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Gestaltungsorientierte Forschung, wie sie fir den Design-Based
Research?® charakteristisch ist, ist in der Tradition der sog. Mo-
dellversuchsforschung bereits seit dem Beginn der 1990er Jahre
in der berufs- und wirtschaftspadagogischen Disziplin verankert.
Seitdem wird sie bestandig weiterentwickelt und ist selbst For-
schungs- sowie Diskussionsgegenstand in der Forschungscom-
munity. Betrachtet wird die gestaltungsorientierte Forschung
nicht nur aus sozioékonomischer Perspektive, aus der heraus sie
analog zu ingenieurwissenschaftlicher Forschung konzipiert
wird, sondern auch aus einer (lern-)psychologischen Sichtweise.
Analysiert werden dabei gemeinhin die Handlungen, die durch
Akteure der Praxis oder der Wissenschaft vollzogen werden o-
der, in einem kommunikationstheoretischen Ansatz, die Bezug-
nahmen der Akteure aufeinander unter der Fragestellung, wie
Wissenschaft und Praxis voneinander lernen kénnen.

Auf diese Weise wird der Sehnsucht begegnet, die Kluft zwischen
Theorie und Praxis iberwinden zu kénnen. Dieser Allgemein-
platz suggeriert, dass die Zusammenkunft unterschiedlicher In-
stitutionen, Organisationen oder Personen, die stellvertretend
fur diese stehen, einen Mehrwert (an Wissen) erwarten lassen
wiirde, der in einem Austausch zwischen beidem ,erarbeitet”
werden kénnte. Der vorliegende Beitrag stellt dies in Frage,
wenngleich damit nicht konstatiert werden soll, dass organisati-
onslibergreifende Kooperationen unniitz seien oder gar verhin-
dert werden sollen. Der Beitrag setzt an einem viel friiheren



Punkt der Entwicklungsforschung ein. Er geht davon aus, dass es
weniger um eine Kluft zwischen Akteuren oder Organisationen
geht, die lberwunden werden muss, als um eine Grenze, die das
Handlungssubjekt selbst zu Uberwinden hat, wenn es innovativ
handeln mochte. Hannah Arendt beschreibt dies unter anderem
als den Umgang des denkenden Ich mit sich selbst, als einen di-
alektischen Akt in Form eines stummen Zwiegesprachs (Arendt
2020, 186). Eine zentrale Rolle wird dabei in diesem Beitrag der
(Innovations-, Forschungs- und Entwicklungs-)Arena als Empty
Space zugesprochen. Der Empty Space wird als dsthetisch-philo-
sophisches Konzept aufgearbeitet, seine Zusammenhange zum
Korper als Medium des (Denk-)Handelns herausgearbeitet und
somit ein Interpretationsraum entwickelt, der weitreichende Im-
plikationen fir die entwicklungsorientierte Forschung im Allge-
meinen und den DBR im Speziellen hat. Diese werden in Form
eines Fragenkataloges sowie einer tabellarischen Ubersicht dar-
gestellt und von bisherigen Deutungen der Arena (nach Kremer
2014 und Sloane 2007) abgegrenzt. Es entsteht so auch ein Pla-
doyer fir ein neues Rollenverstandnis, bei dem Forschende als
Kinstlerinnen betrachtet werden.?
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In Zeiten, in denen der (digitale) Open Space als Synonym fiir den
freien Zugang zu Wissen und Informationen (Missomelius, Siitzl, Hug,
Grell & Kammerl 2014, 7 ff.; Czichos 2014, 286 ff.) oder auch als
Moglichkeit zu einem Austausch zwischen Handlungssubjekten gilt
(Andresen 2018, 306 ff.; Hartkemeyer & Hartkemeyer 2005, 313 ff,;
Reinmann 2001, 109 ff.), die sich in Face-to-Face-Situationen schon
allein aufgrund der raumlichen Distanz zwischen ihnen wahrscheinlich
nie begegnet waren, scheint es zunachst irritierend, von einer
(Innovations-, Entwicklungs- und Forschungs-)Arena als ,Empty
Space” — also einer Leere — zu schreiben. Ware es nicht viel ange-
brachter, die Kommunikationsprozesse, die in DBR-Projekten oder,
allgemeiner, in didaktischen Experimenten im Sinne von Modell-
versuchen stattfinden (Sloane 2006, 371; Sloane 1992), als in einen
Open Space eingebettet zu verstehen? Letztlich geht es ja genau
darum, Vertreterlnnen einer alltaglichen Lebenswelt mit solchen einer
wissenschaftlichen zusammenzufiihren und in Form von mehr oder
weniger geleiteten und strukturierten Workshops einen kommunika-
tiven Austausch zu initiieren (Sloane 2010, 34), bei dem im besten Fall
alle Beteiligten profitieren koénnen: die Akteurlnnen der Praxis
dergestalt, dass sie die Moglichkeit bekommen, sich gezielt mit
Problemen auseinanderzusetzen, wofiir im alltaglichen Geschaft kaum
Zeit und MuRe bleibt. In der Arena entwerfen sie Prototypen zur
Problemlosung, seien dies Techniken, Methoden, curriculare
Entwicklungsbausteine zum Umgang mit bestimmten Zielgruppen
(Frehe-Halliwell & Kremer 2018) oder auch Strategien zum Umgang
mit Megatrends wie z. B. der Digitalisierung (Sloane, Emmler, Gossling,
Hagemeier, Hegemann & Janssen 2018). Unterstitzung erhalten sie
dabei von den Akteurlnnen der Wissenschaft, die ihnen Input in Form
von aktuellen Forschungserkenntnissen oder professionellen Ge-
sprachen anbieten. Zugleich erhalten die Akteurlnnen der Wissen-
schaft auf diese Weise Einblick in die alltagliche Lebenswelt und die
darin zu verortenden Frage- und Problemstellungen. In einer
reflexiven Uberhéhung (Sloane 1992, 48) werden sie zum Lerngegen-
stand fir die Forscherinnen selbst, was im besten Fall zu Erkenntnissen
z.B. in Form von ,Design Principles” fuhrt (Euler 2017,
Sloane 20174, 362).



Interessantist, dass die Art und Weise, wie etwas zum Erfolg fiihrt, also
zu einem im Praxiskontext funktionierenden Prototyp aus Sicht der
Praxisakteure oder zu generalisiertem (Struktur-)Wissen aus Sicht der
Forscherlnnen, unterschiedlich gedeutet wird. Wahrend Sloane den
Standpunkt vertritt, dass die an einer Forschungs- und Entwicklungsa-
rena beteiligten Akteure ihr Wissen daraus schopfen, jeweils in die an-
dere Lebenswelt einzutreten, wobei es sich dabei um einen Perspek-
tivwechsel handele, der durch die Forschungs- und Entwicklungsarena
Uberhaupt erst ermdoglicht wirde (Sloane 2007, 42), verneint Kremer
die Notwendigkeit eines Lebensweltwechsels und sieht vielmehr in der
Konfrontation der Akteure, die ihren eigenen lebensweltlichen Kon-
text immer mitfiihrten, das Potential einer Wissensentwicklung (Kre-
mer 2014, 347). Bei ihm entsteht aus der Reibung der Akteure anei-
nander, aus der Nicht-Passung ihrer Sinn-, Deutungs- und Verstehens-
horizonte, die sich in unterschiedlichen ,,Sinn- und Verstehenskultu-
ren” einerseits sowie ,Prasenz- und Produktionskulturen” anderer-
seits niederschlagen, die Moglichkeit einer lernférderlichen Auseinan-
dersetzung (Kremer 2014, 347). Lerntheoretisch kdnnte dies als kogni-
tives Modell, z. B. entsprechend des Vorganges der Akkomodation bei
Piaget, gedeutet werden, wohingegen bei Sloane eine kommunikati-
onstheoretische Deutung im Sinne eines Austausches Gber Informati-
onen anschlussfahig scheint. Wahrend bei Sloane (2007) also der
Wechsel der Lebenswelten zentrales Element der Wissensentwicklung
ist, der dort vor allem aus Forscherinnenperspektive beleuchtet,
wenngleich nicht ausschlielllich darauf bezogen wird, interessiert Kre-
mer (2014) vielmehr die Entwicklung von Prototypen selbst. Er sieht
dabei die Innovationsarena als ein Modellversuchsfeld an, das weder
mit der Lebenswelt der Praxis noch mit der Wissenschaft gleichzuset-
zen ist, sondern sich als ein Zwischenraum zwischen beidem ergibt,
durch Anleihen an beide Lebenswelten gepragt ist und den Akteuren
die Moglichkeit gibt, einen je eigenen Prototypen zu entwickeln (Kre-
mer 2014, 342 & 347 ff.). Der Prototyp wird damit zum Kulminations-
punkt zwischen den Akteuren der verschiedenen Lebenswelten und
kann von ihnen je unterschiedlich gedeutet werden (Kremer 2014,
349 ff.). Fur diese Deutung ist nach Kremer kein Lebensweltwechsel
notwendig.

