrontiert als auch mit
der eigenen Erwartungshaltung an einen Film auf einem Filmfestival. Ein irritierendes Erlebnis, selbst fiir Freunde experimen-
teller Filmformate: ,,You may feel that urge to use your time more ,productively* (and aren’t culture professionals, often self-em-
ployed and used to working super-flexible hours, anxious to lose time on an almost existential level?).“ (Heiser 2009) Der tempo-
rale wie raumliche Unterschied zur Projektion im Kunstraum wird hier erst anhand der Erfahrung der Kinobesucher*innen deut-
lich, denn diese konnen nicht jederzeit kommen, gehen und wiederkommen, sondern sind auf einen bestimmten Augenblick der

Betrachtung festgeschrieben.

2011 wiederum wurde Lunch Break am Ende eines Treppenaufgangs im vierten Stock des San Francisco Museum of Modern Art
ausgestellt, wobei die Besucher*innen sich in diesem Gang in derselben Bewegung auf den Film zu, vorbei an anderen
Zuschauer*innen, befanden, wie die Filmkamera ihrerseits sich stetig auf das Ende eines Gangs zu bewegte, vorbei an den Arbeit-
ern der Werft. Jede dieser Ausstellungskonstellationen spielt im je eigenen raumlichen Setting mit der kontingenten dsthetischen
Erfahrung der Zeit als spezifisch-asthetischer Eigenzeit. Um aber diese Erfahrung jeweils machen zu konnen, bedarf es in allen
Settings einer Beschiftigung mit der techné, mithin also dem Verstehen der verknoteten Verbindung der spezifischen Eigenzeiten

und der &sthetisch-praktischen Handlungsklugheit.

Mitnichten lisst sich ein bereits vorbestimmter und nur noch zu entbergender Weg zu dieser moglichen dsthetischen Erfahrung
ableiten. Es gibt keinen natiirlichen und an sich bereits dsthetischen Aufmerksamkeitstypus, den es mechanisch zu wecken gilte,
um ein ésthetisches Verstehen ein- und das Alltagsverstehen auszusetzen. Im Gegenteil ist gerade im spezifisch édsthetischen Span-
nungsverhiltnis eines jeden Kunstwerks selbst angelegt, dass dieser Verstehenszusammenhang, wie Juliane Rebentisch for-
muliert, ,,verstellt ist“, und ,,daB [sic] die selbstreflexiv-performative Tatigkeit des &dsthetisch erfahrenden Subjekts keineswegs
vollstindig unter dessen Kontrolle steht. (Rebentisch 2003: 19) Fiir die mogliche Langeweile-Erfahrung bedeutet das, dass sich
keine Synchronisierung der dsthetischen Erfahrung mit dem zeitlichen Verlauf des Filmmaterials ergibt. Erst qua Zumutung der
hochgradig verlangsamten Aufnahme kann eine gesteigerte Aufmerksamkeit erzeugt werden, die wiederum eine eigene
schopferische Leistung der Betrachter*innen beziiglich des Verstehenszusammenhangs ermoglicht, je nach Kontextwissen und

Kontexteinbettung.

So kann die langwierige Erfahrung der verlangsamten Aufnahme also einerseits dazu fiihren, dass jedes Detail in seinem Wert in-
nerhalb des Verstehenszusammenhangs amplifiziert wird und man gar nicht lange genug immer neue Details entdecken, betracht-
en und analysieren kann, so dass die zunéchst gedehnte Zeit jih zu kurz erscheint. Andererseits kann in der langen Weile der Be-
trachtung ebenjener gedehnten Aus- und Darstellung die Aufmerksambkeit fiir Details beeintriachtigt werden, sie kann sich gar ver-
lieren. In einem solchen Fall kann nicht mehr von kontrolliertem Zugang zu den dargestellten Objekten und Subjekten ge-
sprochen werden, wohl aber von einer #sthetischen Erfahrung als selbstreflexiv-performativer Tatigkeit, oder wie es Noé im let-
zten Absatz seines Buchs Strange Tools schreibt, dass die dsthetische Erfahrung von Kunst der Prozess der Philosophie selbst ist.
Ein je subjektiver Prozess, der das Besondere der individuellen Erfahrung der Kunst ins Allgemeine einer diese Kunst und das er-
fahrende Subjekt umgebende Gesellschaft zu iiberfiihren imstande ist und hierbei zu Wechselwirkungen auf die jeweilige Selb-
stkonstitution des Subjekts in der jeweiligen Gesellschaft fiihrt: ,,Art is philosophy. [...] Art is writing ourselves® (Nog 2015:
206).

Diese selbstreflexiv-performative Tatigkeit entsteht in der Auseinandersetzung der Betrachtenden mit dem Kunstwerk und der
durch diese hervorgebrachte Langeweile selbst. Denn der Langeweile ist nicht zu entkommen, indem man sich ihr entzieht, son-
dern im Gegenteil gerade, indem man sie aushélt und durchlduft. Thr auszuweichen hiel3e, ihr Potential zu verkennen. Indem aber
jene neuen Wahrnehmungsweisen eingeiibt werden, die die Aufmerksamkeit selbst infrage stellen, transformiert die dsthetisch

vermittelte Langeweile sowohl das Subjekt der Gegenwart als auch die Erfahrung der Langeweile in dieser.
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Anmerkungen

(' 1n meiner 2022 verteidigten Doktorarbeit, ,Radikale Kontingenz aushalten. Die Dialektik der édsthetischen Langweile in der
Gegenwartskunst®, arbeite ich im zweiten Kapitel die Frage der Langeweile als zeitliche Langeweile weiter aus. Der hier vorlie-
gende Beitrag ist eine kondensierte Form dieser Uberlegungen, die sich aber in Teilen wortwdrtlich mit dem Abschnitt zu Sharon
Lockhart aus der Dissertation deckt. Siehe die publizierte Version: Anne Grife, Langeweile Aushalten. Kontingenzerfahrung in
der Gegenwartskunst, Kulturverlag Kadmos, Berlin 2024, hier insbesondere das zweite Unterkapitel des zweiten Kapitels ,,Lange
Weile als verlangsamte Raum-Zeit“, S. 40-53.

