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Die Rolle von Improvisation in der Ausbildung einer
asthetisch-performativen Sensitivitat bei angehenden
Kunstlehrer:innen

Von Kira Hess

Der Beitrag fokussiert die Bedeutung eines Improvisationsvermogens als Kernkompetenz in forschungsbasierten Lehr-, Lern-
prozessen und eine damit verbundene Ausbildung einer disthetisch-performativen Sensitivitiit (Abk. APS) bei angehenden Kunstlehr-
er:innen. Letzteres erleichtert die Gestaltung von Kunstunterricht, indem sie durch die Ausbildung gezielter Fihigkeiten zum In-

fragestellen und Verwandeln von routinierten Denk- und Handlungsformen ermutigt und damit den Weg fiir performatives,

prozessorientiertes und ko-kreatives!!! Arbeiten ermdglicht. Improvisation wird dahingehend als zukunftsorientiertes Prinzip vers-
tanden, das Ungewissheit und Kontingenz nicht als Defizite, sondern als produktive Ausgangspunkte fiir reflexives und proaktives
Handeln begreift (vgl. Bonnet et al. 2021: 18; Schiirch/Willenbacher 2019: 350). Anhand von Improvisation als angewandte
Methode, als Modus des Handelns und als strukturgebendes Merkmal, wird aufgezeigt, inwieweit Improvisation als Kernkompetenz
in forschungsbasierten Lehr-, Lernprozessen wirksam werden kann, um Handlungsfelder und Moglichkeitsrdume zu erdffnen, in
denen eine APS ausgebildet und mit Blick auf kunstpidagogische Ziele durch Studierende und Lehrende theoriegeleitet reflektiert
wird. Im Rahmen des seit 2019 laufenden Promotionsprojektes wird die Notwendigkeit von Improvisation und der Ausbildung
einer APS in der Kunstlehrendenbildung an der Universitit Bremen empirisch mit Hilfe von Design-Based Research untersucht.
Dahingehend werden Lehr,- Lern- und Forschungsprozesse angestrebt, die in wechselseitiger Interaktion zwischen Forschenden,
Lehrenden und Studierenden wirksam werden und Theorie und Praxis dynamisch verschrinken. Forschung wird hierbei als
prozessorientiert, iterativ und partizipativ verstanden. Die Ausfiihrungen sollen einladen, sich einem performativen und improvisa-
torischen Handlungsfeld anzunihern und ermutigen, von tradierten Lehr-, Lernstrukturen abzuweichen. Das methodische Vorge-
hen im Seminar- und Forschungskontext erhebt dabei nicht den Anspruch eines Musterbeispiels, sondern stellt vielmehr den Ver-
such dar, Fihigkeiten zu einer APS in der Kunstvermittlung bei angehenden Lehrpersonen anzubahnen und sie im Erfinden,

Durchfiihren und Reflektieren von performativen Arbeitsansitzen fiir ihren zukiinftigen Kunstunterricht zu unterstiitzen.

Die Lucke zur schulischen Praxis gibt es wirklich!

Der wissenschaftliche Diskurs zeigt kontinuierlich neue methodische Zuginge und Erkenntnismoglichkeiten fiir die Weiteren-
twicklung performativer und improvisatorischer Arbeitsprozesse auf (u.a. Hoffelner 2023; Dudek 2022; Liibke 2021; Lange
2019; Peters 2018; Seumel 2015). Dennoch ist die Umsetzung performativer Handlungs- und Denkformen sowie Improvisation
als piddagogisches Prinzip im Bereich der Lehramtsausbildung und der kunstpédagogischen Forschung im deutschsprachigen
Raum noch unterreprisentiert. Hiufig wird Improvisieren als Reaktion auf Abweichungen vom Geplanten verstanden und ist
damit vermehrt negativ konnotiert (vgl. Bertram/Riisenberg 2023: 9). Dies zeigt sich in Zuschreibungen, wie beispielsweise ,,des
Beliebigen*, ,.des Halbfertigen® sowie ,,nicht ganz Gelungenen“ (ebd.: 9). Eine begriffliche Kldrung zeigt jedoch, dass der Begriff
JImprovisation® nicht lediglich einem reaktiven Handeln entspricht. In seinem Ursprung aus dem lateinischen Verb ,providere*
(dt. ,,voraussehen®) wird deutlich, dass Improvisation als zukunftsgerichtetes, unvorhergesehenes Handeln verstanden werden
kann (vgl. ebd.: 11f). In der Asthetischen Bildung ist Improvisation bisher primir als Methode fiir kiinstlerisch-experimentelle
Prozesse thematisiert worden. Matthias Duderstadt verweist in seiner Publikation ,,Improvisation und Asthetische Bildung* auf
fehlende Informationen zu Improvisation in der bildenden Kunst und betont ihr Potenzial fiir und in verschiedenen Arbeit-
sprozessen. ,Jmprovisatorische Verfahren* (Duderstadt 2003: 5) werden hierbei als Mittel zur Ausbildung ,,schopferischer
Fihigkeiten® (ebd.: 11) verstanden, die sich teilweise auch in ,,performativen Verfahren (Seitz 1999: 9f; Peters 2018: 67ff) wied-
erfinden. Marie-Luise Lange hebt insbesondere die Funktion der Improvisation als Handlungsdisposition hervor und verweist auf
eine grundsitzliche Bereitschaft, sich auf improvisatorische Verfahren einzulassen (vgl. Lange 2019: 16fF). Dariiber hinaus erken-
nt sie in der ,,improvisatorischen Promenadologie* (ebd.: 19) ein konzeptionelles Potenzial fiir die Entwicklung eigener Perfor-

mances. Improvisatorische Verfahren spielen fiir die Entwicklung von Performances nach Duderstadt eine zentrale Rolle und

Seite 1 von 56



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Marz 2026

lassen sich auch mit Blick auf die Ausfiihrungen Langes im Sinne einer ,,modellierenden Improvisationm“ (Ebert 1979: 371)
denken (vgl. Duderstadt 2003: 133f; 163). In diesem Beitrag steht jedoch die Vermittlung fachpraktischer Fahigkeiten zur En-
twicklung und Durchfiihrung kiinstlerischer Performances nicht im Fokus. In der Transformation performativer und improvisa-
torischer Verfahren in Unterrichtskonzepte durch die Studierenden geht es vielmehr um die Frage, wie Kunstvermittlung als
Ganzes durch Improvisation in seinen Methoden und Zielen veréndert werden kann, um die Fahigkeiten einer APS auch bei
Schiiler:innen im Kunstunterricht anzubahnen und damit die Grundlage jeglichen piddagogischen, kiinstlerischen und performativ-

en Handelns zu begiinstigen.

Asthetisch-Performative Sensitivitat als Schllisselqualifikation

Die zuvor aufgezeigte Liicke zwischen hochschuldidaktischer Ausbildung und schulischer Praxis macht deutlich, dass es erweit-
erter Schliisselqualifikationen bedarf, die Lehramtsstudierende beféhigen, mit Offenheit, Unsicherheit und komplexen sozialen
Dynamiken konstruktiv umzugehen. Eine zentrale Antwort darauf stellt die Ausbildung einer APS dar. Diese wird als Schliis-
selqualifikation verstanden, die fiir die Gestaltung von Lehr-, Lern- und Forschungsprozessen konstitutiv ist. Ein wesentliches
Merkmal stellt die Fihigkeit zur Kombination unterschiedlicher Kompetenzen dar, die in performativen Situationen wirksam wer-
den. Entscheidend ist dabei die Ausbildung einer ,,dsthetisch-experimentell-forschenden Haltung“ (Hess 2024), die Agilitit im
Umgang mit offenen Prozessen sowie Resilienz gegeniiber Ungewissheit férdert und eine positive Fehlerkultur in Lehr-, Lern-
prozessen etabliert, in der vermeintliche Fehler als produktive Ressource nutzbar werden (vgl. Losel 2013: 143; Berner/Bader
2022: 46). Ergidnzend dazu bietet die Fahigkeit zur Ko-Kreativitit eine signifikante Aufwertung, indem sie den Schwerpunkt vom
individuellen Handeln auf eine geteilte Verantwortung, Teamarbeit, kollektive Entscheidungsfindung und ein konstruktives
Konfliktmanagement verlagert. Dadurch werden Ziele erreichbar, die iiber die individuellen Moglichkeiten hinausgehen, und
gleichzeitig ein nachhaltiges Gemeinschaftsgefiihl fordern (vgl. Ernst 2021: 147; Neundlinger et al. 2023: 88). Einen weiteren
wesentlichen Aspekt stellt ,,die Fahigkeit zum bewussten Einsatz von Ordnungsprinzipien performativer Prozesse” (Hess 2024)
dar. Hierzu zéhlen die Strukturierung von Zeitabldufen, die Variation wiederkehrender Handlungssequenzen sowie die bewusste
Rahmung durch Sprache und Korperlichkeit (vgl. Peters 2018: 691f). Auch Storytelling kann hier als strukturgebendes Element
fungieren, das experimentelle Prozesse rahmt, ohne ihre Offenheit zu begrenzen (vgl. Dicke/Fuf3 2023). Als weitere Ord-
nungsprinzipien sind die Fahigkeit zur Korperwahrnehmung, die als Zusammenspiel von Aisthesis und Propriozeption verstanden
wird, sowie eine erweiterte Raumperzeption zu nennen (vgl. Lange 2002: 380). Letztere ermoglicht es, Lernrdume als dy-
namische Mitgestalter von Prozessen zu verstehen (vgl. Leeker 2014: 150f; Fischer-Lichte 2017: 187). APS vereint demnach die
Kompetenz, Unvorhersehbares produktiv aufzugreifen, soziale Dynamiken aktiv zu gestalten und Strukturen bewusst einzusetzen.
In ihrer Verschrinkung schaffen diese Fiahigkeiten eine Grundlage, um Lehr-, Lernprozesse experimentell, reflektiert und gemein-
schaftlich zu entwickeln. Die Darstellung der zentralen Fihigkeiten einer APS verdeutlicht, dass ihre Ausbildung nicht ohne Im-
provisation als grundlegendes Prinzip zu denken ist. Improvisation erméglicht den Umgang mit Ungewissheit und Kontingenz
und ermoglicht ko-kreatives Arbeiten in experimentellen Handlungsraumen, ohne sie in ihrer Offenheit zu beschneiden. Dadurch
wird sie zur Basis, um Unvorhersehbares produktiv aufzugreifen, soziale Dynamiken aktiv zu gestalten und strukturelle Rahmun-
gen bewusst einzusetzen. In den folgenden Kapiteln wird daher entfaltet, wie Improvisation in der kunstpadagogischen Lehrer:in-