Dies steht den Ausfiihrungen Sloanes (2007) diametral gegeniber, fir
den es darum geht, im Erleben der Lebenswelt des jeweils anderen zu
erfahren, was jener an implizitem Wissen mitfiihrt. Hier ist die An-
nahme von Bedeutung, dass dem Handeln ein Wissen inhdrent ist, das
von demjenigen/derjenigen, der/die handelt, nicht explizit formuliert
werden kann (Polanyi 1985, 13 ff.). In diesem Zusammenhang sind die
Fragen, wie Lebenswelten gewechselt werden kénnen und wie Erfah-
rungen vermittelt werden, die in einer Lebenswelt gemacht wurden,
zentral. In der Konsequenz stellt Sloane in der Auseinandersetzung mit
der Vermittlung zwischen den Lebenswelten die Relevanz von For-
schenden als Mediatoren heraus; die Frage zum Wechsel der Lebens-
welten wird Gber den Hinweis darauf, dass es um einen Perspektiv-
wechsel gehe, bei dem ,,der Forscher die Kultur und Ordnung seiner



urspriinglichen Lebenswelt aus dem Blick [verliert]“ (Sloane 2007, 42),
in einer moglichen Beantwortung angedeutet.

Kremer geht es im Vergleich dazu um die Unterschiede, die sich in der
Rezeption des Prototypen zwischen den Akteuren der Lebenswelten
ergeben und versteht das Verhaftetbleiben in den Lebenswelten auch
als Moglichkeit der Forschenden, sich vom konkreten Einsatz des Pro-
totypen im  Praxiskontext distanzieren zu koénnen (Kre-
mer 2014, 349 ff.). Der jeweils andere Akteur, die Moglichkeit, sich an
ihm, seiner von der eigenen unterschiedlichen Rezeption des Modell-
versuchsgeschehens zu reiben, wird in diesem Ansatz zur Bedingung
der eigenen Entwicklung. Im Vergleich dazu geht es bei Sloane um eine
Kooperation und Vermittlung (im Sinne einer Verstandigung) zwischen
den Akteuren (Sloane 2007, 17; 19; 20; 27; 31; 35 ff.). Obschon Kremer
(2014) und Sloane (2007) im Detail unterschiedliche Ansdtze dessen
vertreten, was als gestaltungsorientierte Forschung unter einem ge-
meinsamen , Label“ zusammengefiihrt werden kann, wird deutlich,
dass in beiden die Auseinandersetzung mit einer anderen Lebenswelt
relevant ist. Hierbei geht es konkret um die Interaktion von Akteuren,
die Gber die Gestaltung einer Innovationsarena (Kremer 2014) bzw.
Forschungs- und Entwicklungsarena (Sloane 2007) miteinander ver-
bunden sind. Die sich andeutenden Unterschiede zum Verstandnis ei-
ner ,Arena“, die jeweils in ihr vorherrschenden Handlungsmodi und
zugrundeliegenden Bedingungen, werden in nachfolgender Ubersicht
noch einmal dargestellt:

Tabelle 1
Die Arena, ihre Handlungsmodi und Bedingungen im Vergleich zwi-
schen Kremer (2014) und Sloane (2007)

Kremer (2014) Sloane (2007)
Arena Innovationsarena Forschungs- und Entwicklungsarena
als Zusammenfiihrung von Akteuren aus | als ,Kooperationsform[en]
unterschiedlichen sozialen Systemen (hier: | Wissenschaft und Praxis” (S. 40)
Wissenschaft und Praxis) und deren
Einigung auf einen Arbeitszusammenhang
(S.339)
als ,Modellversuchsfeld” (S. 342), mit Fokus | als Praxisfall
auf innovativem Charakter
Ist weder mit Praxis noch mit Wissenschaft | als Ermoglichung eines
gleichzusetzen, wenngleich aus beiden | Lebensraumwechsels, der das Verstehen
Bereichen Anleihen an das | des Lebensraumes der Akteure der jeweils
Modellversuchsfeld moglich sind und | anderen Lebenswelt bedingt (S. 42)
vorgenommen werden (S. 342)
als ,gesellschaftliche[r] Ort[e], an denen
Forschungseinrichtungen und Einrichtungen
der institutionalisierten Praxis miteinander
kooperieren” (S. 48)
Handlungs- | Konfrontation Kooperation und Vermittlung (i.S.v.
modus Verstandigung)
Interaktion: Gegeneinander Interaktion: kommunikativ (Informationen
mitteilend)
Bedingung Den Anderen auf die Probe stellen: Es | Mediator
kommt darauf an, dass der/die/das Andere
sagt, was er/sie/es denkt




Reibungspunkte, d. h. der Andere muss dazu
bereits sein, sich auf die Probe stellen zu
lassen

Der Andere wird Mittel zum Zweck (der
Selbsterkenntnis)

Der Austausch zwischen verschiedenen Akteuren ist prinzipiell offen
fiir jegliche Akteure, die sich seiner bedienen wollen und die in einer
Arena kooperieren wollen. Es scheint sich also bei der Arena eigentlich
um einen Open Space par excellence zu handeln. Allerdings wird dabei
auBer Acht gelassen, dass die mehr oder weniger zufallige Zusammen-
kunft verschiedenster Handlungssubjekte nicht automa-tisch zu Er-
gebnissen, also zu erfolgreichen Kooperationen, fiihrt. Selbst Projekte,
die Gber mehrere Jahre angelegt sind und die mit der Beteuerung aller
Beteiligten starten, dass eine Kooperation erwiinscht ist, kdnnen
scheitern. Ein Open Space mag zwar augenscheinlich alle Moéglichkei-
ten eroffnen, aber zugleich geht mit ihm eine Unverbindlichkeit ein-
her, die es Kooperationspartnerinnen erméglicht, zwar physisch anwe-
send zu sein, sich aber zugleich zuriickzuziehen und nicht verantwort-
lich fihlen zu missen. Im Open Space gibt es, bildlich gesprochen, im-
mer eine Hintertir, die es den Beteiligten ermoglicht, physisch oder
psychisch aus der einmal gewahlten Kooperation aus- oder niemals
wirklich in sie einzutreten.

Anstelle also von einer Innovations-, Forschungs- und Entwicklungs-
arena als einem Open Space auszugehen, mochte ich vorschlagen, das
aus dem asthetisch-philosophischen Kontext stammende Konzept des
Empty Space zu nutzen, um sich der Frage zu ndhern, unter welchen
Bedingungen die Arena® zu einem Raum wird, aus dem heraus Proto-
typen und Erkenntnisse entstehen. Der vorliegende Beitrag kann da-
mit auch als ein didaktischer markiert werden. Die zentrale Frage lau-
tet hierbei: Was ist der ,Empty Space“?

»The Empty Space” ist ein zumindest in der Theaterwissenschaft be-
kanntes Konzept, das als gleichnamiges Werk des Theatermachers, -
regisseurs und Schauspiellehrers Peter Brook Ende der 1960er Jahre
Aufmerksamkeit in der Theaterwissenschaft erregte und seitdem als
Forschungsgegenstand aus einem dsthetisch-philosophischen Kontext
nicht mehr wegzudenken ist. Brook beschreibt in ,,The Empty Space”
verschiedene Theatertypen, grenzt sie untereinander und auch gegen
den Film ab und kommt zu dem Schluss, dass sich das Theater eben
nicht, wie z. B. der Film, durch (unbelebte) detailreiche und gegen-
standliche Bilder auszeichnet, sondern vielmehr durch die Kérper ge-
pragt ist, die einen Raum evozieren. Brook erkannte, dass es im kiinst-
lerischen Prozess nicht darum geht, einen vorhanden Raum — das The-
atergebdude oder die Bihne — mit Requisiten, Kulissen usw. zu fiillen,
sondern dass eine Biihne immer dort entsteht, wo sich zwei Menschen
begegnen, von denen einer bereit ist, etwas bzw. sich zu zeigen, d. h.
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etwas durch den eigenen Korper (mit-)teilt, und in dieser Exposition
auf einen Anderen trifft, der willens und dazu fahig ist, das (Mit-)Ge-
teilte aufzunehmen:

»lch kann jeden leeren Raum nehmen und ihn eine nackte
BlUhne nennen. Ein Mann geht durch den Raum, wahrend ihm
ein anderer zusieht; das ist alles, was zur Theaterhandlung not-
wendig ist” (Brook 1995, 9).

Mit dieser Feststellung enthebt Brook das theatrale Erlebnis seiner
Verortung in einem festgelegten, physischen Raum, bestehend aus
vier Wanden, der in der Regel als ,Theater” bezeichnet wird, und for-
muliert implizit die Mdoglichkeit, dass eine Bihne Uberall entstehen
kann, sofern die Bedingung eines gebenden und eines nehmenden
Kérpers gegeben ist, die miteinander im Kon-Takt* stehen. Hiermit ist
dann auch die Idee verbunden, dass der Raum, um den es hier geht,
einer zeitlichen Komponente unterliegt, dass er verganglich ist und nur
in dem Moment besteht, in dem die Korper miteinander agieren.
Brook geht es dabei nicht um eine kommunikationstheoretische Eror-
terung. lhn interessiert vielmehr die Frage, unter welchen Umstidnden
ein Raum zu einem affektiv splirbaren, nachwirkenden Erlebnis wird,
mit anderen Worten, wie die Darstellung des einen Korpers zur (Vor-
)Stellung des Anderen und vice versa wird:

,Das Theater ist die Arena, wo sich eine lebendige Konfronta-
tion ereignen kann. Die Konzentration einer groBen Menschen-
gruppe schafft eine einzigartige Intensitdat —und dadurch kon-
nen Krafte, die standig am Werk sind und das tégliche Leben
eines jeden Menschen bestimmt, herausisoliert und deutlicher
erkannt werden” (Brook 1995, 145).