(21 Sharon Lockhart, Lunch Break, USA 2008, 35mm Tonfilm als HD-Videoscan, 83 Min., Blum & Poe, Gladstone Gallery,

neugerriemschneider, Kamera: Richard Rutkowski; Musik: Becky Allen; Schnitt: James Benning.

3] Siehe zum Begrift der Plansequenz: André Bazin: Schneiden verboten!, in: ders., Was ist Film?, Berlin 2015, S. 75-90. Theo
Bender und Hans Jiirgen Wulff beschreiben die Plansequenz im Lexikon der Filmbegriffe der Universitit Kiel: ,,Der Begriff

bezeichnet eine Sequenz, die in einer einzigen Einstellung gedreht ist und oft kompliziert choreographiert ist. Dabei soll die Be-
deutung der Szene aus der Bewegung und Aktion innerhalb des Bildes entstehen und nicht aus der Bewegung von Einstellung zu

Einstellung., siehe: https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/p:plansequenz-290

, zuletzt abgerufen 01.02.24.

(4] Hier aktualisiert sich Gegenwartskunst in ihrer besten Form, wenn u.a. an Michael Snows Wavelength von 1967 angekniipft
wird, aber auch an die fritheren Arbeiten von Bill Viola, Gus Van Sant sowie James Benning, der gemeinsam mit Amy Bell fiir
den Sound in Lockharts Arbeit verantwortlich zeichnet. Siehe u.a. Tom Holert, Sharon Lockhart: Lunch Break, in: Camera Aus-
tria International (105/2009), S. 73-74 und Catherine S. Fowler, The Artist Long Take as Passage in Sharon Lockhart’s Installa-
tion Lunch Break (2008), in: John Gibbs, Douglas Pye (Hrsg.), The Long Take. Palgrave Close Readings in Film and Television,
London 2017, S. 193-206.
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Bl Bellenbaums Versuch, Lunch Break hermeneutisch als dezidiert ,politisch zu interpretieren, verfehlt jedoch ebenso den kiinst-
lerischen Gehalt der Arbeit wie Tom Holerts gegensitzliche Interpretation der Arbeit als gidnzlich ,unpolitisch® da informationslos
(Holert, Sharon Lockhart: Lunch Break, siche Fuinote 3). Lunch Break ist vielmehr, wie noch zu zeigen sein wird, eine politische

Arbeit auch ohne Gewerkschaftsanleihen oder anderweitig eindeutige Narrative.

Der philosophische Knotenpunkt der asthetischen
Langenweile

Von Anne Grife

Einleitung

Ein relationales Subjektverstindnis betont die soziale Genese von Subjektivitit, deren Konstitution durch den*die Andere*n
sowie deren Hervorbringung in und durch soziale(n) Praktiken. Um die Wechselseitigkeit dieser Subjektkonstitution genauer in
den Blick nehmen zu konnen, wird im schultheoretischen Diskurs die Adressierungsanalyse (Kuhlmann et al. 2017) als qualita-
tiv-rekonstruktives Forschungsinstrument vorgeschlagen. Adressierung wird hierbei nicht nur als in sprachlicher Interaktion stat-
tfindend gefasst, sondern zeigt sich dariiber hinaus auch in korperlichen Praktiken — in Blicken, Zeigegesten, Zu- oder Abwen-
dung etc. (vgl. Reh/Ricken 2012). Im Folgenden soll nun, anstelle von schulischen Praktiken, ein museumspédagogisches Interak-
tionsgeschehen mit Hilfe der Adressierungsanalyse auf wechselseitige Subjektkonstitutionen der Akteur*innen hin untersucht
werden. Hintergrund hierfiir sind u. a. machttheoretische Fragen danach, wer sich im musealen Kontext eigentlich wie verhalten
darf/kann/soll — also welche impliziten Ordnungen museumspidagogischen Angeboten moglicherweise zugrunde liegen; verbun-
den mit der Annahme, dass sich diese Ordnungen tiber (Re-)Adressierungspraktiken rekonstruieren lassen. Hierbei wird die Teil-
nahme an einem sog. ,,Kinderworkshop“ im Museum zunéchst in den Kontext einer ,,Philosophie-AG* fiir Grundschulkinder ein-
geordnet. Im Anschluss folgen die zusammenfassenden Darstellungen der Rekonstruktionen zweier Ausziige aus dem im Zuge
des Museumsbesuchs entstandenen Beobachtungsprotokoll. SchlieBlich werden daraus resultierende Anschlussfragen aufgewor-
fen.