nenbildung als angewandte Methode, als Modus des Handelns und als strukturgebendes Merkmal wirksam werden kann.

Improvisation als angewandte Methode

In den vorangegangenen Ausfiihrungen wurde bereits die Wirksamkeit von Improvisation in ihrer Anwendung in Ver-
mittlungsprozessen angedeutet. Angewandte Improvisation bietet dahingehend eine Methodenvielfalt und Prinzipien, die aus Im-
provisationstheater, Musik (speziell Jazz-Musik) und Tanz hervorgegangen sind (vgl. Schinko-Fischli 2018: 10). Sie findet Ein-
satz in verschiedenen Bereichen, darunter Management (z.B. in Form von Trainings und Beratung), Medizin (z.B. in Therapie
und Gesundheitsforderung) sowie Pidagogik und hat im Sinne des ,,improvisational turn“ (Kurt 2011: 69) Einzug in die em-
pirische Sozialforschung gehalten (vgl. Hoffelner 2023: 59ff; Schinko-Fischli 2018: 10). Susanne Schinko-Fischli fasst folgende
Grundprinzipien der Angewandten Improvisation zusammen: ,,Aufmerksamkeit und Kontakt, nonverbale Kommunikation, Ko-

Kreation, Spontanitit und Intuition sowie Fehlerkultur und Vertrauen“ (Schinko-Fischli 2018: 10). Diese Prinzipien werden nicht

Seite 2 von 56



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Marz 2026

nur fiir performative Prozesse, sondern auch fiir die Ausbildung einer APS wirksam, die auf Kérper- und Raumbewusstsein,
soziale Interaktion, Wahrnehmungsvorginge, performative Ordnungsprinzipien und Reflexionsvermogen abzielt (vgl. Hess 2024).

Vor diesem Hintergrund wird Angewandte Improvisation zu einem zentralen Bestandteil von Vermittlungsprozessen, da sie fiir

die Ausbildung zukunftsorientierter Kompetenzen, sogenannter ,,Future Skills“l! (Ehlers 2020: 1) wesentlich ist (vgl. Amann
2023). Ulf-Daniel Ehlers sieht dahingehend einen ,,Future Skills Turn“ (Ehlers 2020: 1) der Hochschulbildung vor die Aufgabe
stellt, Lernende auf eine unvorhersehbare Zukunft vorzubereiten (vgl. ebd.: 2). Ella Amann hebt hervor, dass Angewandte Impro-
visation kreatives Denken und Innovationsbereitschaft fordert, indem sie neue Perspektiven eroffnet und Offenheit fiir Veridn-
derung sowie innovative Losungsstrategien stirkt. Durch gezielte Ubungen und Spiele werden die Kommunikations- und Team-
fahigkeit sowie das Verstindnis fiir emotionale Dynamiken geschult und tragen damit zur Ausbildung emotionaler und sozialer
Kompetenzen bei (vgl. Amann 2023). Dariiber hinaus begiinstigen Improvisationstechniken die Entwicklung von Selbstvertrauen
und Selbstwirksamkeit. Teilnehmende lernen, in herausfordernden Situationen auf ihre Fahigkeiten zu vertrauen und bilden die
Grundlage fiir ein gesundes Selbstwertgefiihl (vgl. ebd.). Dies lésst sich auf Lehramtskontexte {ibertragen, in denen ein prozessori-
entiertes Arbeiten und der bewusste Umgang mit Kontingenz entscheidend sind. Resilienz und die Fihigkeit, Fehler als Res-
source zu begreifen, erweisen sich als Schliissel fiir die Ausbildung einer positiven Fehlerkultur, die wiederum die Grundlage fiir
kiinstlerisch-experimentelle Lehr-, Lern- und Forschungsprozesse schafft. Als eine Gelingensbedingung dafiir versteht Duderstadt
das Spiel als Handlungsraum und verweist dabei auf die Ausfithrungen Viola Spolins (vgl. Duderstadt 2003: 213). Spolin gilt
neben Keith Johnstone als besonders prigende Wegbereiterin des Improvisationstheaters (vgl. Losel 2013: 49). Ihre Arbeit ist
beeinflusst von Jacques Copeau, der Anfang 1916 durch seine Idee der Wiederbelebung von Commedia dell’ arte (16. Jhd.) den
Weg fiir das zeitgendssische Improvisationstheater ebnet (vgl. Sawyer 2003: 19). In ihrer Publikation hebt Spolin die ,.intuitive
Ebene“ (Spolin 1997: 17) zur ,,Férderung der individuellen Erfahrungskapazitit“ (ebd.: 17) hervor, da diese oftmals in Lernsitua-
tionen auBer Acht gelassen werden wiirden. Spolin sowie Duderstadt verweisen auf die produktive Wirksamkeit von Fehlern, die
im Spiel nicht als vermeintliche Stérung, sondern vielmehr als Ressource begriffen werden (vgl. Spolin 1997: 21; Duderstadt
2003: 185fF). Diese Perspektive ldsst sich mit Konzepten des Improvisationstheaters verbinden. Dort wird von einer ,,Fehler-
affinitéit® (Losel 2013: 143) gesprochen, die iiber eine Fehlertoleranz hinausgeht. Im Fokus steht vielmehr die positive Anerken-
nung von Fehlern, die als ,,Tor ins Unbekannte* (ebd.: 143) neue spielerische und dsthetische Zuginge oder den produktiven Um-
gang mit Scheitern in Gestaltungsprozessen aufzeigen (vgl. Berner/Bader 2022: 46). Nicole Berner und Nadia Bader verstehen ei-
nen produktiven Umgang mit Fehlern als gewinnbringend fiir die Entwicklung von Kreativitit. In Gestaltungsprozessen sollte de-
shalb ausreichend Raum fiir Moglichkeiten eines vermeintlichen Scheiterns gelassen werden, denn ,,Fehl- und Riickschlige
stellen wichtige Momente dar, da sie bestehende Perspektiven infrage stellen und neue Wege vor Augen fiihren konnen® (ebd.:
46). An dieser Stelle ist wichtig zu betonen, dass Improvisation kein lineares Training im Sinne eines Leistungsprinzips darstellt,
bei dem ein ,,Impro-Muskel* kontinuierlich gestirkt wird. Vielmehr geht es um ein Wiedererlernen von Improvisation als grundle-
gende Fihigkeit. Dieses Wiedererlernen erfordert ein ,,[...] Loslassen, Vertrauen, Zuhoren und Geschehen-Lassen* (Losel 2022:
98) und stellt damit zugleich Kernelemente einer APS dar. Techniken der Improvisation kdnnen diesen Prozess unterstiitzen und
zugleich einer Ungewissheitsintoleranz entgegenwirken, indem sie (angehenden) Lehrpersonen Mut machen, mit Unsicherheit

produktiv umzugehen und ko-kreative sowie experimentelle Lehr-, Lernprozesse zu erproben.