Es fallt nicht schwer, hieran anknipfend nach der Fahigkeit fir Imagi-
nation, der Kraft der (Vor-)Stellung, oder, wie man es heute im Kontext
der Managementforschung bezeichnen wiirde, der Entwicklung von
Visionen (North & Kumta 2018, 125 f. & 145 ff.; Kroehl 2016, 44 ff.;
Stolzenberg & Heberle 2013, 12 ff.) zu fragen. Antworten hierauf sind
weniger psychologischer denn dsthetischer Natur, aber darum nicht
weniger hilfreich — im Gegenteil. Wahrend die Psychologie sich unter
anderem mit den Konzepten des Flow (Csikszentmihalyi 2010), der Ein-
flihlung (Allesch 2017), der Empathie (Lux 2017) usw. vor allem Vor-
gangen innerhalb des Individuums widmet, nimmt sich der Bereich der
Theaterwissenschaft, der sich einer asthetisch-philosophischen Ent-
wicklungslinie verpflichtet fiihlt®, der Erforschung dessen an, was um-
gangssprachlich als ,zwischenmenschlich” tituliert wird, aber als sol-
ches zu kurz greift, da es hier keineswegs ,,nur”“ um Beziehungen zwi-
schen Menschen geht, sondern um die Eingebundenheit verschiedens-
ter Kérper und auch (kérperloser) Dinge in die Welt und in der Welt.
Die Dualitat von innen und auf8en, wie sie alltagssprachlich und vor al-
lem auch in der Psychologie angenommen wird, wird dabei Gberwun-
den.



Der Gegenstand des Handelns, wenn man es moéglichst umfassend und
damit abstrakt formulieren moéchte, ist das Hineingestelltsein des Le-
bendigen in die Welt und die Mdglichkeiten der Auseinandersetzung
mit diesem in seinen verschiedensten Formen. Es gilt dabei der Grund-
satz, dass nur handelnd das Handeln verhandelbar wird. In diesem Zu-
sammenhang verweist Hannah Arendt in der Vita activa, ihrem bereits
Ende der 1950er Jahre erschienenen Hauptwerk, auf die Bedeutung
der Mimesis als nachahmendem Vorgang, wobei, anders als die Hand-
lung im Sinne einer vollzogenen Tat, diese auch in einer Nacherzahlung
verortet werden kann und

»-.. die ungreifbare Identitdt der die Handlung darstellenden
Personen nur durch ein Nachahmen des wirklichen Handelns
vorgefihrt werden kann, da sie gerade sich aller Verallgemei-
nerung und demzufolge auch aller Verdinglichung und Transfi-
gurierung in ein anderes Medium entzieht. So ist das Theater
denn in der Tat die politische Kunst par excellence; [...] (Arendt
2019%, 233 f).

Die Kunst, insbesondere die Schauspielkunst, oder vielmehr ihre Ak-
teure, Gben sich also darin, im Sinne Hannah Arendts aktiv zu handeln;
die Besonderheit dabei ist, dass das Handeln als solches seinen Sinn in
sich selbst tragt, mithin ,das >Endresultat< mit dem Vollzug seiner
Hervorbringung zusammenfallt” (Arendt 2019, 262 f.). Und Arendt
geht noch weiter, indem sie herausstellt, dass diese Qualitdt des Han-
delns, die in der Antike bei Kiinstlerlnnen so sehr bewundert wurde,
dass sie als Messlatte fiir das Handeln von Politikerlnnen galt und erst
in der Neuzeit zur , brotlosen Kunst” degradiert wurde (Arendt 2019,
263), eine Fahigkeit ist, die den Menschen zum Menschen macht. Sich
(mit-)zuteilen wird damit zu einem Grundbedirfnis des Menschen:

»Sprechend und handelnd schalten wir uns in die Welt der Men-
schen ein, die existierte, bevor wir in sie geboren wurden, und
diese Einschaltung ist wie eine zweite Geburt, [...]. Aber wie-
wohl niemand sich diesem Minimum an Initiative ganz und gar
entziehen kann, so wird sie doch nicht von irgendeiner Notwen-
digkeit erzwungen wie das Arbeiten [...]. [...] der Antrieb scheint
vielmehr in dem Anfang selbst zu liegen, der mit unserer Geburt
in die Welt kam, [...]. “ (Arendt 2019, 215; ohne FuBnote, T. E.).

Der Mensch ist nur dort Mensch, er erfahrt sein Handeln nur dort als
sinnvoll, wo er im Sinne des Handelns als , agere”, in Abgrenzung zur
Durchfiihrung einer Handlung im Sinne eines ,gerere”, handelt
(Arendt 2019, 235). Damit ist

»[dlas urspriingliche Produkt des Handelns [...] nicht die Reali-
sierung vorgefater Ziele und Zwecke, sondern die von ihm ur-
spriinglich gar nicht intendierten Geschichten, die sich ergeben,
wenn bestimmte Ziele verfolgt werden, und die sich fir den
Handelnden selbst erst einmal wie nebensachliche Nebenpro-
dukte seines Tuns darstellen mégen” (Arendt 2019, 226).



Bereits Schiller stellte fest, dass dem Menschen ein Tun bekannt ist,
das in Selbstversunkenheit stattfindet und einem Spiel dhnelt, das, ob-
wohl als solches kindlich anmutend, doch von hochster Relevanz fiir
die Bildung des Menschen, seine Menschwerdung als solches, ist:

»,Denn, um es endlich auf einmal herauszusagen, der Mensch
spielt nur, wo er in voller Bedeutung des Worts Mensch ist, und
er ist nur da ganz Mensch, wo er spielt. [...] In sich selbst ruhet
und wohnt die ganze Gestalt, eine vollig geschlossene Schop-
fung, und als wenn sie jenseits des Raumes ware, [...].“ (Schiller
1795, 88 f.).

Mit dem ,,Spiel” wird hierbei nicht auf strategische Machtspiele ver-
wiesen, ebenso wenig wie das Handeln im Sinne des ,,agere” damit
verwechselt werden darf, dass die Initiative durch einen Herrscher er-
griffen wird oder sie einen solchen hervorbringt. Vielmehr impliziert
»agere” den Mut einer Person, liberhaupt tatig zu werden und sich da-
mit auch zu exponieren, d. h. preiszugeben, wer sie ist (Arendt 2019,
234 ff.). Diesem ersten Stadium des Handelns folgt mit der Deutung
des Handelns als ,gerere” ein zweites Stadium, in dem sich andere
Menschen der Initiative anschlieRen und sie diese mittragen. Sie tun
dies, weil sie affiziert werden von dieser Macht des Handelns, die sich
nicht in einer Herrschaft Gber andere konkretisiert, sondern sich im
Sinne der urspriinglichen Bedeutung des Machtbegriffes in einem
(Ver-)Mogen ausdriickt, mit anderen Worten: Macht erhélt nicht ein
einzelner Akteur, sondern eine Gruppe von Menschen, weil sie im Mit-
einander sein mégen, weil es ihnen gefillt, im Tun miteinander zu wir-
ken und dieses Tun zugleich jedem Akteur ein eigenes Handeln ermdg-
licht (Arendt 2019, 252 ff.).

Der Empty Space ist im vorliegenden Beitrag einem asthetisch-philo-
sophischen Kontext entlehnt. Dieser ist insofern philosophisch, als
dass er von der Personlichkeitsentwicklung des Menschen durch das
oben genannte mimetische Spiel ausgeht. Das Asthetische daran ist
nicht die Deutung des mimetischen Handelns als ,,schén” im Sinne von
Kants Geschmacksurteil, sondern es geht vielmehr um die (Mit-)Tei-
lung als menschliches Grundbediirfnis und den Zugang zu dem, was
mitgeteilt werden soll iber das spirbare Betroffensein, das von
Schmitz als leiblicher Raum charakterisiert und von Brook als Empty
Space im theaterpraktischen Kontext beschrieben wird:

,Das ist der Raum, der ganz von den Strukturen der leiblichen
Dynamik und leiblichen Kommunikation bestimmt wird, der
elementare, urspriingliche Raum, ohne den es keinen Zugang
zu erfahrbarer Raumlichkeit in irgendeinem Sinne gibt”
(Schmitz 2015, 47).

Es wird in diesem Beitrag davon ausgegangen, dass das Handeln um
seiner selbst willen also den Menschen bildet, d. h. ihm ermdglicht,
(als) Mensch zu werden, zu sich zu kommen. Das Handeln um seiner



selbst willen ist allerdings als Spiel in einer Welt verpont, in der es ein-
zig um Gewinnmaximierung geht. An dieser Stelle wird die Relevanz
wirtschaftspadagogisch ausgebildeten Personals, das in Unternehmen
als Ausbilderln, in Industrie- und Handwerkskammer im Bildungsma-
nagement oder in der beruflichen Bildung als LehrerIn arbeitet, beson-
ders deutlich: Wirtschaftspadagoglnnen sind aufgrund der polyvalen-
ten Ausrichtung ihres Berufsbildes aufgefordert, nicht nur Menschen
fur einen Arbeitsmarkt auszubilden, sondern auch die Personlichkeits-
entwicklung zu férdern und nach den Bedingungen zu fragen sowie
diese herzustellen, die fur die Entwicklung des Menschen zum Men-
schen in seinem beruflichen Kontext unterstiitzend sind. Hierfir ist es
hilfreich, sich a) der Bedeutung des aktiven Handelns im Sinne Arendts
bewusst zu werden und b) anzuerkennen, dass das Handeln um seiner
selbst willen ebenso, wenn nicht gar intensiver und mihevoller einge-
Ubt werden muss als zweckgebundene, 6konomisch ausgerichtete Ta-
tigkeiten.