Unter dem Titel ,,Philosophie-AG* wurde iiber einen Zeitraum von eineinhalb Jahren einmal wochentlich ein freiwilliges Nach-
mittagsangebot fiir Dritt- und Viertklassler*innen einer grostidtischen Grundschule durchgefiihrt. Fernab von Gespréchskreisen
und rein sprachlichen Praktiken bestand der Anspruch darin, Philosophieren nicht ausschlieflich als kognitiven Prozess in einem
rationalistischen Verstindnis zu fassen. Vielmehr sollte der Fokus auf leibliche Prozesse — in Form von kiinstlerisch-asthetischen
Praktiken — gelegt werden, um reflexive Auseinandersetzungen mit und am kiinstlerischen Material selbst entstehen zu lassen. Hi-
eraus ergaben sich Fragen nach Gemeinsamkeiten und Abgrenzungsmomenten von Philosophie und Kunst sowie danach, ob
Philosophie auch als leibliche Praxis verstanden werden kann, d.h. inwiefern dem ,,Korper respektive Leib als Bedingung fiir

Wahrnehmungs- und Erkenntnisprozesse® (Hallmann 2021/2020: 2) beim Philosophieren eine besondere Bedeutung zuteilwird.

Vor dem Hintergrund dieses Konzepts bot es sich an, mit den Kindern der AG an einem museumspadagogischen Angebot eines
Museums teilzunehmen, welches als ,,Kinderworkshop® angekiindigt worden war. Im Ankiindigungstext wurden Kinder im Grund-
schulalter und ihre Eltern eingeladen. Auf Riickfrage wurden auch die Schiiler*innen und wir, Leiter*innen der AG und zugleich
Autor*innen dieses Beitrags, als Teilnehmer*innen willkommen geheiflen. Die Teilnahme war riickblickend mit der Erwartung
verbunden, es konne einerseits an die bei den Schiiler*innen beliebten Praktiken des gestalterischen und kreativen Schaffens
angekniipft werden — und zwar an einem sozial anerkannten Ort, der den Kindern laut eigenen Erzihlungen bisher fremd gewesen
war. Andererseits bestand die Hoffnung darin, die Er6ffnung eines — mit Homi K. Bhabha (2000) gesprochen — Dritten Raums in
Anlehnung an die wochentliche ,,Philosophie-AG* im ,,Kinderworkshop* fortgesetzt zu sehen. Gerade auf Grund des postkolo-

nialen Anspruchs der Ausstellung, in die der Workshop eingebunden war, schien die Erwartung nicht abwegig, die Schiiler*innen
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konnten — in piddagogischer Wendung des Konzepts des Dritten Raums — im musealen Setting aulerhalb des Schulischen so etwas
wie ,,neutral zones* betreten, ,that encourage open exchanges of ideas and critical utterance from a range of perspectives®
(Rochielle/Carpenter II 2015: 131). Angelehnt war diese Erwartungshaltung an das Wissen um die innerhalb der kritischen Kun-
stvermittlung stattfindenden Diskurse, welche nicht nur die Eindimensionalitidt von Vermittlungspraxen (vgl. Sternfeld 2009), son-
dern auch das Museum als Institution selbst radikal in Frage stellen (vgl. Jaschke/Sternfeld 2015; Morsch 2012). Dieser Kritik fol-
gend, wird vielmehr fiir einen ,,offenen Raum* (Jaschke/Sternfeld 2015: 178) pladiert, in welchem unterschiedliche Wissensfor-
men sowie insbesondere die Bedingungen dieser Wissensformen selbst zur Verhandlung gestellt werden.

Mit dieser Hoffnung nahmen wir gemeinsam mit den Kindern an besagtem ,,Kinderworkshop“ teil. Dabei fiihrte die Teilnahme
auf unserer Seite zu einer diffusen Haltung im Bezug auf die eigene Rolle: Wir waren AG-Leiter*innen und nun zugleich auch
Teilnehmer*innen des ,,Kinderworkshops®. Diese Diffusitit miindete im Verlauf der Veranstaltung schlielich in einer teilneh-
menden Beobachtung im forschenden Sinne, d.h. wir blieben Teil der Gruppe von Akteur*innen und nahmen gleichsam eine pe-
riphere Position in beobachtender Distanz zum Setting ein (als Ubersicht zur Methode der teilnehmenden Beobachtung vgl.
Liiders 2012). Von diesem Standort aus konnten wir etwas beobachten, das uns stutzig werden und in unserem eigenen padago-
gischen Anspruch irritieren lie8. Die Szene, die dieser Irritation zugrunde lag, wurde im Anschluss an den Museumsbesuch in
einem Beobachtungsprotokoll festgehalten, welches nun in Teilen Gegenstand dieses Beitrags ist.

Anhand von zwei Passagen aus dem Beobachtungsprotokoll sollen im Folgenden zentrale Rekonstruktionsergebnisse betrachtet
werden, um der genannten Irritation auf die Spur zu kommen. Ziel des Beitrags soll dariiber hinaus sein, aus schulpédagogisch in-
formierter Perspektive museumspidagogischen Diskursen das Angebot zu machen, museumspadagogische (Alltags-)Praxis als
(Re-)Adressierungsgeschehen (Rose/Ricken 2018, Reh/Ricken 2012, Balzer/Ricken 2010) zu betrachten. Den Ergebnisdarstellun-

gen sind zunéchst Ausfithrungen zur Auswertungsmethode und Prizisierungen der Forschungsfragen vorangestellt.