Improvisation als Modus des Handelns

Beziiglich Improvisation in der Lehramtsausbildung lassen sich zwei Perspektiven festmachen: Zum einen Improvisation als Mo-
dus des Handels und zum anderen Improvisation als angewandte Methode (vgl. Hoffelner 2023: 16ff). Letzteres wurde im vorheri-

gen Kapitel ausfiihrlich dargelegt.

Improvisation als padagogisches Handeln im Schulalltag wurde bereits 2001 von Stefan Danner in seiner Publikation ,,Erziehung
als reflektierte Improvisation® aufgegriffen. Darin hilt er fest, dass Improvisation fiir pidagogisches Handeln konstitutiv sei und
zwingend eines stiarkeren Bewusstseins, im Sinne einer reflektierten Improvisation, bedarf (vgl. Danner 2001: 71F; 168). Dies wird
auch in dem Artikel ,,Die Kunst der Improvisation“ (2017) von Jorg Siewert und Hans Werner Heymann deutlich. Beide Autoren
verweisen auf einen groen Schwerpunkt hinsichtlich Konzeption und Durchfiithrung von Unterricht, wodurch ein flexibles
Agieren zugunsten der jeweiligen Situation und Lernenden vernachléssigt wiirde (vgl. Siewert/Heymann 2017: 6). Damit riicken

sie die Bedeutung von Improvisation fiir die Ausbildung einer professionellen Handlungskompetenz in padagogischen Kontexten
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in den Vordergrund.

Dieser Kompetenzerwerb ist besonders fiir die Entwicklung einer APS relevant, denn Lehrpersonen, die in der Lage sind, situativ
zu reagieren und kontingente Momente produktiv zu nutzen, eréffnen Moglichkeitsrdume, in denen performative, experimentelle
und ko-kreative Lernprozesse erprobt werden konnen. Der Umgang mit Ungewissheit kann als , konstitutive Bedingung des
Lehrens® (Schiirch/Willenbacher 2019: 350) verstanden werden. Anna Schiirch und Sascha Willenbacher beschreiben die Span-
nung zwischen Planung und Kontingenz als ein Paradox. Sie sei dadurch gekennzeichnet, dass piddagogisches Handeln zwar
kalkulierbar erscheinen soll, zugleich aber unvermeidbar kontingent bleibt (vgl. ebd.: 350). Fiir einen produktiven Umgang mit

[4]e

Ungewissheit, bedarf es einer ,,Ungewissheitstoleranz (Bonnet et al. 2021: 14), die nicht nur die Wahrnehmung einer Unter-

richtssituation, sondern auch die Bereitschaft zu improvisatorischen Verfahren prigt.

Letzteres bietet die Moglichkeit mit Kontingenz und Ungewissheit aktiv zu arbeiten und beispielsweise durch das bewusste
Schaffen von Irritation im Unterricht zu integrieren (vgl. Béihr et al. 2019: 3ff). Zugleich wird deutlich, dass insbesondere ange-
hende Lehrpersonen eine stirkere Orientierung brauchen, um Handlungssicherheit zu gewinnen (vgl. Paseka et al. 2018: 2f; Hey-
mann/Siewert 2017: 6). Dieses Bediirfnis wird durch die sogenannte ,,Kontingenzzumutung* (Combe et al. 2018: 58) verstirkt
und manifestiert sich im Wunsch nach einem ,Methodenkoffer” oder, wie Gunter Losel formuliert, nach einem ,, Werkzeugkas-
ten“ (Losel 2022: 97f). Doch gerade hier kann Improvisation als Kernkompetenz ansetzen, indem sie den Fokus weg von einer in-
strumentellen Methodensammlung hin zu einer performativen, reflexiven und theoriegeleiteten Praxis verschiebt, die es Lehrper-
sonen ermdglicht, im Spannungsfeld von Planung und Kontingenz handlungsfihig zu bleiben. Erfahrenere Lehrpersonen konnen
diese Sicherheit weniger durch eine detaillierte Unterrichtsplanung und vielmehr durch Vertrauen in ihr Wissen, Erfahrungen und
eine ausgeprigte APS herstellen. Diese befihigt sie, nicht nur flexibel zu reagieren, sondern auch gezielt Situationen zu gestalten,
in denen Schiiler:innen ihre eigenen Zugéinge im Unterricht erschlieen und fiir performative und improvisatorische Prozesse en-
twickeln (vgl. Heymann/Siewert 2017: 6). Improvisieren als Modus des Handelns erweist sich damit als konstitutiv fiir kunstpéida-
gogischen Arbeiten, da jedem piadagogischen Handeln improvisatorische Anteile innewohnen und aufgrund von Kontingenz und
Ungewissheit im Unterricht auch gefordert werden (vgl. Hoffelner 2023: 16f). In diesen Bereichen werden Handlungsfelder und
Moglichkeitsraume erdffnet, in denen eine Verbindung zwischen Theorie und Praxis hergestellt und kunstpidagogische Ziele er-

reicht werden konnen.

Improvisation als strukturgebendes Merkmal

Fiir den Nutzen von Improvisation als strukturgebendes Merkmal im Unterricht ist besonders die Haltung der Lehrperson
entscheidend. Bereits in den vorherigen Ausfiihrungen wurde deutlich, dass eine Ungewissheitstoleranz den produktiven Umgang
mit Kontingenz im Unterricht ermdglicht. Dies impliziert auch das Erkennen eines Mehrwerts ,,improvisatorischer Momente*
(Brenne/Kaiser 2023) und ihr gezielter Einsatz im Unterricht. Improvisation erscheint hier nicht als isolierte Methode, sondern
als Rahmenbedingung, die experimentelle und emergente Handlungsriume eroffnet und damit die Ausbildung einer APS unter-
stiitzt. R. Keith Sawyer schlagt vor, Unterrichten grundsitzlich als Improvisation zu begreifen. Diese Perspektive riickt die
Gruppe als aktive Teilnehmende in den Fokus und schlief3it auch eine Neubetrachtung und -bewertung der Fihigkeiten ein, die
eine Lehrperson sich aneignen sollte: ,,Conceiving of teaching as improvisation emphasizes the interactional and responsive crea-
tivity of a teacher working together with a unique group of students” (Sawyer 2004: 12f). Sawyer verweist dahingehend auf eine
wdisciplined improvisation® (ebd.: 16), spiter ,,guided improvisation* (Sawyer 2019: 6), durch die Unterricht kein fest-
geschriebenes Konzept, sondern vielmehr ein Geriist darstellt, das in der Planung ausreichend Raum fiir Struktur und Improvisa-
tion bietet und damit eine Balance aus Struktur und Offenheit bereitstellt (vgl. ebd.: 16; 54). Dadurch verschiebt sich die Frage
von der Sinnhaftigkeit hin zur konkreten strukturellen Gestaltung von Improvisation in Lehr-, Lernprozessen. In ihren Ausfiihrun-

gen beziiglich einer inklusiven Kunstpadagogik beschreiben Andreas Brenne und Michaela Kaiser die Bedeutsamkeit von Impro-

visation in ,,ko—konstruktiven[sl Lernprozessen® (Brenne/Kaiser 2023). Hierbei steht vor allem der Aspekt des begrenzt Kontrol-
lierbaren und Unvorhersagbaren im Fokus. Dieser wird als ,.improvisatorischer Moment* (ebd.) bezeichnet, dem im Rahmen ein-
er Aufgabenstellung Raum gegeben werden soll. Sie betonen zudem eine Haltung seitens der Lehrperson, die das Potenzial impro-
visatorischer Momente erkennt und gezielt einzusetzen weif3 (vgl. ebd.). Nikola Dicke und Fabienne Fuf} zeigen dies exem-
plarisch mit dem Konzept der Bricolage im Grundschulunterricht (vgl. Dicke/Fufl 2023). Entscheidend ist hierbei der einer
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Geschichte folgende offene Arbeitsauftrag, der bewusst keine BewertungsmafBstiibe vorgibt: ,,Bastle ein Klingu mit Materialien
deiner Wahl. Es gibt kein ,richtig’ oder ,falsch* (ebd.). Hierdurch wird eine spielerische Atmosphire geschaffen, die den
Schiiler:innen verschiedene experimentelle Zugéinge ermdoglicht. Diese Rahmungen sind fiir Sawyer von besonderer Bedeutung,
da ein UbermaB an Struktur das Improvisationspotenzial einschrinkt, wihrend ein Mangel an Struktur dazu fithren kann, dass
zwar Kreativitit und Freude entstehen, jedoch eine notwendige Rahmung und Einordnung der Arbeit ausbleiben und damit die
angestrebten Lernprozesse nicht ausreichend gefordert werden (vgl. Sawyer 2019: 54). Auch Nicole Berner weist mit Blick auf
ihre Forschungsergebnisse im Fach Kunst fiir die Grundschulpddagogik darauf hin, ,,[...] dass offene Aufgabenstellungen nicht
per se kreativititsfordernd sind, sondern eher halboffene Aufgaben mit einem mittleren Grad an Strukturierung geeignet sind,
Schiiler:innen in ihrer Fantasie und Ideenfindung zu unterstiitzen“ (Berner 2024: 45). Vor diesem Hintergrund wird deutlich, dass
Improvisation nicht nur eine spontane Praxis ist, sondern als aktiver Teil der Unterrichtsplanung beriicksichtigt werden muss. Sie
eroffnet Rdume, in denen Lernende experimentieren, reflektieren und ko-kreativ handeln konnen und sie erfordert eine Lehrper-
son, die durch die Ausbildung einer APS die dafiir notwendige spielerische, offene und zugleich strukturierende Haltung einn-

immt.