Es kann hier festgehalten werden, dass die Auseinandersetzung mit
dem Empty Space als einem Raum bildenden Moment in doppeltem
Sinne verstanden werden kann: Einerseits ist der Raum, der eine affek-
tive (Be-)Wirkung ermoglicht, nicht automatisch dort vorhanden, wo
Menschen aufeinandertreffen, sondern er bedarf eines darstellenden
und eines anschauenden Moments. Der Raum, der auch als Text, im
Schreiben von Tagebichern, Forschungsportfolios und dhnlichem ent-
stehen kann (vgl. Emmler 2015), ist als solcher also nicht per se vor-
handen, sondern bedarf einer gewissen Aktivitdt der Menschen oder,
allgemeiner, Korper, die ihn als solchen (iberhaupt erst konstituieren.
Der Raum wird also gebildet, d. h. er ent- und besteht aus Koérpern.
Andererseits bleibt der Raum nicht affektlos: der Raum selbst ermog-
licht den ihn evozierenden Kérpern ein bildendes Moment. Etwas ein-
facher formuliert: Der Raum bildet ,,den“ Menschen. Zweierlei wirkt
nun zunachst an diesem Gedankengang schwierig nachzuvollziehen: a)
Inwiefern kann der Raum als ,Empty Space” beschrieben werden,
wenn er doch durch Kérper ge-/erfiillt ist? und b) Wie kann (sich) ein
Raum, zumal er als solcher nicht haptisch fassbar, weil nicht-gegen-
standlich ist, bilden, also aktiv und in diesem Sinne selbst ein Handeln-
der sein? In Abschnitt 2.1.2 soll zunachst Frage (a) bearbeitet und de-
ren Bedeutung fir den DBR in einem ersten Zugang erortert werden
(Abschnitt 2.1.2), bevor dann Abschnitt 2.2 der Frage (b) gewidmet ist.
Die methodischen sowie methodologischen Konsequenzen aus (a) und
(b) fur die Forscherlnnen, die sich einem gestaltungsorientierten For-
schungsansatz widmen, werden in Abschnitt (3) dargelegt und in einer
abschlieRenden tabellarischen Ubersicht zusammengefiihrt, die in ei-
ner Abgrenzung zu Sloane (2007) und Kremer (2014) die Moglichkeiten
der Interpretation einer innovativen Forschungs- und Entwicklungsa-
rena als Empty Space aufzeigt.



(Raum-)Bildung ist kein automatisch stattfindender Vorgang, der
dadurch ,stattfindet”, dass Korper aufeinandertreffen. Bereits oben
wurde beschrieben, dass es Korper sind, die einen Raum evozieren,
dass diese Korper aber von besonderer Qualitdt sein missen: von ei-
ner darstellenden und einer anschauenden. Bezogen auf die Arena
kann dies auch als produzierendes und rezipierendes Moment ver-
standen werden. Akteure aus der Praxis formulieren mehr oder weni-
ger explizit problembehaftete Situationen, Akteure der Wissenschaft
nehmen dies auf; sie rezipieren das, was sie sehen, horen, spiiren, und
formulieren ihrerseits Probleme. In einem wechselseitig bezogenen
Austausch werden Prototypen fiir die Problemlésungen entwickelt.
Dies scheint zunachst einsichtig, beantwortet allerdings nicht die
Frage, wie es denn Uberhaupt dazu kommt, dass Probleme und Prob-
lemlésungen benannt werden kdnnen. Entgegen alltagssprachlicher
Vermutungen stellen sich weder Probleme noch Problemlésungen
»einfach so” dar, sondern sind ihrerseits Gegenstand und Ergebnisse
meist komplexer Denkprozesse. Der Vorschlag hier ist, dass der einfa-
che Dualismus, der von Akteuren der Praxis als Rezipientlnnen wissen-
schaftlicher Theorien und von Forscherlnnen als Produzentlnnen von
Wissen ausgeht, iberwunden wird. Die aufeinandertreffenden Ak-
teure lassen sich auf ein Wechselspiel ein, bei dem sie gegenseitig zu
ihrem produzierenden bzw. rezipierenden Kérper werden. Die Akteure
sind also qua Rolle als PraktikerIn oder Wissenschaftlerin keineswegs
darauf festgelegt, produzierend oder rezipierend zu agieren. Vielmehr
sind beide Akteursgruppen dazu fahig, gleichermalen produzierend
wie rezipierend tatig zu werden.

Die Akteure werden hierbei zu Kippfiguren: Eine Kippfigur ist eigentlich
ein von Miiller-Scholl (2014) genutztes Konzept, das von ihm auf die
(Guckkasten-)Biihne bezogen wird und darauf abzielt, dass ein auf der
Blihne dargestellter Raum immer auch (ber sich hinausweist und es
ermoglicht, etwas Anderes als ,,nur” das zu sehen, was dort abgebildet
ist. Im vorliegenden Beitrag wird die grundlegende Idee der Kippfigur
auf die Kérper selbst Gbertragen. Der Korper selbst ist seine Blihne, hat
damit einen kippfigilirlichen Charakter, der sich einerseits darin duflert,
von einer produzierenden in eine rezipierende Haltung umzuspringen
und andererseits, unabhangig davon, in welcher Haltung er sich befin-
det, flr das jeweilige Gegeniiber (iber sich hinausweisend verstanden
werden kann. Der Kérper ist Kippfigur, insofern er mit einer produzie-
renden und einer rezipierenden Tatigkeitsfacette zwei Qualitaten in
sich vereint, wobei er immer nur eine Qualitat aktiv anbringt.



Abbildung 1. Alte oder junge Frau? Klassisches Beispiel einer Kippfigur (aus
Miiller-Schéll 2014, 227).

Es ist dabei bei einem Aufeinandertreffen der Akteure keineswegs
festgelegt, wer wann eine produzierende oder rezipierende Haltung
einnimmt. Vielmehr ergibt sich diese Bewegung aufeinander bezoge-
ner Tatigkeitsqualitaten aus der Stille, der Leere heraus. Barad nutzt in
diesem Zusammenhang das Bild einer in einem Vakuum befindlichen
Trommel als Resonanzraum, wobei es keines Trommlers bedarf, der
aktiv auf die Trommel schldgt, um die Membran, die als Haut auf den
Klangkorper gespannt ist, zum Schwingen zu bringen, sondern wo da-
von ausgegangen wird, dass sich das Vakuum in einem ,,energetischen
Grundzustand” befindet, mit anderen Worten: dass Teilchen, produ-
zierende respektive rezipierende Korper, ein Teil der Leere im Vakuum
sind und so, aus der Leere heraus, das Trommelfell zum Schwingen ge-
bracht wird:

,Die Leere ist eine dynamische Spannung, [...]. Das Vakuum ist
reich an Verlangen, zum Platzen voll zahlloser Vorstellungen,
was sein konnte. [...] Man glaubt nicht eine Sekunde lang, dass
es keine materiellen Auswirkungen des Verlangens und Sich-
Vorstellens gebe. Virtuelle Teilchen experimentieren mit den
Un/Maoglichkeiten des Nicht/seins, doch bedeutet das nicht,
dass sie nicht wirklich sind, im Gegenteil“ (Barad 2012, 29).

Korper in diesem Sinne sind also ein konstituierender Teil der Leere
(Barad 2012, 28 f.). Aus der Leere heraus ist es moglich, dass etwas
Neues, neue Geschichten respektive Prototypen entstehen. Die Leere
ist dabei zugleich endlich und unendlich in dem Sinne, dass unendlich
viele Kombinationen von produzierenden und rezipierenden Kérpern
moglich sind. Die Art ihrer Kombination ist jedoch nicht beliebig: ,Es
gibt eine unendliche Zahl an Un/Mdglichkeiten, doch nicht alles ist
moglich” (Barad 2012, 28).

Zusammenfassend kann hier nun festgehalten werden: Der Empty
Space ist die gefillte Leere in einem Vakuum, ein Raum im Raum, der
das Neue bedingt. Dies gilt es nun, fiir den DBR genauer zu erldutern.

Ubertragen auf den DBR ist damit gemeint, dass Akteure der
Wissenschaft und der Praxis gleichermaBen produzierende und
rezipierende Korper sind. Mehr noch: Es gilt, eine gemeinsame Praxis
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zu kultivieren, in der gegenseitige Bezugnahmen in Form einer
rezeptiven Produktion und einer produktiven Rezeption ermdéglicht
werden.

Es geht um das Aufgeben der Deckung, die im 6konomischen Spiel des
Alltags, bei dem es sonst um strategische Verteidigung der eigenen In-
teressen geht, duBerst relevant ist. Sofern es aber um ein Handeln um
seiner selbst willen geht, darum, Neues zu wagen, ist es unerlasslich,
sich von den bekannten Mustern, Strategien und der Blendung zu 16-
sen, die sonst so hilfreich sind, um bestimmte Ziele zu erreichen. Eine
Leere zu etablieren, die Gberhaupt erst Resonanz ermdglicht in dem
Sinne, dass Fragen gestellt und Antworten gegeben und gehoért wer-
den, bedarf der Losl6sung von allem, was bekannt ist, was dem Einzel-
nen als denkendem Ich Uber sich selbst bekannt ist: ,,Das Denken ist
stets auBer der Ordnung, es unterbricht alle gewdhnlichen Tatigkeiten
und wird durch sie unterbrochen” (Arendt 2020, 193).