Adressierungsanalyse als Methode und Prazisierung der Forschungsfragen

Das der Adressierungsanalyse zugrunde liegende Subjektverstindnis begreift das Subjekt — im Anschluss an poststrukturalis-
tische Traditionen — als in Subjektivierungsprozessen hergestellt (vgl. Foucault 1994: 246 ). Mit Blick auf die Forschungsfrage
riicken somit Praktiken der Subjektivation (vgl. Ricken et al. 2017: 205) in den Fokus. Mit der von Ricken et al. im Anschluss an
Judith Butlers anerkennungstheoretische Uberlegungen (2001) vorgeschlagenen praxeologischen Wendung des poststrukturalis-
tischen Subjektbegriffs wird der beobachtete Kinderworkshop verstehbar als ein Biindel von sprachlichen und nicht-sprachlichen
Praktiken, in denen von den Akteur*innen stetig Adressierungen und Readressierungen hervorgebracht werden (vgl. Ricken et al.

2017:209). So lasst sich das o. g. Erkenntnisinteresse noch einmal mit zwei Fragen prizisieren:

Welche (Re-)Adressierungspraktiken der Akteur*innen lassen sich im Beobachtungsprotokoll rekonstruieren? Wie werden insbeson-

dere die Schiiler*innen im Kinderworkshop adressiert und damit unter Umstinden subjektiviert?

In der rekonstruktiven Auswertungspraxis wurde auf die an die genannten sozialtheoretischen Uberlegungen ankniipfende
~Heuristik der Adressierungsanalyse* (Kuhlmann et al. 2017) zuriickgegriffen. Zudem wurde diese mit einem sequenzana-
lytischen Vorgehen unterlegt (vgl. Meseth 2013). Es gelang somit — so unsere Hoffnung — sich der eigenen Involviertheit vergewis-
sernd, eben jene (Re-)Adressierungspraktiken im Material zu rekonstruieren, die zur Irritation bei uns als teilnehmende
Beobachter*innen gefiihrt hatten. Die rekonstruktive Auswertung des Datums erfolgte in einer Forschungswerkstatt, um der be-
sonderen ,,Standortgebundenheit” der Interpretation (Bohnsack 2014: 191 ff) Rechnung zu tragen. Wie sich im
Forschungsprozess zeigte, erwies sich unsere im Beobachtungsprotokoll niederschlagende Involviertheit als ergiebige Quelle des
Verstehens der (Re-)Adressierungspraktiken. Das Verschriftlichen der (mit-)erlebten Praktiken im Beobachtungsprotokoll
konservierte die expliziteren und impliziteren (Re-)Adressierungen der Akteur*innen (vgl. Ricken et al. 2017: 209) und ldsst in
der Auswertung weniger auf Intentionen, Motive oder vermeintlich Objektivierbares blicken als auf das Wie einer Logik des (Re-
)Adressierungsgeschehens, das die beobachtete Situation und ihre Subjekte konstituiert. In erziehungswissenschaftlicher
Forschung werden adressierungsanalytische Perspektiven mit unterschiedlichen sozial-, gegenstandstheoretischen und methodolo-
gischen Lagerungen insbesondere in Bezug auf Unterricht (bspw. Reh/Wilde 2016, Heinzel/Nieswandt 2017, Merl 2019), aber mi-
tunter auch mit Blick auf Schulentwicklung (Idel/Pauling 2018) oder Lehrer*innenbildung (Steinwand et al. 2020) eingenommen.
Im museumspédagogischen Feld blickt beispielsweise Katja Molis (2019) mit der Adressierungsanalyse auf Praktiken der Aus-

und Weiterbildung von Kurator*innen. Als Perspektive auf museumspiadagogische Vermittlungspraktiken tritt die Adressierungsa-
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nalyse bisher nicht hervor, obgleich sie an ausdifferenzierte, vornehmlich ethnographisch orientierte Perspektiven ankniipfen
kann, die das Museum und seine (padagogischen) Akteur*innen unter praxeologischen Pramissen betrachten (bspw. Hofmann
2020, Hagenberg 2017, Sutter 2017).

Passage 1: Das Setting und seine Akteur*innen.

Es folgt zunéchst die erste ausgewihlte Passage vom Anfang des Beobachtungsprotokolls. Darunter werden ausgewihlte Rekon-
struktionsergebnisse dargestellt.

~Der Workshop beginnt mit einer Fithrung durch die Ausstellung. Zu den fiinf weiblichen Schiilerinnen der Philosophie-AG sind
acht weitere Kinder hinzugekommen, die mit ihren Eltern im privaten Rahmen die Ausstellung besuchen. Sie scheinen alle
jiinger zu sein als die Drittkldsslerinnen der Philosophie-AG. Den ersten Stopp macht die Kunstvermittlerin vor dem zentralen
Werk der Ausstellung: [Titel des Werks]“ (Beobachtungsprotokoll, Z. 1-5)