Improvisation als Forschungsansatz

Die Forschung fand im Rahmen des Moduls 10 ,,Fachdidaktik mit Praxisorientierung“ des Bachelorstudiengangs ,,Kunst-Medi-
en-Asthetische Bildung“ an der Universitit Bremen statt. Dieses Modul schafft die Moglichkeit, ko-kreative und erlebnisorien-
tierte Lehr-, Lernprozesse zu entwickeln und mittels von Design-Based Research in insgesamt drei Zyklen zu untersuchen. Impro-
visation bietet dahingehend eine methodische und strukturelle Flexibilitdt, um die Lernprozesse und Reflexionen der Studieren-
den sowohl auf der Erfahrungsebene als auch auf der theoretischen Ebene erfassen und auswerten zu koénnen. Dies erlaubt eine
wissenschaftlich fundierte, gleichzeitig praxisnah angelegte Analyse von Lehr-, Lernprozessen. Einen Forschungsschwerpunkt
stellt dabei die Erkenntnisdimension der Studierenden sowie die Gestaltung des Seminarsettings mit Blick auf die Ausbildung ein-

er APS dar. Dabei wird folgenden Forschungsfragen nachgegangen:

In welcher Form kann dsthetisch-performative Sensitivitit bei Lehramtsstudierenden in einem kunstpadagogischen Univer-
sitdtsseminar entstehen und wirksam sein? Welche Merkmale von Improvisation werden dabei produktiv? Inwiefern kénnen sich
Fihigkeiten und Fertigkeiten zur Ausbildung einer dsthetisch-experimentell-forschenden Haltung, zur Ko-Kreativitit und zum be-
wussten Einsatz von Ordnungsprinzipien performativer Prozesse entwickeln? Inwiefern gelingt es den Studierenden, eigene Er-
fahrungen in Unterrichtskonzepte zur Ausbildung einer dsthetisch-performativen Sensitivitdit bei Schiiler:innen zu transformieren?
Und welche hochschuldidaktische Seminarkonzeption ist geeignet, um die Entwicklung einer dsthetisch-performative Sensitivitdit

bei den Studierenden zu beférdern?

Zur Datengenerierung wurden verschiedene Methoden eingesetzt, darunter die Analyse von Reflexionen und Unterricht-
skonzepten der Studierenden sowie semi-strukturierte Gruppen- und Einzelinterviews. Zu den Reflexionen zihlen unter anderem
problemorientierte Reflexionsbriefe auf Basis derer die Interviewpartner:innen ausgewiéhlt wurden. Ziel der Interviews war es,
Material und Einsicht in die Selbstbeurteilung und Bewertung der individuellen Arbeitsprozesse zu gewinnen. Die praktische
Durchfiihrung der in Modul 10 entwickelten Unterrichtsentwiirfe sowie ihre forschungsorientierte Auswertung durch die
Studierenden erfolgen im Modul 11 ,,Fachdidaktik und kiinstlerische Praxis® und bieten eine weitere Erkenntnisdimension durch
die Studierenden mit Blick auf Unterrichtsentwicklungsforschung. Die entwickelten Unterrichtskonzepte inklusive der
Forschungsfragen geben Hinweise darauf, inwieweit Improvisationserfahrungen theoriegeleitet und praktisch in kunstpidago-
gische Unterrichtskonzepte transformiert wurden. Hier zeigt sich, wie Improvisation zur Entwicklung und Erfindung von Unter-
richt und der damit verbundenen Ausbildung einer APS bei Schiiler:innen beitragen kann. Die Analyse des Seminar- und
Forschungssettings beriicksichtigt sowohl studentische Perspektiven als auch Erkenntnisse aus der eigenen lehrenden, forschen-
den und kiinstlerischen Praxis. Methodisch erfolgt die Auswertung des Datenmaterials mittels qualitativer Inhaltsanalyse nach
Mayring (2010). Durch die Verbindung deduktiver und induktiver Kategorienbildung wird das Material systematisch auf Indika-
toren zur Entwicklung von Improvisationskompetenz untersucht, wodurch bestehende theoretische Konzepte empirisch
differenziert und erweitert werden. Aufgrund pandemischer Bedingungen mussten das Seminar- und Forschungssetting unter-
schiedlich gestaltet werden, sodass es in jedem Zyklus variierte. Das iibergeordnete Ziel, die Ausbildung einer APS und ein damit

verbundenes Improvisationsvermdogen, blieb dahingehend unverindert. Improvisation erwies sich dahingehend als zentrales Ele-
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ment, um flexibel auf sich verindernde Bedingungen sowie Bediirfnisse seitens der Studierenden einzugehen und das
methodische Vorgehen kontinuierlich zugunsten eines dynamischen Forschungsprozesses anzupassen. Auf diese Weise erweitert

Improvisation die Handlungsspielrdume in forschenden und lehrenden Kontexten fiir die Ausbildung einer APS.

Ausblick: Improvisation fUr eine zukunftsorientierte Kunstpadagogik

Die vorliegenden Ausfiihrungen verdeutlichen, dass Improvisation nicht nur eine erginzende Technik, sondern eine Kernkompe-
tenz in forschungsbasierten Lehr-, Lernprozessen darstellt. Sie erdffnet Handlungsfelder, in denen Ungewissheit und Kontingenz
nicht als Hindernis, sondern vielmehr als produktive Ausgangspunkte begriffen werden konnen. Zugleich ermoglicht sie die Aus-
bildung einer disthetisch-performativen Sensitivitdt, die fiir die Gestaltung kunstpadagogischer Lehr-, Lernprozesse konstitutiv ist.
Das Promotionsprojekt zeigt, dass insbesondere die Verkniipfung von Forschung und Lehre auf der Grundlage improvisatorisch-
er Verfahren eine zukunftsorientierte Hochschuldidaktik fordert. Diese Ausrichtung trégt dazu bei, (angehende) Lehrpersonen
darin zu bestirken, performative, experimentelle und ko-kreative Prozesse nicht nur anzuwenden, sondern auch kritisch zu reflek-
tieren und langfristig in ihre schulische Praxis zu integrieren. Fiir die weitere Forschung ist von zentraler Bedeutung, inwieweit
Improvisation systematisch in die Lehrer:innenbildung integriert werden kann und, inwiefern sich die gewonnenen Erkenntnisse
auf schulische Praxisfelder iibertragen lassen, um auch dort Méglichkeitsriume fiir die Ausbildung einer APS zu erdffnen. Damit
wird die Perspektive auf Improvisation als zukunftsgerichtetes Prinzip geschirft, das die Kunstpidagogik nachhaltig bereichern

kann.
Anmerkungen

(1 Ko-kreative Arbeit bildet einen sozialen Prozess ab, der sich aus individuellen, kollaborativen und gemeinschaftlichen Denk-

und Handlungsweisen zusammensetzt (vgl. Schmolz et al. 2017: 1ff).

(2] Gerhard Ebert verfolgt mit seinen Ausfiihrungen zur ,,modellierenden Improvisation (Ebert 1979: 371f) die Rolle der Improvi-
sation fiir den Einsatz im Regietheater. Hierbei geht es um improvisatorische Elemente, die sich schlieBlich in einem Arbeit-
sprozess im Handeln fixieren lassen: ,,Die modellierende Improvisation tendiert objektiv zum Fixieren des Improvisierten, sieht
aber das jeweilige Zwischenergebnis nicht als etwas Fertiges, vielmehr als etwas Improvisatorisches, Offenes, Unfertiges an“ (eb-
d.: 39).

Bl ,Future Skills sind Kompetenzen, die es Individuen erlauben in hoch emergenten Handlungskontexten selbstorganisiert kom-
plexe Probleme zu 16sen und (erfolgreich) handlungsfihig zu sein. Sie basieren auf kognitiven, motivationalen, volitionalen sowie

sozialen Ressourcen, sind wertebasiert, und konnen in einem Lernprozess angeeignet werden.* (Ehlers 2020: 57).