Als (Zwischen-)Raum ist er ein Raum mit eigenen Regeln, mit Regeln,
die den Regeln der alltdglichen Lebenswelt diametral gegeniberge-
stellt sind. Eine, vielleicht die zentralste und vielleicht auch einzige Re-
gel des Empty Space lautet: Alles ist méglich!® Wahrend die alltagliche
Lebenswelt durch die Frage nach dem, was notwendig ist, gepragt ist,
eroffnet der Empty Space den Raum, nach dem zu fragen, was (un-
Jmoglich ist. Zwischen den Lebenswelten mit ihren Normen und Re-
geln, ihrer gelebten Kultur, eréffnet sich so der leere Raum als Raum
im Raum, der eine gewisse Schutzfunktion erfillt: Als Zwischen-Raum,
der sich zwischen den Korpern als Resonanzraum bildet, markiert er
eine eigene Welt, in der alles aulRer Kraft gesetzt werden kann, was um
ihn herum sonst gilt und scheinbar das Uberleben sichert. Aus lernthe-
oretischer Sicht ist hier zum einen sicherlich ein Anknipfungspunkt an
die Ermoglichungsdidaktik gegeben, die z. B. Késel (1993 & 2007) fir
den allgemeinbildenden Bereich und Sloane in Form des Lernfeldan-
satzes fur den berufsbildenden Bereich fruchtbar gemacht haben.’
Zum anderen waren Anschliisse an die , Didaktik als Dramaturgie des
Unterrichts” (Hausmann 1959) oder die Lehrkunstdidaktik nach Berg
und Schulze (1995) denkbar.®

Zusammenfassend festgehalten werden soll bis hierhin: Die Leere
wird, bezogen auf den DBR, also interpretiert als die Abwesenheit der
Regeln, Normen und Kultur, die in der alltdglichen Lebenswelt, sei dies
das wissenschaftliche Umfeld oder ein sonstiger Arbeitsplatz, das
Miteinander strukturieren und organisieren. Die Leere existiert
zugleich nicht pauschal als solches, sondern wird aktiv durch
diejenigen hergestellt, die sich in einer Arena aufeinander beziehen
und zwar in ihren Qualitaten als Kippfiguren rezeptiv produzierender
und/oder produktiv rezipierender Korper. Das Kooperationsmodell
von Praxis und Wissenschaft, in welchem eine Rollenteilung vorab
bestimmt ist (Dilger 2014, 364), wird damit Uberwunden. Dies
bedeutet nicht, dass die Akteure der Lebenswelten, ihre Rollen und
damit zusammenhangenden Fragen, Anliegen und Probleme obsolet
waren. Im Gegenteil: Die einzelne Person, das, was sie als ihre
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Perspektive in den Empty Space einbringen kann, ist unabdingbar.
Wohl aber gilt, dass die Akteure im Empty Space nicht auf diese Rollen
festgeschrieben sind. Forschenden wie Akteuren der Praxis
gleichermallen wird die Fahigkeit zuerkannt, aus einer rezeptiv
produzierenden oder produktiv rezipierenden Haltung heraus tatig zu
werden und aus dieser Tatigkeit heraus einen Raum zu bilden und sich
im Raum immer wieder neu zu bilden. Der Raum, der sich aus der
gegenseitigen Bezugnahme aufeinander ergibt, ist damit potentiell
eine Arena, in der die Akteure sich zeigen und sie im gegenseitigen
Anschauen verstehen, wer sie noch sein konnen. Der Empty Space
wird somit vergleichbar mit einer theatralen Bihne, deren Potential
Miller-Schéll  unter Bezugnahme auf u. a. Derrida in der
Verschiedenheit sieht, die sich zwischen dem, was dargestellt wird und
was das Dargestellte bedeuten kénnte, ergibt. Auf diese Weise wird
das, was nicht sichtbar ist, zum entscheidenden Moment des
(erkennenden) Sehens, das aber zugleich auf die Darstellung von
etwas, das es nicht ist und nicht sein kann, angewiesen ist:

»Ausgehend von der Erkenntnis, daR Theater ein Resonanz-
raum ist, in und nicht vor oder nach dem das Denken stattfin-
det, [...] da insistieren sie [Derrida & Forsythe, T. E.] auf der je
spezifischen Besonderheit von Darsteller wie Dargestelltem,
die weder ein reines Darstellen, noch ein bloRes Zeigen auf den
Dargestellten erlaubt, sondern vielmehr im Darstellen tber das
Dargestellte hinausdeutet [...].“ (Miller-Schéll 2007, 206 f.;
ohne FuBnote, T. E.).

Bisher wurde stillschweigend davon ausgegangen, dass der Empty
Space, der einen Blick auf das erméglicht, was nicht sichtbar (und zu-
gleich nicht einfach unsichtbar) ist, ,hergestellt” werden kdnne, dass
man sich also eines Schemas oder Rezeptes bedienen kdnne, dessen
Befolgung automatisch zur Evozierung des Empty Space fihren kdnne.
Allerdings ist dies so nicht der Fall. Es gibt zwar Bedingungen, die die
Entstehung, die Werdung des Raumes vereinfachen. Aber auch dem
Raum selbst obliegt eine gewisse Handlungsmacht; er lasst sich eben
nicht erzwingen, sondern entfaltet sich nur im Miteinander mit den
Koérpern. Der Raum wird als solcher nur, insofern er quasi als vollwer-
tige/r, eigenstdndige/r Partnerin anerkannt wird.

Es wurde nun, wenngleich auch nicht abschlieRend, so doch zumindest
in anfanglichen Uberlegungen dargestellt, inwiefern der Empty Space
zugleich leer und doch alles (Neue) sein kann. Es soll nun nachfolgend
auf die Frage eingegangen werden, inwiefern der Raum selbst als ein
Handelnder auftreten kann. Hierfiir bedarf es eines Perspektivwech-
sels: Wahrend in den bisherigen Ausfiihrungen die Annahme verfolgt
wurde, dass mehrere Kérper einen Raum bilden und damit mehr oder
weniger implizit die Idee mitgeschwungen ist, dass ein Kérper mit dem
biologischen Korper eines Menschen gleichzusetzen ist, soll hier noch
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einmal ausdriicklich gesagt werden, dass ein Kérper in diesen Ausfiih-
rungen eben dies nicht ist. Vielmehr markieren die produzierenden
und rezipierenden Qualitdten des Handelns im Sinne Schmitz’ einen
Leib, der nicht als Synthese zweier vormals biologisch getrennter Kor-
per zu verstehen ist, sondern als eine Einheit, die durch plurale (Teil-
)Wesen konstituiert wird. Dies wird auch im nachfolgenden Zitat
Arendts deutlich: Der Mensch wird hier in seiner Einzigartigkeit gewiir-
digt, ist aber gleichzeitig nicht einzeln im Sinne eines (Selbst-)Bewusst-
seins zu verstehen, das von seiner Umwelt abgekoppelt ist und héchs-
tens liber kommunikative Akte in einen Austausch mit anderen Selbst-
bewusstseinen treten kann, sondern wird als soziales Wesen vorge-
stellt, das qua Geburt in einem Beziehungsgeflecht involviert ist:

,Fur Menschen heiRt Leben — wie das Lateinische, also die Spra-
che des vielleicht zutiefst politischen unter den bekannten Vol-
kern, sagt — soviel wie >unter Menschen weilen< (inter homines
esse) und Sterben so viel wie >aufhéren unter Menschen zu
weilen< (desinere inter homines esse)” (Arendt 2019, 17).

An diesem ,Bezugsgewebe menschlicher Angelegenheiten” (Arendt
2019, 226) entwirft Haraway eine Vision des Lebens und Lebendigen
auf unserer Welt, die sie mit dem Zeitalter des Chthuluzans beschreibt.
Den Begriff des Chthuluzans entlehnt sie einer Spinnenart, der Pimoa
cthulhu, die sie aufgrund ihrer Tentakeln als auf unzidhlige Weisen mit
der Welt verbunden auffasst, ein Umstand, der in ihrer Vision zentral
wird und den sie nutzt, um sich gegen die Idee autopoietischer Sys-
teme abzugrenzen:

,Die Erde des weiterbestehenden Chthuluzans ist sympoie-
tisch, nicht autopoietisch. Sterbliche Welten [...] erschaffen sich
nicht selbst, [...]. Autopoietische Systeme sind tberaus interes-
sant, [...]. Aber sie sind keine guten Modelle fiir lebendige und
sterbliche Welten mit ihren Krittern. [...] Poiesis ist symchtho-
nisch, sympoietisch, partnerschaftlich bis in die letzte Konse-
quenz [...]. Die Spinne ist eine viel bessere Figur fir den Vorgang
der Sympoiesis als jedes unzuldangliche langbeinige Wirbeltier,
[..]“ (Haraway 2018, 50 f.).