Ohne die Teilnehmer*innen oder sonstige Akteur*innen des ,,Workshop[s]* an dieser Stelle explizit zu benennen, beginnt die
Beschreibung des Beobachteten mit dem Verweis darauf, dass die Veranstaltung ihren Beginn in einer ,,Fithrung durch die
Ausstellung” findet. Ein im Kontext des Veranstaltungsformats des ,, Workshop[s]“ eher untypischer Start, ist die ,,Fiihrung” durch
eine ,, Ausstellung®, eine Stadt oder an einen spezifischen Ort doch von den klaren Rollen einer*eines Fiihrenden und einer
Gruppe von Folgenden geprigt, wihrend das Format des ,,Workshop[s]“ eine relative Gleichheit aller Akteur*innen in den
Vordergrund stellt. Zunichst wird mit doppelter Betonung ihres genderspezifischen Gelesenwerdens die Gruppe der ,,weiblichen
Schiilerinnen der Philosophie-AG* eingefiihrt. Ihre Beschreibung mit Begriffen aus dem Kontext Schule weist auf das Wissen
der*des Beobachtenden hin und steht in Widerspruch zu den Kontexten, aus denen die Begriffe ,,Workshop*, ,,Fiihrung” und
~Ausstellung” stammen. Auch der Begriff der ,,Philosophie-AG* selbst tréigt in sich einen Widerspruch. Dieser liegt in der Assozi-
ation des Zweckfreien der ,,Philosophie” und dem werktitigen Charakter einer ,,AG“ — gelesen als Abkiirzung fiir Arbeitsgemein-
schaft. Zwar klar als ,,Schiilerinnen“ gekennzeichnet, wird nichts iiber das Alter dieser ersten Gruppe von weiblichen Akteurinnen
offenbart, wenngleich der Begrift ,,Philosophie® als im Kontext des Schulischen eher in hoheren Jahrgangsstufen hoherer Bildung-
seinrichtungen als geldufig zu erwarten wire. Dass zur Gruppe der Schiilerinnen die Gruppe ,,weitere[r] Kinder* hinzukommt, ver-
weist jedoch darauf, dass auch die erste Gruppe aus ,,Schiilerinnen” im Grundschulalter besteht. Die zweite Gruppe wird insbeson-
dere dadurch charakterisiert, dass die Kinder von ,,ihren Eltern* begleitet werden. Die Grenze zwischen den beiden Kindergrup-
pen wird entsprechend der Grenze zwischen dem Offentlichen der Schiilerinnenrolle und dem Privaten der familisiren Rolle des
Kindes konstruiert. Das die Gruppen umgebende Setting wird durch das Auftreten der ,,Eltern“ als nicht-schulisches erkennbar.
Den faktischen Stil der Beschreibung unterbrechend, wird iiber das Alter der hinzukommenden Kinder spekuliert. Dass die erste
Gruppe der ,,Schiilerinnen” in diesem Zusammenhang priziser als ,,Drittklasslerinnen® beschrieben wird, bestitigt ihre schulisch-
offentliche Rolle, die sie in diesem nicht-schulischen Setting nicht nur weiter auf Distanz zu der Gruppe der anderen, jiingeren
und ,,privaten” Kinder, sondern auch zum Setting selbst bringt. Wieder werden die Kinder der ersten Gruppe als Teile der ,,Philo-
sophie-AG* beschrieben, wobei nun eindeutig mit der Erwartung gebrochen wird, der Begrift ,,Philosophie® verweise auf eine
hohere Klassenstufe. Als weitere Akteurin tritt die ,,Kunstvermittlerin“ auf, welche die Bewegung der Gruppen zum ,.ersten Stop-
p*“ bringt. Uber ihre Berufsbezeichnung in weiblicher Form hinaus werden ihr keine Attribute zugesprochen. Der Begriff der
~Kunstvermittlerin“ erscheint bei genauerer Betrachtung dhnlich paradox wie der Begriff der ,,Philosophie-AG*, legen wir einen
Kunstbegrift im Alltagsverstindnis an, der Kunst als un(-ver-)mittelbares Geschehen zwischen Kunstwerk und Rezipient*in be-
trachtet. Die Professionsbezeichnung deutet auf einen musealen Kontext hin. Allerdings scheint das Museale des Kontexts eine
besondere Form anzunehmen, die ihre Néhe zum Schulischen in der durch die Professionelle initiierten Vermittlung findet. Die
Priposition ,,vor* verrit wenig iiber die Ausrichtung der Akteur*innen in Bezug auf das ,,Werk®. Sie zeigt jedoch dessen Material-
itdt und Unbeweglichkeit an. Das ,,Werk“ wird im Beobachtungsprotokoll explizit als ,,zentrale[s]“ beschrieben. Dennoch zwingt
nicht das ,,Werk" selbst die Gruppe der Schiilerinnen und die der Kinder mit ,.ihren Eltern“ zum Anhalten, sondern die ,,Kunstver-
mittlerin“. Im Beobachtungsprotokoll folgt auf einen Doppelpunkt daraufhin der Name des ,,Werks®, der aus Griinden der
Anonymisierung des Museums hier nicht genannt werden kann. Ob die ,,Kunstvermittlerin“ diesen Namen auch nennt, vielleicht
diese Nennung schon ausreicht, um den ,,Stopp* zu legitimieren, oder, ob das ,,Werk" auf andere Weise als zentral deklariert
wird, bleibt an dieser Stelle offen. Mit Blick auf das rekonstruierte (Re-)Adressierungsgeschehen in dieser ersten Passage ldsst