4 per Begrift wird auch synonym mit dem Begriff der ,,Ambiguititstoleranz“ (Bonnet et al. 2021: 12) genutzt. Der Oberbegriff
fiir beide Bezeichnungen lautet ,,Komplexititstoleranz* (ebd.: 12).

[SJ,,Fijr dieses Bildungskonzept, bei dem der wechselseitige Austausch von Kindern und Erwachsenen zentral ist, hat sich in der
Pidagogik der Begriff »Ko-Konstruktion« durchgesetzt. Mit der Vorsilbe »Ko-« (von lateinisch con — zusammen) wird die Ge-
meinsamkeit und Wechselseitigkeit betont, in der die Konstruktion von Normen, Uberzeugungen und Wissensbestinden im Aus-

tausch mit anderen Personen stattfindet (Schmitt/Simon 2020: 11).
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Die Rolle von Improvisation in der Ausbildung einer
asthetisch-performativen Sensitivitat bei angehenden
Kunstlehrer:innen

Von Kira Hess

Die Institution Theater verdndert sich im Zuge der Digitalisierung, weil Digital Natives als Kiinstler*innen und Zuschauer*innen
neue Formate einbringen. Dabei ist klar, dass das Theater der Digital Natives in nicht allzu ferner Zeit das einzige existierende
Theater sein wird. Wir wollen aber nicht warten, bis die Theaterleitungen mit Digital Natives besetzt sind. Zumal wir davon ausge-
hen, dass der sich vollziechende Wandel durchaus auch die Strukturen der Theaterbetriebe erfassen konnte und dass das Theater
der Digital Natives vielleicht gar keine Intendant*innen mehr haben wird. Aber verlassen wir das Feld der Spekulation und wen-
den uns der aktuellen kiinstlerischen Praxis zu. Dort kénnen wir ndmlich erste Dimensionen dieser Verdnderung bereits beobacht-

en und benennen.

Wie hilt die Digitalisierung Einzug ins Theater? Die einfachste Antwort lautet: In den Hosentaschen all derer, die die Foyers,
Zuschauertribiinen, aber auch Probenridume, Hinterbiihnen und Werkstitten betreten. Fast jede*r hat ein Smartphone stets dabei.
Dass das noch lange keinen Einfluss auf die Inhalte haben muss, ist an den Spielpldnen der meisten Héuser abzulesen. Viele The-
aterschaffende sind sogar stolz darauf, das Theater bisher vor dem Einzug der Digitalisierung gerettet zu haben: Eine analoge
Insel im Meer der wilden neuen Zeiten, die so schwer zu iiberblicken sind. Digitalisierung wird in erster Linie fiir zusdtzliche Mar-
keting-Tools genutzt. Dieser Einstellung setzen wir seit Jahren die Erkundung neuer Praktiken, Erzihl- und Erlebensweisen entge-
gen. Wir wollen wissen, wie sich das Theater verdndert, wenn diejenigen — ganz wortlich — die Regie tibernehmen, die sich eine
Welt ohne das Internet, ohne digitale Vernetzung, smarte Devices und soziale Netzwerke nicht mehr vorstellen konnen. Was be-
deutet es fiir diese uralte Institution, wenn sie diesen Digital Natives ein kulturelles Zuhause bieten will? Oder anders herum:
Warum ist es fiir sie, die sie doch angeblich im World Wide Web zu Hause sind, immer noch reizvoll, im Theater zu arbeiten
oder dort Veranstaltungen zu besuchen? Ein paar Beispiele aus der aktuellen kiinstlerischen Praxis bieten Antworten auf diese

Fragen.
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Live Video Games sind ein performatives Format, welches das aus dem Hildesheimer Studiengang der Angewandten Kulturwissen-
schaft hervorgegangene Kiinstlerkollektiv machina eX erfunden hat. Mit machina eX verbindet das FFT eine enge Zusammenar-
beit, die sich durch Residenzen auszeichnet, in denen das Theater zu einem Labor fiir Forschung und Entwicklung wird. Die
Gruppe setzt sich interdisziplindr zusammen und verbindet interaktive Dramaturgien, das Programmieren von eigener Software,
Setdesign, interaktiven Props und tagesaktuellen Plots aus der digitalisierten, globalisierten Welt zu einem besonderen Live-For-
mat. Dabei schliipfen die Zuschauer*innen in die Rolle von Spieler*innen, die sich gemeinsam durch verschiedene Levels eines
Games zocken, die Rétsel 16sen und Entscheidungen treffen miissen. Sind sie passiv, geschieht schlicht gar nichts. Die
Darsteller*innen verfallen in ihren Charakteren in eine Endlosschleife. Das Game ist over, bevor es begonnen hat. Aktives Han-
deln, Verantwortung und Zusammenspiel sind gefragt. Dabei geht es, wie in dem nach Point 'n’ Click Adventure-Manier aufge-
bauten /5.000 Gray, um nichts geringeres als die Rettung der Welt vor einer atomaren Katastrophe. In Lessons of Leaking wird
mittels Whistleblowing manipulativ in einen Bundestagswahlkampf eingegriffen. Hedge Knights ist ein Spiel, bei dem an der
Borse gezockt wird. Beim Open World-Format Right of Passage miissen sich die Spieler*innen entscheiden, ob sie sich den
Regeln des Spiels in einem fiktiven Fliichtlingscamp unterwerfen, sie erweitern oder schlicht missachten. Oder sie treten in drei
Gruppen a zehn Personen gegeneinander an, um als Mitarbeiter*innen eines Start-ups auf neurechte Gruppierungen im Netz Jagd
zu machen — wie im aktuellen Spiel Endgame. Seit 2010 arbeiten machina eX zusammen. Und allmihlich zeichnet sich ab, dass
ihre Produktionen auf duferst spannende Weise eine medienkritische mit einer gesellschaftskritischen Perspektive verbinden, in-
dem sie die Zuschauer*innen zu Akteur*innen machen, die selbst den Ausgang des Spiels bestimmen und so erfahren, was Hand-
lungsmacht in der Medien-Demokratie bedeutet. Interessant ist dabei nicht zuletzt, dass sie der immer méchtiger werden Gam-
ing-Industrie eine Ethik des Spiels entgegensetzen, die das spielende Subjekt gerade nicht fiir regelkonformes oder effektives Ver-
halten belohnt, sondern an dessen Autonomie und die Zweckfreiheit des spielerischen Lernens appelliert. In offenen Bastelwerk-
stitten oder Formaten wie dem Schiiler-Workshop Hack your School begegnet machina eX jlingeren Zuschauer*innen, um ihnen
ihre Form der kiinstlerischen Praxis spielerisch weiterzugeben. So entstand 2015 mit Schiiler*innen der Diisseldorfer Realschule

Friedrichstadt das Stadtraum-Parcours-Spiel WhatsApp Me.

Auch unter digitalen Ureinwohnern gibt es verschiedene Stimme, je nach Jahrgang und medialer Routine. Das weil} auch die
2007 in Bonn gegriindete Gruppe pulk fiktion und versteht es auf auBergewohnliche Weise Briicken zwischen diesen verschiede-
nen Gruppen zu bauen, ja sogar zuriick zu denjenigen Gestalten, die nicht schon immer in der Welt des Digitalen gelebt haben.
Ein Beispiel ist ihre jiingste Produktion fiir Zuschauer*innen im Grundschulalter, Max und Moritz (nominiert fiir den Ko6lner Kin-
der- und Jugendtheaterpreis 2017). Wer mit Wilhelm Busch aufgewachsen ist statt mit YouTube, wihnt sich in dieser anarchis-
tischen DIY-Unterhaltungsshow zunéchst im falschen Film. Zwei junge Frauen in Gummistiefeln traktieren Plastikhiihnchen,
ihre Biithnengehilfen und mitunter auch ihre Zuschauer*innen mit geschmacklosen Streichen. Nur heiflen die hier nicht Streiche,

G

sondern Pranks. ,,Prank Prank Prank!“, schallt es schon mal bei einer Schulvorstellung aus unzihligen Kinderkehlen. Sie wissen
genau, was hier gespielt wird. Ein fieser Streich, aufgenommen mit der Handykamera und ins Netz gepostet: ,,Dieses war der er-
ste Prank...“ Auf der Basis von Gesprichen mit Kindern und angelehnt an Wilhelm Busch wird Max und Moritz bei pulk fiktion
zu einer Teststrecke zwischen unbindigem Spaf3 und schlechtem Gewissen. Die jungen Zuschauer*innen lernen nicht von der
Geschichte auf der Biihne, sondern steuern zunichst fiir alle Nicht-Natives den notigen Hintergrund bei, um Buschs Klassiker im
Jahr 2017 zu lesen. SchlieBlich wird das Kollektiv der Zuschauer*innen selbst zur Schietzinstanz, als die Streiche allzu arg, allzu
gefihrlich werden. Einerseits migriert hier eine alte Geschichte mit Sack und Pack ins digitale Zeitalter, andererseits ziehen ein
digitaler Diskurs und eine mediale Praxis ins Theater ein. Dort treffen sie sich und kreieren keineswegs eine neue ,moralische An-
stalt’. Vielmehr fordern sie die Institution auf, ihre traditionellen Frontlinien hinter sich zu lassen. Kiinstler*innen lernen von Kin-
dern, Alte von Jungen und alle haben einen Mordsspal}. Selbst dann noch, wenn der Theaterbesuch eine Schulveranstaltung ist. In
dieser Show werden nimlich die Lehrer*innen vor die Tiir geschickt, wihrend auf der Biihne der nichste Prank zusammen mit

den jungen Zuschauer*innen vorbereitet und anschlieBend am Lehrpersonal ausprobiert wird. Learning by doing!