Anders als die Lebenswelt, die in den Ausfiihrungen Sloanes (2007)
und Kremers (2014) eine Rolle spielt und dort vor allem den Weg fir
eine institutionelle Deutung sozio6konomisch-kulturellen Handelns
bereitet, geht es mit dem hier angedeuteten Beziehungsgeflecht um
eine Perspektive, die das Lebendige im Allgemeinen und die Sicht-
weise auf den handelnden Menschen im Besonderen, seine Eingebun-
denheit in einen Kontext, der immer auch Subtexte mit sich fuhrt, in
den Blick nimmt.

Anstelle des Menschen als eines Einzelkdmpfers riickt der Mensch als
in Gemeinschaft Handelnder, und anstelle des eindeutig bestimmba-
ren, im Einklang mit seiner Identitdt stehenden Menschen gehe ich
von einem Menschen aus, dessen Selbst als eine plurale Wesenheit in
Einheit angelegt ist. Die Annahme, dass der Mensch in einer grundle-
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genden Vielfalt angelegt ist und dies eben nicht nur, wenn er als Gat-
tung, sondern auch als Person gedacht wird, ermdglicht es nun festzu-
stellen, dass ihm die Fahigkeit mitgegeben ist, auch die oben genann-
ten Handlungsqualitdten einer rezeptiven Produktion und einer pro-
duktiven Rezeption in sich zu vereinen. Der raumbildende Leib ent-
steht also nicht nur als ein ,,Zwischen-den-Kérpern®“, die eine Einheit in
Differenz bilden, sondern er ist Bestandteil des Korpers selbst.

»,Das Denken ist, existenziell gesehen, etwas, das man allein tut,
aber nicht einsam [...]. Diese Dualitdt zwischen mir und mir
macht das Denken zu einer wirklichen Tatigkeit, in der man
gleichzeitig der Fragende und der Antwortende ist.” (Arendt
2020, 184).

Die Bedingung dafiir, dass etwas, eine Vorstellung von etwas Neuem,
z. B. auch veranderten Handlungsmoglichkeiten, -techniken, -strate-
gien usw., entsteht, ist das Vakuum, die Leere und mit ihr die Heraus-
forderung, eine schweigende Unbestimmtheit auszuhalten. Diese Hal-
tung in der Leere zu verharren, ist insofern inhuman, als dass das Le-
ben in einer alltdglichen Lebenswelt dadurch bestimmt ist, Unsicher-
heit zu vermeiden. Der Empty Space ist aber eben genau dadurch cha-
rakterisiert, dass ich selbst, als Akteur, sehr grundsatzlich gesehen, in
einer produzierenden oder rezipierenden Haltung gefordert bin und
das Kippen zwischen den Haltungen bestandig verlauft und stattfinden
kann. Mit einem Verweis auf Derrida kennzeichnet Barad dies auch als
eine Intra-Aktion von mir mit mir selbst, die mich erkennen lasst, dass
ich selbst auch ein/e Andere/r/s bin:

,Gemeinsam mit Derrida kénnten wir demnach festhalten:
>Die Identitat [...] kann sich nur als Identitdt bejahen, indem sie
sich der Gastfreundschaft einer Differenz sich selbst gegeniiber
oder einer Differenz des Mit-sich-seins 6ffnet. Die Bedingung
des Selbst, der Ipseitat, eine solche Differenz (von) sich gegen-
iiber ware folglich ihre eigene Sache [...]: der Fremde bei sich,
der Geladene, der Gerufene<” (Barad 2012, 32; ohne FulRnote,
T.E.).

Die Leere entstehen zu lassen bedeutet, in den Kérper hineinzuhoren,
sich als Anderen, nicht: im Anderen (!), zu schauen und erstaunend
festzustellen, dass der/die/das Andere ich selbst bin, dass das, was mir
als Fremdes oder Anderes gegeniibersteht, dies nur ist, da es durch
mich bereits als solches erfahren worden ist, mit anderen Worten:
dass ich das Fremde bin (vgl. Barad 2014). Der Empty Space wird hier
zum Zwischen-Raum, der sich dadurch entfaltet, dass der Kérper zu-
gleich in Verschiedenheit ist. Der Zwischen-Raum erméglicht den Kon-
Takt zwischen produzierendem als gebendem und rezipierendem als
nehmendem/r Korper(teil-einheit) und dies insofern, als die Verschie-
denheit erhalten bleibt. Die Differenz bedingt ein Erkennen des Ande-
ren respektive Fremden oder, um am DBR anzuknipfen, Neuen inso-
fern, als dass der Takt zwischen Gebendem und Nehmendem gewahrt
bleibt. Es kommt zu einer respektvollen Beriihrung zwischen Geben-
dem und Nehmendem, zu einer Berihrung, die taktvoll geschieht, zu
einem Kon-Takt:
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»lch werde die Behauptung wagen, dass ebenso wie die Erfah-
rung des Sehens nicht notwendig voraus-sieht, die Erfahrung
des Beriihrens nicht notwendig berihrt im Sinne des Kontinuis-
mus [...] flir den es keinen Abstand zwischen dem Beriihrenden
und dem Beriihrten, welcher die Bedingung fiir das Berlihren
ist und der das ist, was man den Takt nennen kann: Berihren
ohne zu beriihren; man beriihrt ohne zu beriihren” (Derrida
2017, 58).

Die Spuren des (Un-)Sichtbaren, des Denkens, ergeben sich im Kon-
takt, der eine Erfahrung des Verschiedenen ist (ebd.). Dies greift auch
Barad auf: ,Jegliche Berlihrung beinhaltet eine unendliche Alteritat,
sodass einen Anderen zu beriihren bedeutet, alle anderen — auch das
>Selbst< — zu berlihren, und das >Selbst< zu beriihren bedeutet, die
Fremden in einem zu berlihren” (Barad 2014, 171).

Dies wiederum scheint eine Anknlpfungsmoglichkeit an Kremers Aus-
fihrungen zur Innovationsarena zu sein, in denen er verdeutlicht, dass
die Akteure der verschiedenen Lebenswelten bei sich bleiben, sie also
nicht wie bei einer Synthese in einem Miteinander verschmelzen. Al-
lerdings geht Kremer in seinen Ausfiihrungen bei den Akteuren davon
aus, dass sie in keinster Weise eine Einheit bilden, also keine Intra-Ak-
tion stattfindet. Die Akteure inter-agieren miteinander, d. h. sie blei-
ben sich letztlich fremd, setzen jeweils sich selbst als Standard, nach
dem es hochstens moglich wird, sich im Anderen zu erkennen, aber
nicht als Anderen. Kremer fuhrt dies nicht selbst aus; es scheint mir
allerdings moglich, Kremers Gedankengang auf Hegel zurtickzufihren.
Ohne nun Hegel hier zu behandeln, kann wohl festgehalten werden,
dass bei letzterem das (Selbst-)Erkennen im Anderen zu einem Kon-
kurrenzkampf flihrt, bei dem es letztlich darum geht auszuloten, wer
die Deutungshoheit besitzt, oder in Hegels Worten, wer der Herr und
wer der Knecht im Hause ist (Hegel 1989, 145 ff.). Die Ausfiihrungen
hier gehen im Gegensatz dazu von einem die Leere konstituierenden
Ganzen aus, das in seiner Einheit verschieden ist und mehr noch, des-
sen Verschiedenheit ein Aufeinanderangewiesensein auf gleicher Au-
genhdhe evoziert, eine Komplementaritat, die gleichzeitig vereint und
trennt (Barad 2012, 22).

Fiir den DBR bedeutet dies: Der leere Raum als Resonanzraum ist her-
stellbar im Kon-Takt mit anderen und geht damit einher, dass ich ihn
auch in mir ermdgliche. Ich kann also nicht nur von meinem Gegen-
Uber verlangen, dass er/sie/es sich von dem Bekannten und seinem
vermeintlichen ,sicheren Hafen” 16st, sondern ich muss dies von mir
selbst auch verlangen. Ich muss mich auch l6sen, zumindest fiir eine
gewisse Zeit, von dem, wer ich bin und wie. Dies ist, wie oben bereits
geschrieben, ein inhumanes Vorgehen, widerspricht dem Seinsmodus
im alltaglichen (Dahin-)Leben und muss entsprechend eingelibt wer-
den. Sofern das Selbst sich den Sprung in den inhumanen Seinsmodus
erlaubt, ermoglicht der leere Zwischen-Raum die Erfindung eines An-
deren, einer neuen Seins-Qualitat. Im Kon-Takt mit dem Raum, der ich
selbst bin, werde ich beriihrt von dem, was und wer ich entdecke, sein
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zu konnen. Und manchmal entsteht daraus ein Klang, ein Lied, das sei-
nen Weg lGber meinen Bauch und meine Lippen in die Welt findet. Das
Lied — allgemeiner: das (Kunst-) Werk, das im DBR der Prototyp ist —
verwahrt dabei die Distanz zwischen mir und dem Anderen, d. h. er-
laubt es, sich in eine atmospharisch splirbare Ergriffenheit zu begeben,
ohne sich ihr ergeben zu miissen. Schmitz beschreibt dies als ein kom-
petentes, asthetisches Verhalten:

LAsthetisch ist hiernach ein Verhalten, das in entfalteter Gegen-
wart angesichts asthetischer Gebilde gegeniiber den in diesen
niedergelassenen Gefiihlen (ergreifenden Atmospharen) Dis-
tanz in Ergriffenheit zu wahren weiR“ (Schmitz 2015, 92 f.).