sich festhalten, dass schon im ersten Satz das Format die Akteur*innen vor ihrem Auftreten als potenziell Fiihrende und Folgende
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adressiert. Der*die Beobachter*in identifiziert daraufhin einen Teil der Akteur*innen als Schiiler*innen und einen anderen Teil
als Kinder und Eltern. Die Schiiler*innen werden daraufhin nicht nur von der*dem Beobachter*in in ihrer schulischen Rolle
adressiert, sondern vielmehr bestitigt sich diese Adressierung in der Differenz zwischen dieser Akteur*innengruppe und den
wjiunger[en]“ Kindern. Die Differenzlinien beziehen sich explizit auf das Alter und impliziter auf die Teilnahme am Workshop in
offentlichen und privaten Rollen. Die Adressierung in der privaten Rolle ist mit der Begleitung durch die Eltern verbunden. Als
weitere*r Akteur*in wird dann die ,, Kunstvermittlerin“ durch das Format als Fiihrende adressiert, die wiederrum alle anderen Ak-
teur*innen zu Folgenden macht, indem sie sie zum Halt bringt. Dies geschieht vor dem von der*dem Beobachter*in als ,,zentral“
beschriebenen ,,Werk®, das mit dem ,ersten Stopp“ der ,,Kunstvermittlerin® auch von ihr als beachtenswert gekennzeichnet wird.
Dass die anderen Akteur*innen der ,,Kunstvermittlerin® folgen, readressiert diese wiederum als Fiihrende, die mit dem ,,Werk® in
besonderer Korrespondenz stehen mag. Das Paradoxe des rekonstruierten Settings liegt in dem gleichzeitigen Auftreten schulisch-
er und privater Rollen von Schiiler*innen und Kindern ,,mit ihren Eltern“. Die ,, Kunstvermittlerin“ adressiert in dieser ersten Pas-
sage alle anderen Akteur*innen als Folgende und nivelliert so die Rollenunterschiede. Die fithrende Rolle der ,,Kunstvermittlerin®
ist dabei eng an die bestitigende Readressierung der Folgenden und an die Materialitit des , Werks“ gekniipft. Im weiteren Ver-
lauf des Beobachtungsprotokolls wartet die ,,Kunstvermittlerin“ zundchst ab, bis sich alle Akteur*innen vor dem ,,Werk* posi-

tioniert haben. Ihrer BegriiBung folgen Ausfithrung zum Programm der Veranstaltung und einige Erldauterungen zum ,, Werk".

Passage 2: Aylin - Gemalde - Kunstvermittlerin

Es folgt eine zweite Passage des Beobachtungsprotokolls, in der die Interaktion zwischen der Schiilerin ,,Aylin“ und der ,,Kun-
stvermittlerin® im Fokus steht. Eingebettet in eine Art Dreiecksbeziehung zwischen ,,Aylin“, ,,Gemilde“ und ,,Kunstvermittlerin®

ist das Interaktionsgeschehen umgeben von den anderen Akteur*innen im oben bereits rekonstruierten Setting.

,»Aylin sagt laut und deutlich, wihrend sie mit der ausgestreckten Hand auf die Stelle des von ihr weit entfernten Gemildes
deutet: ,Die stecken sich Blumen in den Po!“. [sic!] Der Kunstvermittlerin weicht das Lacheln aus dem Gesicht. Im Knien dreht
sie ihren Oberkdrper in Richtung des Bildes, dreht sich dann wieder zuriick und schaut Aylin an, die ihren Blick fest auf das Bild
gerichtet hat und noch immer mit der Hand auf die beschriebene Szene deutet. Die Kunstvermittlerin errétet und setzt an, etwas
zu sagen, bleibt jedoch stumm und wendet sich von Aylin ab. Sie dreht sich wieder zu den am Boden Sitzenden und fragt: ,Was se-
ht ihr Schones?. Aylin ldsst mit lautem Knall den ausgestreckten Arm auf ihren Oberschenkel fallen und wendet den Blick nicht
vom Bild ab.“ (Beobachtungsprotokoll, Z. 23-32)

Die Akteurin Aylin wird mit ihrem Vornamen benannt und ihr Sagen wird als ,,laut und deutlich“ beschrieben. Diese For-
mulierung der*des Beobachter*ins erinnert an schulische Kontexte, in denen der*die Lehrer*in den*die Schiiler*in auffordert,
eine Frage zu beantworten oder ein Statement zu setzen. Es bestitigt sich so das oben hervortretende Charakteristikum des sich
durchsetzenden musealen Kontexts, durchaus eine Ndhe zum Schulischen zu haben. Unter Beriicksichtigung der schulischen Le-
sart tritt die Doppeldeutigkeit des ,laut[en] und deutlich[en]* Sagens hervor. Es ist in dieser Lesart ein Sprechen, das erstens der
Autoritit der*des Lehrer*in folgt und zweitens ein Sprechen, in dem vor dem zuhorenden Publikum anderer Schiiler*innen un-
beirrt eine Aussage getroffen wird. Wider Erwarten wird nun nicht die direkte Rede Aylins zitiert oder reformuliert, sondern es
folgt der Einschub, dass sie zeitgleich ,,mit der ausgestreckten Hand auf die Stelle des von ihr weit entfernten Gemildes deutet.
Wihrend das Deuten einen direktiven Charakter hat, erinnert das Ausstrecken der Hand eher an eine Geste, die das Geben einer
Gabe einfordert. In jedem Fall betont die Geste die Ausrichtung der Sprecherin auf das ,,Gemailde” hin, das oben allgemeiner als
»Werk“ bezeichnet wurde. Die grofe raumliche Entfernung zwischen Aylin und dem ,,Gemilde“ kann die Geste allerdings kaum
verringern. Es folgt das Zitat der direkten Rede Aylins ,, Die stecken sich Blumen in den Po!*“. Das Ausrufezeichen am Satzende
bestitigt das Laute und Deutliche der Aussage. Der kindlich-beschreibende Stil disqualifiziert die Unterstellung eines provokativ-
en oder bewertenden Motivs Aylins. Der fehlgesetzte Punkt im Protokoll betont das Ende des Prozesses vom Deuten zum Sagen
und es bestitigt sich oben rekonstruierter Statementcharakter. In Kombination mit der einfordernden Geste und der uniiberbriick-
baren Entfernung zum ,,Gemilde“ wire nun allerdings auch ein das Statement aufnehmendes Ankniipfen anderer Akteur*innen
zu erwarten; in der Lesart des Kontexts Schule das Ankniipfen einer*s Lehrer*in. Es tritt die ,,Kunstvermittlerin“ auf. Anders als
Aylin wird sie nicht mit ihrem Namen eingefiihrt. ,,[S]tumm® aber deutlich reagiert sie auf das Gesagte. Die Beschreibung des
Verlusts ihres ,,Lacheln[s]“ impliziert das von dem*der Beobachter*in wahrgenommene krisenhaft Irritierende dieses Moments