Als letztes Beispiel sei 50 Grades of Shame von She She Pop erwihnt. Wedekinds Klassiker Friihlingserwachen wird hier mit 50
Shades of Grey verschnitten — vielleicht der Roman der Generation, die, so das Klischee, keine Biicher mehr liest, dafiir aber im
Internet jederzeit Zugang zu expliziten, sexualisierten Inhalten hat. In dieser explosiven Mischung wird das Thema der Scham neu
verhandelt. Ein Thema, auf das sich das Kollektiv She She Pop seit den 1990ern spezialisiert hat, das seitdem die Selbstent-
bloBung auf der Biihne zelebriert und daraus immer wieder erstaunliche kiinstlerische Schitze birgt. Im Zentrum dieser Biithnen-
produktion steht die Produktion von Korperbildern, die mit einem raffinierten Low-tech-Verfahren auf der Biihne in einer Weise

in Szene gesetzt wird, so dass hybride queere Gebilde entstehen. Die Korper der beteiligten Performer*innen im Alter von zehn
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bis 70 werden live ,gehackt’, medial zerstiickelt, die einzelnen Korperpartien immer wieder neu zu einem phantastischen Kollek-
tivkorper montiert, wihrend alle gleichzeitig zusammen auf der Biihne agieren. Nacktheit wird hier ausgestellt und gleichzeitig
verdeckt, Korper monstrds miteinander verschnitten und riesenhaft auf iiberdimensionale Leinwinde iibertragen. Das Publikum
windet sich wie Achtkldssler beim Aufklarungsunterricht. Eine Darstellerin bzw. ein Darsteller im Kindesalter, also wie
Wedekinds Wendla oder Moritz, wird im Laufe des Stiicks ebenso mit der Unmdglichkeit der sexuellen Aufkldrung konfrontiert
wie die dlteren Performer*innen, die etwa der Generation der 1968er und deren Kindern entspringen. Es entsteht eine zutiefst ehr-
liche, manchmal peinliche, manchmal urkomische Patchwork-Familienaufstellung. Das Performance-Kollektiv wird zum
Lehrkorper, der sich selbst modellhaft einem Versuch der Selbstaufklarung unterzieht. Fiir die Zuschauer*innen ist der Abend
das gemeinsame Ausloten von Schamgrenzen angesichts gewaltiger Bilder und 6ffentlich durchexerzierter Tabus. Er bildet fiir
den Moment eine gemeinsame Erfahrung im Angesicht hochst unterschiedlicher medialer und gesellschaftlicher Routinen und

Hintergriinde.

Die Beispiele zeigen: Wenn die Digital Natives ins Theater migrieren, ihre Narrative und Gadgets mitbringen, dann konnen die
altbekannten Ridume nicht bleiben, wie sie waren. Hochtechnisierte Umgebungen waren Theaterrdume schon immer. Nun werden
sie zu Spielarenen. Die Trennung zwischen Biihne und Tribiine wird gezielt durchstoen oder gleich ganz aufgehoben. Das Ver-
héltnis zwischen Bild und Korper wird kompliziert. Die Verantwortung fiir das gemeinsam Erlebte, die aktiven und passiven
Parts werden neu verteilt. Ging man bislang von relativ passiven Zuschauer*innen aus, so kann man im Theater der Digital Na-
tives in den Worten des Journalisten Jay Rosen eher von ,,People Formerly Known as the Audience® sprechen, zu deren Erleben
ein hohes Maf} an Engagement und Involviertsein gehort. Wenn die Digital Natives das Theater zu ihrem Zuhause machen, dann
geht es auch immer um Fragen der Bildung. Wer lernt von wem? Wer hat die Macht und das notige Vorwissen? Welche Vorlagen
sind es wert, in kiinstlerische Praxis iiberfiihrt zu werden? Die erwihnten, kiinstlerisch gelungenen Beispiele zeigen, dass am
Ende stets etwas Ubergeordnetes entsteht, etwas, das bleibt. Sei es ein Funke Gesellschaftskritik, verpackt in schlechtes Gewis-
sen, oder das kribbelige Gefiihl der tief empfundenen Scham angesichts einer selbst hervorgerufenen oder erlebten Grenzer-
fahrung. Sei es heilloser SpaB. Vielleicht macht diese neue Art des Theaters die Zuschauer*innen nicht zu besseren Menschen. In
jedem Fall aber bietet sie Menschen ganz unterschiedlichen Alters eine gemeinsame Erfahrung und verwickelt sie in ein ergebni-

soffenes Gesprich tiber die Welt, in der wir leben.

The Game is on.

Die Rolle von Improvisation in der Ausbildung einer
asthetisch-performativen Sensitivitat bei angehenden
Kunstlehrer:innen

Von Kira Hess

Das Projekt Arts Education in Transition beschiftigt sich, wie der Name schon sagt, unter anderem mit Ubergiingen. Wo es einen
Ubergang vom Einen zum Anderen gibt, da gibt es auch eine Schwelle oder Grenze, die es zu passieren gilt. Im 21. Jahrhundert
muss jeder Punkt eines Netzwerks in topologischer Verbindung gedacht werden. Das Netzwerk beschrinkt sich nicht mehr auf
eine virtuelle Sphire, die bewusst betreten und verlassen werden kann, sondern ist ubiquitir (vgl. Steyerl 2015). Wir leben de-
shalb in Zeiten eines entgrenzten Netzwerks. Einfille des Anderen, dazu zihlt auch das Neue, sind aus psychoanalytischer Perspek-

tive grenziiberschreitende Zumutungen, welche die gegenwirtige Konstitution des Subjekts bedrohen und neue Bildungen heraus-

fordern.””! Tm dialektischen Augenblick der Begegnung mit dem Anderen 6ffnet sich ein ,,Vereinigungs- und Schnittraum® (Pazzi-
ni 2012: 113). Es findet eine Ubertragung im Spannungsfeld zweier Pole statt. Lacan beschreibt die Ubertragung als intersubjek-
tive Beziehung, die starke Affekte der Liebe oder Aggression in sich trdgt (vgl. Lacan 2006: 518). In dieser Begegnung geschieht

etwas, das die Anwesenden verdndert: Das Subjekt iiberschreitet die Grenze des Singuldren und das Andere fillt ein. Dieser Mo-
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ment ist durchaus unheimlich, denn da kommt plétzlich scheinbar etwas vom Anderen her, durchbricht gepflegte Grenzen und
macht unsichtbare, unbewusste Bildungen des Subjekts sichtbar. Ein plotzlich nicht mehr so blinder Fleck, ein Schreck! Ein
Angstreiz setzt ein und erinnert daran, dass nun etwas geschehen muss. Entweder iiberwiegt der Reiz, das heif3t die Neugier, den
schonen Nervenkitzel weiterzufithren, neue Bildungen einzugehen — oder aber die Angst davor, bekannte (Ein-)Bildungen

aufzugeben duBlert sich in Affekten der Aggression und des Riickzugs (vgl. Pazzini 2012).