In den bisherigen Ausfiihrungen fanden sich bereits vereinzelt Hin-
weise auf forschungsmethodische und -methodologische Deutungen
der Innovations-/Forschungs- und Entwicklungsarena als Empty Space
im DBR. Diese Hinweise aufnehmend soll im nachfolgenden Abschnitt
noch einmal eine Zusammenfassung zur Innovationsarena (Kremer
2014) sowie Forschungs- und Entwicklungsarena (Sloane 2007) erstellt
und davon abgrenzend dann eine abschlieRende tabellarische Uber-
sicht zur Deutung der Arena ausgehend vom Empty Space dargestellt
werden. Im Fokus steht dabei das Verstandnis von Forschenden im
DBR als KiinstlerInnen und somit eine Analogie, die eine andere Rolle
von Forschenden im DBR impliziert, als tiber den Vergleich von For-
schenden mit Ingenieurlnnen indiziert wird (vgl. Kremer 2014; Sloane
2007). Vorwegnehmend sei darauf verwiesen, dass sich aus den bishe-
rigen Hinweisen zur Erlduterung des Empty Space zahlreiche weitere
Fragen ergeben, die zwar spannend sind, deren Beantwortung jedoch
an anderer Stelle fortgefiihrt werden muss. Offene Fragen, die sich aus
der Adaption des Empty Space ergeben und in einem eigenen Beitrag
betrachtet werden miussten, in dem sich dann auch eine Bezugnahme
auf die Szenische Forschung anbieten wirde, da sie strukturdhnliche
Fragen bearbeitet, sind beispielsweise folgende:

e Inwiefern geht ein Loslassen des Bekannten mit dem Einlassen
auf etwas Fremdes einher?

e Welche Bedeutung wird dem ,blinden Fleck” (dem impliziten
Wissen) beigemessen? Wie wird damit umgegangen, dass im-
mer etwas bleibt, das unbekannt ist und in der Folge nicht ein-
geklammert werden kann?

e Was genau ist der Korper? Wie ist der Zusammenhang von
Korper und Leib zu verstehen?

e Welches Verstandnis von ,Handeln” ist mit der Hervorbrin-
gung des Erlebten im (Kunst-)Werk verbunden?

e Wie wird mit der Deutungsvielfalt eines Einzelfalles umgegan-
gen?

e Inwiefern kann der DBR von der Arbeit an der Szene und des-
sen Dokumentation im Regiebuch oder der Entwicklung von
Notationsverfahren im Ballett (Choreografien) fir die Doku-
mentation der Entstehungsprozesse in den Designzyklen ler-
nen?
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Mit den genannten Fragen ist angedeutet worden, dass der Beitrag zur
Adaption des Empty Space womoglich mehr Fragen aufwirft, als er
Antworten geben kann. Nichtsdestotrotz sind bereits einige Aussagen
getroffen und Vorschlage fir eine Adaption erarbeitet worden. Diese
werden zum Schluss des Beitrages zusammengefiihrt und markieren
ein Verstandnis der Arena im DBR, das vom Verstandnis der Arena
nach Sloane (2007) und Kremer (2014) abzugrenzen ist. Es wird dabei
deutlich werden, dass die Arena in der gestaltungsorientierten For-
schung mehr ist, als die (kommunikationstheoretische) Beschreibung
der Beziehung zwischen verschiedenen Gruppen von Akteuren. Es
geht letztlich darum, eine Haltung einzunehmen.

Jeglichem Handeln ist ein Unbewusstes (implizites Wissen) inharent.
Das mimetische Nacherleben des Tuns der Expertinnen einer be-
stimmten Lebenswelt durch den/die Forscherln birgt das Potential,
eine Bedeutung dieses Tuns zu erleben. Dabei handelt es sich um die
Erfahrung eines interpretativen Aktes, der aus dem eigenen Tun, der
Auseinandersetzung mit einer anderen Lebenswelt, heraus entsteht.
Letztlich geht es um eine Selbst-Deutung der Forscherin/des Forschers
bzw. dessen, was er/sie erlebt hat. Es bedarf dafiir der Fahigkeit, das
affektiv Erlebte zu formen, zu versprachlichen und somit zu deuten.
Die Deutung geht dabei keineswegs der Versprachlichung voraus, son-
dern sie entsteht aus ihr. Sie kann verschiedene Formen annehmen
und ist damit selbst wiederum vielfaltig interpretierbar. Die Versprach-
lichungen werden zum Gegenstand des Lernens (der Praxisakteure)
und des Erkennens (der Forschenden). Ziel ist dabei, die Versprachli-
chung des Erlebten selbst, nicht aber der Versuch, das implizite Wissen
der Anderen zu ergriinden, d. h. es geht hier nicht um eine Analyse
seelischer Zustande der Praktikerlnnen, sondern um das eigene Erle-
ben als Forscherln, das allerdings nicht mit dem Vorgang einer Intro-
spektion verwechselt werden sollte, einem Vorgang, der zwischen ei-
nem Innen- und einem Auflenleben von Handlungssubjekten unter-
scheidet. Die Formulierung des Erlebten (in Bildern, musikalischen
Kompositionen, Dialogen usw.) ist dabei als Entwicklung eines Kunst-
werkes zu verstehen. Das Kunstwerk ist dabei nicht Ausdruck einer be-
reits geformten Deutung iber das Erlebte, sondern es teilt vielmehrim
Verlauf und in der Zusammenarbeit mit dem/der Kiinstlerln mit, was
erlebt wurde. Die Entstehung des Kunstwerkes ist ein eigener Akt im
Forschungsprozess. Er knlpft an das implizit Erfahrene der Kiinstle-
rin/des Klinstlers an. Zur Disposition stehen also weder das Erleben o-
der Erlebte der Forscherin/des Forschers noch das der Praktikerinnen.
Zur Disposition steht das Kunstwerk, (iber das sich der Mensch (mit-
)teilt. In Abgrenzung zu Sloane (2007) und Kremer (2014), die das Tun
von Forschenden im DBR mit dem Handeln von Ingenieuren verglei-
chen, wird hier der/die KiinstlerIn als Analogie entworfen.
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Forschungsmethodisch gesehen liegt der Ausgangspunkt fiir die Ent-
wicklung von Wissen nun nicht mehr in der Erhebung von Daten lber
Andere, sondern in der Verarbeitung des eigenen Erlebens als Forsche-
rin. Es geht dann hier auch nicht um die Auswertung von Daten, son-
dern um die Intra-Aktion von Forscherln und entstehendem Kunst-
werk, wobei das (Kunst-)Werk auch (aber nicht ausschlieRlich) der ei-
gene Korper sein kann. Forscherln und (Kunst-)Werk bilden eine Ein-
heit, d. h. sie entstehen fiir- und miteinander; sie teilen sich so gegen-
seitig mit. Bildungstheoretisch, unter Bezugnahme auf Klafki gespro-
chen, erschlieRt sich der/die Forscherln ihr/sein Erleben des Feldge-
schehens im (Kunst-)Werk und wird er/sie durch das (Kunst-)Werk er-
schlossen. , Kunst“ meint hier die Hervorhebung von etwas scheinbar
Alltaglichem aus dem Dahinleben des Alltags: Etwas wird thematisiert,
das ansonsten unbeachtet geblieben ware. Mit anderen Worten: Et-
was, das sonst in seiner Bedeutungslosigkeit im Alltag aufgehoben
worden ware, wird zum Vorschein gebracht. Hiermit ist ein bestimm-
tes Handeln verbunden, das sich von einem zweckrationalen Handeln
abhebt.

Die Berlicksichtigung des (Kunst-)Werkes im Forschungsprozess er-
moglicht nun auch einen anderen Blick auf das, was der Empty Space
ist: Es ist das, was sich zwischen dem Kunst-Werk und dem/der For-
scherln als Interpretationsspielraum ergibt und was in dieser Form auf-
grund seiner immer wiederkehrenden Aktualisierbarkeit im histori-
schen Zeitgeschehen (un-)abgeschlossen bleibt. Es bleibt damit auch
immer ein leerer Raum, immer eine Distanz zwischen dem, was die
Forscherln erlebt und dem, was das (Kunst-)Werk dariiber aussagt. Das
(Kunst-)Werk verweist damit auch auf den Empty Space, der dem Kor-
per selbst inharent ist: Jegliches Handeln ist gekennzeichnet durch ei-
nen ,blinden Fleck”, d. h. es fuhrt einen Teil mit sich, der durch die/den
Handelnden selbst nicht einsehbar ist. Dieser Teil ist es gerade, der,
sofern man es zulasst, eine Veranderung des gewohnten Handelns er-
moglicht, der es ermoglicht, sich selbst zu iberraschen, indem etwas
getan wird, mit dem man selbst nicht gerechnet hat. Der Zwischen-
Raum, der im und zwischen Kdrpern als Empty Space kultiviert, d. h.
eingelbt wird, markiert, didaktisch gesprochen, den Umgang mit dem
Nichtwissen einerseits und geht einher mit dem Zugestandnis, nicht
unendlich tGber Wissen zu verfligen, und vertraut andererseits darauf,
dass aus dem Anerkennen der Leere in einem taktvollen Umgang mit
sich selbst und mit (dem) Anderen etwas entstehen kann, dessen Be-
deutung weit Uber das eigene Erleben hinaus tragt.