der Reaktion auf Aylins Aussage. Langsam und umstindlich wendet sich die ,,Kunstvermittlerin“ ,,in Richtung des Bildes®. ,,Im
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Knien®, einer Haltung, die eher untypisch fiir eine erwachsene Person im Museum ist, wendet sich die ,,Kunstvermittlerin® zum
,,Bild“ und folgt so der Geste Aylins. Trotz der Drehung bleibt die Situation relativ statisch, bewegt sich doch nur der ,,Oberkor-
per® der , Kunstvermittlerin®. Daraufhin wird die urspriingliche Form des Settings wiederhergestellt und die ,, Kunstvermittlerin“
»~schaut“ Aylin an, die ihren Blick nicht erwidert, sondern ebenfalls statisch in exakt der urspriinglichen Situation verharrt. Wie in
einem gleichschenkligen Dreieck mit einer lingeren Seite befindet sich an einer Ecke das ,,Gemilde®, auf das Aylin ohne Unter-
lass ausgerichtet bleibt. Sie befindet sich an der vom ,,Gemilde* weiter entfernten Ecke. Wihrenddessen befindet sich die ,,Kun-
stvermittlerin“ an der verbleibenden Ecke und wendet ihren Blick von der einen zur anderen Ecke, die sich von ihr in gleicher
Entfernung befinden. Nun wieder auf Aylin ausgerichtet, ,errdtet” die ,,Kunstvermittlerin“. Der Ansatz etwas zu sagen, scheitert
radikal und wieder wendet sich die ,,Kunstvermittlerin“ von Aylin ab. Ob sie wieder zuriick zum ,,Gemélde*“ blickt, bleibt an dies-
er Stelle offen. Das Adjektiv ,,stumm® verweist nicht nur auf eine von dem*der Beobachter*in wahrgenommene Sprachlosigkeit,
sondern vielmehr auf eine absolute Handlungsunfihigkeit. Das erneute Abwenden von Aylin kommt so dem Versuch gleich, die
Handlungsfihigkeit zuriickzuerlangen und macht Aylin fiir den Verlust dieser verantwortlich. Ein daraufhin anschlieBendes
erneutes Drehen gibt der ,,Kunstvermittlerin“ schlieBlich wieder ihre Sprache zurtick. Nun das Dreieck aus eigener Position,
Aylin und ,,Bild“ verlassend, spricht die ,,Kunstvermittlerin“ eine Gruppe an. Diese wird als die ,,am Boden Sitzenden*
beschrieben. Sie stellt ihnen die Frage ,,Was seht ihr Schones?“, ohne dass eine besondere Betonung im Protokoll festgehalten
wire. Da die ,,Kunstvermittlerin“ aus ihrer Position des oben genannten Dreiecks heraus spricht, bezieht sich die Frage explizit
auf das ,,Bild“ als das, was der Kontext zum Anschauungsobjekt macht, steht aber auch in der Nihe zu Aylins Statement. Die
gestellte Frage infantilisiert die angesprochene Gruppe, der abgesprochen wird, in dem ,,Bild“ etwas zu entdecken, das nicht
einem bloBen Asthetizismus folgt. Aylin kommentiert die Frage mit einem ,laute[n] Knall“. Auch wenn sie mit diesem die deu-
tende Geste auflost, bleibt ihr Blick weiterhin auf das im ,,Bild*“ Entdeckte ausgerichtet. Mit Blick auf das rekonstruierte (Re-)A-
dressierungsgeschehen lisst sich festhalten, dass Aylin die ihr durch das Format zugesprochene Schiiler*innenrolle annimmt und
gemif dieser agiert. Sie formuliert ein Statement zum Betrachteten. Die ,,Kunstvermittlerin® hingegen nimmt ihre darin einge-
lagerte Adressierung im Sinne einer Lehrerin, die auf das Statement Aylins reagieren wiirde, nicht an. Vielmehr 1ost diese
Adressierung bei der ,,Kunstvermittlung“ eine Irritation aus. Den Versuch, diese zu iiberwinden, unternimmt die ,,Kunstvermittler-
in“ zundchst mit ihrem Blick auf das ,,Gemilde®. Dieser Versuch wird gewissermafen abgebrochen und von einem zweiten An-
satz abgelost. Dieser besteht in der Adressierung der anderen Akteur*innen, denen ein legitimes Urteil iiber das ,,Gemilde* zuge-
sprochen wird. Dieses mogliche Urteil ist durch die Frage der ,,Kunstvermittlerin“ ,,Was seht ihr Schones?“ in seinem Rahmen
eng abgesteckt. Mit der Abwendung von Aylin und dem Ignorieren ihres Statements wird dieses wiederum als illegitim
gekennzeichnet und Aylin selbst als nicht-legitim Urteilende subjektivierend readressiert. Im weiteren Verlauf des Beobach-
tungsprotokolls wird festgehalten, dass die anderen Akteur*innen nur zaghaft auf die Frage der ,,Kunstvermittlerin® nach dem