Denkbar ist es, dass die unzéhlbaren, potentiellen Einfille der mediologischen Sphire des entgrenzten Netzwerks die Individuen

schlicht iiberfordern. Vielleicht beobachten wir deshalb gerade jetzt, wihrend nationale Grenzen im Kontext ,,glokaler“[z], digi-
taler Entwicklungen an Bedeutung verlieren und globale physische wie virtuelle Lebensrealititen untrennbar verbunden sind, eine
neue Bliite aggressiver, populistischer Bewegungen auf der einen Seite und einen Riickzug aus widerstindigen Diskursen, hinein
in die wohlig, flauschige Geborgenheit der Filter Bubble, auf der anderen Seite derselben Medaille (vgl. Han 2016). Im ersteren
Fall werden einfache, bequeme Losungen angeboten, die den komplexen Problemen unserer Gegenwart eine einzige Erklarung
geben: Das Problem seien die Anderen. Dieses Problem liee sich gemif jenes Phantasmas, das heift jener Einbildung, dann
ganz einfach 16sen: Ausschluss des Anderen durch Aggression einerseits und Zuwendung gegeniiber den eigenen, bekannten Lie-
blingsvorstellungen andererseits. Solche Phantasmen und eingebildeten Grenzen mdgen zwar bequem sein, vor allem aber konnen
sie ignorant und unbeweglich machen, sofern sie nicht zugunsten neuer relationaler Bildungen aufgegeben werden konnen. Denn
dort, wo keine neuen Reize durch das Andere, das Neue, das Unbewusste einfallen, bildet sich auch nichts. Bildung braucht den
Moment der Grenziiberschreitung, die Begegnung mit dem unbewussten Anderen. Ein besonderes Potential fiir solche bildenden
Grenzgiinge bietet die Kunst. Zu den Leistungen von Kunstwerken — die auch als ,,privilegierte Orte der Organisation von Unbe-
wusstem” (Ruhs 2010: 131) beschrieben werden kénnen — gehort es, mit dem Bestreben nach Grenziiberschreitung vornehmlich
genau in jene Tabubereiche einzubrechen, die sich aus den kollektiven Verdringungstendenzen einer Gesellschaft ergeben. Kiin-
stler*innen geben Singuldres in unkonventionellen, medialen Darstellungen zu sehen und verweisen gleichsam auf etwas transzen-
dentales jenseits der Leinwand, beziehungsweise des Schirms. Wenn eine Begegnung mit Kunst gelingt, dann springt etwas iiber.

Fiir Betrachter*innen wird plotzlich etwas sichtbar und riickt ins Bewusstsein, da ist ein Einfall (vgl. ebd.).

Solche Ubertragungsmomente lassen sich kaum intentional planen, aber Kunstpidagog*innen kénnen einiges dafiir tun, einen
sicheren Rahmen fiir gemeinsame Grenzginge zu schaffen und Bildung somit wahrscheinlicher zu machen. Grenziiberschreitun-
gen zwischen dem Eigenen und dem Anderen bedrohen stets die gegenwirtige Konstitution der Subjekte und 16sen unter Umstin-
den starke Affekte zwischen Begehren und Aggression aus. In solche Situationen kann sich nur begeben, wer sich einigermafen
sicher fiihlt. Die Institution Schule bietet einen offiziellen und 6ffentlichen Ort in einem sozialen Gefiige von Lehrenden und Ler-
nenden. Werden in diesem abgesteckten sozialen Raum eigene Wahrnehmungen in Relation gestellt, kann das vor iibergriffigen,
einfallenden Bildern schiitzen, indem die affektiven Ubersetzungen in Artikulation den reinen Genuss des Imaginiren storen (vel.
Pazzini 2015: 181). Kunstunterricht konnte demnach ein Verhandlungs- und Schutzraum sein, um sich in Grenzgéingen vor
Bildern mit (Ein-)Bildungen unserer Gegenwart auseinanderzusetzen, gemeinsam zwischen Eigenem und Anderem zu oszillieren

und Grenzen auszuloten.

In einem solchen Raum tauchen in der Begegnung mit Anderen Fragen auf. Zum Beispiel danach, welche Macht die téiglich ein-
fallenden Bilder inner- und auflerhalb der Filter Bubble haben, was sie zeigen und was wir als Subjekte nicht sehen wollen. Im
widerstdndigen Dialog ergeben sich Leerstellen, die sich gegenwirtigen Deutungen entziehen und den Raum fiir das Neue, das
Andere, das Zukiinftige 6ffnen (vgl. Florin 2017).

Anmerkungen

U1 Der Text basiert auf Ausziigen aus Florin.

21 per Begrift Glokalitit meint die Verschrinkung globaler und lokaler Strukturen Robertson 1998.
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Die Rolle von Improvisation in der Ausbildung einer
asthetisch-performativen Sensitivitat bei angehenden
Kunstlehrer:innen

Von Kira Hess
Wt is the copying that originates* (Clifford Geertz 1986: 380).

Im Rahmen einer Feldforschung habe ich die Kélner Stimme, einen Zusammenschluss von rund 80 Vereinen aus Koln und
Umgebung, deren Mitglieder die Lebenswelten ihnen zeitlich und rdumlich ferner Kulturen nachahmend darstellen, tiber mehrere
Jahre mit der Kamera begleitet. So entstand ein umfangreiches audiovisuelles Archiv aus von mir erstellten Videos, Fotografien

und Feldnotizen sowie Referenzen und Selbstdarstellungen der Akteur*innen, das die Basis fiir einen Kinodokumentarfilm!"!

sowie eine schriftliche Ethnographie[z] lieferte, deren Aufbau an der Dramaturgie des Films orientiert. Fiir die textliche Ausarbei-

tung wurde der 90-miniitige Film in 40 Szenen unterteilt, die jeweils durch einen analytischen Bildteil ergénzt werden.

Die hier veroffentliche Bildstrecke ist eine Kurzversion der Szene 13 Die Aura der Reproduktion. Zur lokalen Original-Kopie-De-
batte in der die Praktiken der Medienaneignung jener Akteur*innen genauer in den Blick genommen werden, welche die Kultur
und Geschichte der Mongolen zur Zeit Dschingis Khans reenacten. Wie die meisten Gruppen der Kolner Stimme haben auch sie
ihren Ursprung im Kélner Karneval und der Grandprix-Hit Dschingis Khan soll Anfang der 1980er den AnstoB fiir die ersten

,mongolischen’ Verkleidungen im Karneval gegeben haben. Im Laufe der Jahre haben einzelne Akteur*innen ein ernsthafteres In-
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teresse fiir ihre Vorbilder entwickelt und begonnen, fiir ihre Reenactments auf die unterschiedlichsten medialen Représentationen
zuriickzugreifen, von Historienfilmen iiber Reisebeschreibungen, Fernsehdokumentationen und populdarwissenschaftliche Litera-
tur bis zu ethnographischen Texten und historischen Quellen. Die wechselseitige Durchdringung von medialen Reprisentationen
und korperlichen Aneignungen im Reenactment ldsst sich als einen Remediationsprozess beschreiben, bei dem der Korper als
Medium fungiert durch das bildliche, textliche und auditive Inskriptionen in materielle Artefakte und kérperliche Handlungen im
Raum iibersetzt werden. Diese Ubersetzungs- und Verkniipfungsleistungen unterliegen einem stindigen Wandel; neue mediale
Darstellungen bringen im Reenactment neue Medienpraktiken und mediale Ausformungen hervor, mit denen sich rdumlich und

zeitlich ferne Welten in immer neuen Konstellationen zusammenfiigen lassen.
Anmerkungen

U Die Stiimme von Koln, D HD, 90 Min. Regie: Anja Dreschke. Koln: Realfiction (DVD).

[Z]Dreschke, Kolner Stimme. Medienethnographie einer mimetischen Kultur, in Vorbereitung.

Abbildungen

Abb. 1: Mitglied der I. Kélner Mongolenhorde zeigt Vorlage fiir Gewandung auf seinem Smartphone, 2015.

Abb. 2: Cover des Grand-Prix-Hits Dschingis Khan der gleichnamigen Band, 1979.

Abb. 3: Filmplakat The Mongols, I, F 1961, Regie: André de Toth, Leoplodo Savona.

Abb. 4: Filmplakat Dschingis Khan, GB, D, YU, USA, 1965, Regie: Henry Levin.

Abb. 5: DVD-Cover Im Reich des Kublai Khan, 1, F, AF, EG, YU 1965, Regie: Denys de la Patelliere, Raoul Lévy.
Abb. 6: Filmprogramm Die goldene Jurte, DDR 1961, R: Rawsha Dorshpalam, Gottfried Kolditz.

Abb. 7: Filmplakat Mongol, RU, D, KZ 2007, Regie: Sergei Bodrov.

Abb. 8: Filmprogramm Dschingis Khan, GB, D, YUG, USA, 1965, R: Henry Levin.

Abb. 9: Jurte im Aufbau, Sommerlager der /. Kolner Mongolenhorde, 2007.

Abb. 10: Mongolische Trachten, in Yadamsuren, Urjingiin 2004: National Dress of Mongolia, Ulan Baatar.

Abb. 11: Burjatische Trachten, Fotografie von 1890. In: Heissig, Walther/Miiller, Claudius C. (Hrsg.) 1989: Die Mongolen. Inns-
bruck: Pingui, S. 116.

Abb. 12: Tanzende und musizierende Kalmiicken in Jurte. Pallas P.S. (1776): Sammlungen historischer Nachrichten iiber die mon-
golischen Volkerschaften, Erster Theil, St. Petersburg, S. XXII, Tafel 2. In: Heissig, Walther/Miiller, Claudius C. (Hrsg.) 1989:
Die Mongolen. Innsbruck: Pingui, S. 127.