Der Zwischen-Raum hier ist dann auch anders als der Zwischen-Raum
bei Sloane (2007) oder bei Kremer (2014) zu verstehen. Sloane zeigt
auf, dass der Zwischen-Raum, der sich zwischen den inkommensurab-
len Lebenswelten ergibt, durch einen Forscher besetzt wird, der zwi-
schen den Lebenswelten vermittelt. Es gilt hier, den Zwischen-Raum
zu fillen, der sich aus einer soziokulturellen Deutung von Lebenswel-
ten ergibt. Im Vergleich dazu interpretiert Kremer (2014) den Zwi-
schen-Raum als Unterschied zwischen der Prototypentwicklung im
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Modellversuchsgeschehen und der Umsetzung des Prototypen im kon-
kreten Anwendungskontext, der es den Forscherlnnen im Projektkon-

text ermoglicht, verschiedene Haltungen einzunehmen, je nachdem,
ob sie gerade mit dem einen oder dem anderen befasst sind.

In folgender Ubersicht werden noch einmal die Bedeutung des (Zwi-
schen-)Raumes und die damit einhergehenden Annahmen zur Bewe-
gung von Forschenden in Lebenswelten bzw. zu ihrem Verhaltnis zu
den von ihnen beobachteten Lebenswelten sowie ihrem (forschungs-
methodischen) Tun in den Lebenswelten im Vergleich von Kremer
(2014) und Sloane (2007) dargestellt:

Tabelle 2

Der Zwischen-Raum und seine Implikationen bei Kremer (2014) und

Sloane (2007)

Kremer (2014) Sloane (2007)
(Be-)Deutung Funktional: als Unterschied zwischen der | Soziokulturell: als Unterschied zwischen
des Zwischen- | Prototypentwicklung im | Lebenswelten, der Anlass fir einen

zur Theorie

Raumes Modellversuchsgeschehen und der | Forscher als Mediator ist, zwischen den
Umsetzung und Anwendung des Prototypen | Lebenswelten zu vermitteln
im konkreten Praxisfeld (vgl. S. 355 ff.)
Annahmen Forscherinnen bleiben in ihrer Lebenswelt | Forscherlnnen wechseln Lebenswelten
verhaftet
d. h. behalten die Verhaltensweisen bei, die | Der/die Forscherin verliert die Kultur
sie aus ihrer alltaglichen Arbeit kennen und Ordnung seiner urspriinglichen
Lebenswelt ,aus dem Blick” (S. 42).
(impliziert einen Kontrollverlust)
Der Kontrollverlust als tendenziell
defizitbehaftet
,Ein-“ und »Ausstiege” in/aus
Lebenswelten finden statt
Analogie Forschende als Ingenieurlnnen Forschende als Ingenieurlnnen
(Forschungs- Interpretation des beobachtbaren | Entwicklung von Narrativen/Kasuistiken
methodisches) | Verhaltens der Anderen & Erklarungen
Tun der
Akteure
Fokus Prototypentwicklung (Praxis) und ihr Beitrag | Der/die Forscherln als Mediatorin

zwischen den Lebenswelten

Relevanz des Kontextes fir den Einzelfall

Abstraktion vom Einzelfall

Allen drei hier nun vorgestellten Ansatzen ist gemein, dass sie durch-
aus mit einem Zwischen-Raum im gestaltungsorientierten Forschungs-
geschehen arbeiten, dieser aber sehr unterschiedlich gedeutet wird.
Der hier Vorgestellte ist als ein Pladoyer zu verstehen, die Innovations-
, Forschungs- und Entwicklungsarena als ,,Empty Space” zu kultivieren
und damit aus einer dsthetischen Perspektive heraus zu deuten, die
am menschlichen Grundbedurfnis, sich mitzuteilen, ansetzt, das, ohne

einen Raum, in dem es gehort wird, klanglos verstummen wiirde. Die
Arena ist hier der Raum im Raum, der Raum im Koérper und der Raum
zwischen Korpern bzw. zwischen Kérper und (Kunst-)Werk, ein intra-

aktionaler Akt, der sich aus der produktiven Rezeption und der rezep-
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tiven Produktion, also der gegenseitigen Bezugnahme der Kérperqua-
litaten untereinander, ergibt. Der Raum ist also hier kein festgelegter,
geografisch oder physikalisch bestimmbarer Ort, sondern ein Vorgang,
der durch die Forschenden evoziert wird. Der Korper ist dabei, wie eine
Kippfigur, nicht darauf festgelegt, nur rezipierend oder produzierend
tatig zu sein, sondern kann von der einen in die andere Handlungsqua-
litat Gbergehen (,kippen”) und damit einen gebenden als auch einen
nehmenden Charakter aufweisen.

Der entstehende Raum ist gleichzeitig leer im Sinne von unbesetzt,
d. h. in einem aktiven, wachen Zustand des Losgel6stseins von allem
Bekannten, von allem, was die Akteure auRerhalb der Arena aus-
macht, durch das sie etwas sind und in ihrer Lebenswelt darstellen und
ge- bzw. erflllt sind. Erfillt ist er dabei durch diejenigen, die ihn evo-
zieren, die Akteure bzw. ihre Bereitschaft, das aufzunehmen, was
kommt und dem Aufgenommenen eine Form, einen Ausdruck zu ver-
leihen. Es geht dann dabei nicht darum, sich selbst zum Ausdruck zu
bringen, sondern vielmehr um eine Verdinglichung der Welt, dessen,
was berihrt und als Subtext in einer Situation mitschwingt. Der Empty
Space ist es also, der zum Erscheinen bringt, was sonst ungesagt bleibt.
Ob ein Empty Space vorliegt, ist in Form der Atmosphare® (Schmitz
2015) spirbar bei den Akteuren, die ihn evozieren. Die Innovations-,
Forschungs-und Entwicklungsarena kann zu diesem Raum werden,
wohlwissend, dass auch in ihr nicht alles gesagt wird, was moglich
ware. Nur so bleibt allerdings die Liicke, derer es bedarf, damit das
(Kunst-)Werk weiterlebt; mit anderen Worten: damit der Prototyp in
der alltaglichen Lebenswelt gedeutet und umgesetzt werden kann. Er
ist gleichzeitig Zeugnis der Haltungen derjenigen, die ihn deuten, be-
darf ihres Willens zur Umsetzung und ihres Mutes, dorthin zu gehen,
»[w]here no man has gone before” (Sloane 2017b). Er ruft damit impli-
zit dazu auf, eine Position zu finden, die darin miindet, sich zu sich
selbst zu verhalten: ,Mensch, was willst du und wer willst du sein?“

Tabelle 3
Die Arena im DBR — The Empty Space

Emmler (2020)

Arena Empty Space

als notwendig leerer Zwischen-Raum, der gleichermalRen den Kon-Takt zwischen
Akteuren unterschiedlicher Lebenswelten ermdoglicht, als auch aus ihm heraus
erwachst

als Erprobung alternativer Verhaltens- und Handlungsmoglichkeiten

die Arena (resp. der Raum) als Vorgang (impliziert die Verganglichkeit von Arenen
sowie ihre geografische Ungebundenheit)

(Be-)Deutung Asthetisch (bezogen auf die Akteure in der Arena): als Raum im Raum, der zwischen
des Zwischen- Koérpern oder Koérpern und Dingen (Kunstwerken) entstehen kann, die eine Einheit
Raumes (Leib) bilden

Interpretationsspielraum

Mit eigenen Regeln, jedoch losgeldst von allem Bekannten aulRerhalb seiner selbst:
Alles ist moglich!

Gleichzeitig leer (unbesetzt) und erfiillt

Handlungs- Differenzerfahrung
modus
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Das (mimetische) Erleben des Selbst als Andere/r/s

Intra-Aktion (Barad 2012): das Selbst im Kon-Takt mit dem Anderen, das es selbst ist

Einheit von Kiinstlerln und (Kunst-)Werk: das (Kunst-)Werk kommuniziert (Derrida
2017)

Bedingung Bereitschaft dafir, sich auf die Probe zu stellen, d. h. Unsicherheiten auszuhalten
Der blinde Fleck
Das Selbst als plurale Wesenheit

Erkenntnis- Was habe ich erlebt? Was macht das Erlebte mit mir?

leitende Frage-
stellung(en)

Ansatz Beim (Nach-)Denken Gber das Erlebte
Ziel (aus Vorstellung: Was (noch) moglich ist!
Forscherlnnen-
perspektive)
Die (Ver-)Wandlung selbst, das heiBt die Erfahrung, sich auch anders verhalten zu
kénnen
Annahmen Die plurale Wesenheit des Menschen
Forscherlnnen erschaffen Lebensraume
Provozierter Kontrollverlust bei gleichzeitiger Aktivierung aller verfligbaren
Fahigkeiten und duBerster Achtsamkeit
Die Subjektivitdt von Forschenden als Zugang des Erkennens
Das (Kunst-)Werk als eigenstandiger Akteur im Forschungsprozess
Analogie Forschende als Kinstlerlnnen
(Forschungs- Kippfigiirliche Mimesis (Produktive Rezeption & rezeptive Produktion)

methodisches)
Tun der Akteure

Die Hervorbringung des Korpers als (Kunst-)Werk

Nicht die Datenerhebung und -auswertung, sondern das affektive Erleben der
Forscherin bzw. dessen Formulierung in unterschiedlichen Sprachformaten

Fokus

Die Darstellungsformen und -moglichkeiten des Erlebten in verschiedenen
Lebenswelten

Der Korper als Resonanzraum

Der Subtext von Situationen

Die Deutung des Einzelfalls in verschiedenen Sprachformen
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