»Schone[n]“ antworten. Mit der Aufforderung, zum nichsten Kunstwerk zu gehen, endet das Beobachtungsprotokoll.

Zusammenfassung der Rekonstruktionsergebnisse und weiterflhrende Fragen

Mit Blick auf die eingangs aufgeworfenen Fragestellungen lassen sich im Lichte der Rekonstruktionsergebnisse des (Re-)A-
dressierungsgeschehens folgende Antwortmoglichkeiten finden. Erstens ist festzuhalten, dass das rekonstruierte Setting des For-
mats , Kinderworkshop*“ selbst Paradoxien der Gleichzeitigkeit von schulischen, privaten und musealen Rollen der auftretenden
Akteur*innen provoziert. Diese Paradoxien bestimmen das (Re-)Adressierungsgeschehen. Wihrend es der ,,Kunstvermittlerin® in
der ersten Passage gelingt, die Differenzen der Rollen der anderen Akteur*innen zu nivellieren, indem diese als Folgende
adressiert werden und sie die ,,Kunstvermittlerin“ als Fiihrende readressieren, treten die Paradoxien vor dem ,, Werk“ wieder auf.
Aylin, die ihre Schiiler*innenrolle annimmt, adressiert — eher implizit als explizit — die ,,Kunstvermittlerin® in einer korre-
spondierenden Lehrer*innenrolle. Diese Adressierung stiirzt die ,,Kunstvermittlerin® in Irritationen und fiihrt zu ihrer Abwendung
von Aylin und der Adressierung der anderen Akteur*innen als diejenigen, denen ein legitimes Urteil iiber das Gemilde zuge-
sprochen wird. Die Legitimitit des Urteils der Adressierten ist an die Ansprache als kindliche Subjekte gekniipft. Aylin wird als
nicht-legitim Urteilende adressiert und bisweilen als solche subjektiviert, was sie mit dem Fallenlassen der ausgestreckten Hand
kommentiert. Gleichsam nimmt Aylin die subjektivierende Adressierung als nicht-legitim Urteilende offenbar nicht vollum-
fanglich an, gibt sie die Blickrichtung der Auseinandersetzung mit dem Gemilde nicht auf. Obgleich Aylin die durch das Format
provozierte Schiiler*innenrolle annimmt, kann sie sich nicht auf die Bestitigung der Adressierung der , Kunstvermittlerin“ in ein-

er korrespondierenden Lehrerinnenrolle verlassen. Die ,,Kunstvermittlerin® agiert in einer anderen Rolle, die sich iiber die
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Adressierung anderer als nicht-legitim oder legitim Urteilende konstituiert. Eben in dieser Legitimitit und Illegitimitit zuweisen-
den Logik lasst sich das Moment finden, welches wihrend der teilnehmenden Beobachtung die Irritation hervorrief, die eingangs
veranschlagt wurde. Das wirft weiterfithrende Fragen auf: Wie miisste nun ein Format aussehen, in dem die ,,Kunstvermittlerin®
sich ihrer Irritation durch die Aussage Aylins so hingeben konnte, dass sie der tiefen Fokussierung Aylins auf das ,,Werk* gerecht
werden wiirde? Wie konnte die ,,Kunstvermittlerin® trotz Irritation vermeiden, Aylins Urteil als nicht-legitim zu kennzeichnen?
Wie ist abstrakter mit der Paradoxie des Verhiltnisses von schulischen Rollen und den Rollen von Kunstrezipierenden und -ver-
mittelnden im Museum umzugehen? Und wie konnten adressierungstheoretische Perspektiven den educational turn im Kunstfeld
machtkritisch wenden? Weiterfiihrende Forschung konnte — auch mit audio- und videographischer Unterstiitzung — dhnliche Sett-
ings wie das hier betrachtete fokussieren. Dass der Blick auf (Re-)Adressierungsprozesse die in diesen Settings aufgefiihrten Prak-
tiken — und damit die ihnen zugrunde liegenden Ordnungen — rekonstruierbar macht, hoffen wir gezeigt zu haben. Sicherlich wire
in weiterfithrender Forschung dann auch die Frage zu betrachten, welche Rolle das materielle Kunstwerk in vergleichbaren Sze-
nen spielt, denn immerhin scheint Aylin in unseren Beobachtungen mit dem ,,Gemélde“ in direkterem Austausch zu stehen als

mit allen anderen Akteur*innen des Beobachtungsprotokolls.
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Anmerkung

Die direkten Zitate im empirischen Teil des Beitrags beziehen sich auf die Ausziige aus dem Beobachtungsprotokoll.
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