Abb. 13: Mongole Costums, Postkarten.

Abb. 14: Timen Kublai und Chabi in ihrer Jurte, Sommerlager der /. Kolner Mongolenhorde, 2012.
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Die Rolle von Improvisation in der Ausbildung einer
asthetisch-performativen Sensitivitat bei angehenden
Kunstlehrer:innen

Von Kira Hess

You made me love you ist der Titel einer Videoarbeit von Miranda Pennell, die hier als Einstieg zu einigen Uberlegungen zum Ver-
héltnis zwischen Performer*in und Kamera im Musikvideo und der Videokunst dienen soll. Das vierminiitige Video von 2005 fol-
gt einem klaren Konzept: Wir sehen eine Gruppe von Tédnzer*innen in Nahaufnahme, die sich in einer Reihe zur Kamera hin an-
geordnet haben. Schnell wird deutlich, dass ihre Aufgabe ist, Blickkontakt mit dem Objektiv zu halten, obwohl sich die Kamera
auf Schienen unvorhersehbar hin und her bewegt: ,, This in turn provokes a series of spatial and social adjustments and a process
of micro-negotiations amongst the dancers. The video documents the flux of the physical process (dancers are constantly slipping
out of the frame) and that of more interior, sensory processes (perceivable in small, concentrated looks and movements across sur-
faces of faces) (Pennell 2011). Es findet ein spielerischer Wettbewerb um Aufmerksamkeit statt und der Titel der Arbeit legt
schon nahe, dass das Gesehenwerden eng verkniipft gedacht wird mit liebevoller Anerkennung. Das Besondere hier ist, dass sich
der Blick in beide Richtungen entfaltet: Als Publikum schauen wir aus nichster Néihe lange genug in die Gesichter der jungen
Téanzer*innen, um eine affektive Verbindung einzugehen, gleichzeitig setzen diese ihrerseits scheinbar alles daran, uns ihre

ungeteilte Aufmerksamkeit zu schenken und miissen dafiir immer in Bewegung bleiben.

Es lasst sich ein Vergleich anstellen mit Andy Warhols Screen Tests, in denen die Herausforderung fiir die Gefilmten genau gegen-

sitzlich darin lag, der ausgedehnten und stillstehenden Beobachtung der Kamera standzuhalten.

Die Haufigkeit und Selbstverstindlichkeit, wie auch die Anforderungen an die Performance jeder*s einzelnen fiir die Kamera
haben seit den 1960ern, in denen Warhol die Screen Tests drehte, exponentiell zugenommen (Skype, Videoblogs, Selfies, ...). Es
gibt eine enorme Bandbreite an Moglichkeiten zur medialen Selbstdarstellung, die bewusst oder unbewusst immer auch Fragen

der Reprisentation von Identititskategorien wie Gender, Klasse, Ethnie, sexueller Orientierung, u.a. verhandelt.

Wie ldsst sich dieses (alltags-)performative Setting kiinstlerisch und kunstpiadagogisch fruchtbar machen, wie greifen das
begehrenswerte Bild des Stars und die (amateurhafte) Selbstdarstellung ineinander? Und im Besonderen: Welche Eftekte von In-
timitit, Authentizitit und Fetischisierung werden erzielt, wenn die ,,vierte Wand“ durchbrochen und die Kamera direkt adressiert

wird?

Das Musikvideo als populires und vielfiltiges Format eignet sich auf besondere Weise zur Analyse dieser Fragen und als Folie
fiir eigenes Arbeiten mit der Kamera. Im Vorwort zum Bildband Mark Romanek. Music Video Stills zihlt Mark Alice Durant eher
abschiitzig visuelle Konventionen der seiner Meinung nach weniger bemerkenswerten kommerziellen Musikvideoproduktionen
auf (und kontrastiert in Folge Mark Romaneks Videos dazu): ,,The standard images, postures, and techniques of most music
videos are all too familiar. There are for instance, the tropes of urban success: scantily clad women, expensive cars, glitzy night-
clubs, gold chains, and gritty streets. Also ubiquitous are the symbols of suburban angst: tormented poetic grimaces, empty park-
ing lots, boys with guitars moping in industrial wastelands, and trailer parks populated by waif-like females. The overused reper-
toire also includes furtive glances over the shoulder, intense stares from the (human) object of desire, slow-motion strides
through a crowded room or an empty house, and the lip-synching singer gazing back at the viewer with hands held out, a symbolic

gesture of alliance with the audience, expressively pleading for understanding” (Durant in Romanek 1999: 14).

Anstatt aber diese und andere popkulturelle Marker einfach als billige Effekte abzutun, lohnt es sich, sie auf ihre jeweils spez-
ifische Bedeutungsproduktion hin anzusehen, nicht nur, weil sie aktuell einen grolen Teil der uns umgebenden medialen Welt aus-
machen, sondern auch weil sich interessante Verbindungslinien in einer kunst- und kulturhistorischen Perspektive ausmachen
lassen. Der Einsatz von Theatralitit, Kostiim, Make-Up, Gesten, Mimik und eben der direkte Blick in die Kamera lassen sich pro-
totypisch in ikonischen Videos wie David Bowies Life on Mars (1971) und Kate Bushs Wuthering Hights (1978) beobachten, und

in Videos zeitgendssischer Kiinstler*innen aktualisiert wiederfinden.
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Als Perfume Genius lotet etwa der US-amerikanische Musiker Mike Hadreas in seinen (Video-)Performances das Verhiltnis von
Intimitdt und Verletzlichkeit zu Intensitit aus. Im Video zu Hood (2012) posiert Hadreas zusammen mit dem Pornodarsteller Ar-
pad Miklds (Peter Kozma) fiir einen Fotoshoot. Miklés hilt Hadreas in seinen Armen, biirstet ihm sanft das Haar, und schminkt
ihn unbeholfen aber zirtlich, wihrend Hadreas der Kamera seine Angste und Gefiihle gesteht. Das Repertoire der Kostiime und

Accessoires reicht dabei von femme bis monsterhaft und verbindet sich mit der Sorge des lyrischen Ichs, er konne die Fassade

nicht lange genug aufrechterhalten und der Geliebte wiirde bald seine ,Wahrheit‘ erfahren.!! Die vergebliche Suche nach der
Wahrheit, Echtheit, dem Authentischen hinter der Maske kann als ein verbindender Topos zwischen kritischen Ansétzen der Gen-
der Studies, der Soziologie und etwa auch des Dokumentarfilms fruchtbar gemacht werden. Weiblich konnotierte Posen der Ver-
fithrung, die sich iiberschneiden mit einer prekdren Korperlichkeit (unsicher auf High- Heels in der Mitte einer dunklen Strafle
laufen, die Hidnde vors Gesicht nehmen, die Strumpfhose hoch und den Saum des als Kleid getragenen Trikots runterziehen, etc.)
werden im Video zu Take me home (2012) durchgespielt. Und im Video zu Fool (2014) findet sich das aus Flashdance (1983)
bekannte Setting der anfinglich unbeeindruckten, normativen Jury wieder, die letztlich doch durch eine besonders mitreilende
Performance gewonnen werden kann. Immer wieder adressiert Hadreas die Kamera direkt, ist sich bewusst, dass er angesehen
wird, nimmt jede Pose fiir das Gegeniiber ein und erwidert dessen Blick. So ergibt sich ein komplexes Verhiltnis von Sehen und

Gesehen-Werden, in dem Subjekt- und Objektposition oszillieren.

Die Performance im Privaten und ihre extreme Vervielfiltigung durch einfach verfiigbare Technik und entsprechende Online--
Plattformen greift Margaux Williamson auf. Die kanadische Kiinstlerin hat in ihrem Musikvideo zu Dancing to the end of poverty
(2008) der befreundeten Band Tomboyfriend Ausschnitte aus ca. 80 verschiedenen Youtube-Videos montiert, in denen (nicht
ausschlieflich) Teenager vor der Kamera tanzen, sich zeigen, verstecken, sie direkt adressieren und sich fiir die Kamera insze-
nieren. Die héufig sehr niedrige Auflésung des Ausgangsmaterials, die privaten Rédume, aber vor allem das Verhiltnis der Selbst-
darsteller*innen zur Kamera, lassen die Aufnahmen besonders intim wirken. Dieser Eindruck steht in produktivem Kontrast zur
Tatsache, dass es sich durchwegs um bereits vorher auf Youtube (zum grofiten Teil von den Tanzenden selbst) veroffentlichte
Videos handelt. Youtube und andere Plattformen stellen eine enorme Ressource dar, deren Aneignung in einem kunstpadago-

gischen Kontext sicherlich erst am Anfang steht.

Als dritten Bezugspunkt ldsst sich ein Video der Kiinstlerin Julia Scher anschlieBen, die sich umfassend mit der beobachtenden

Kamera und unserem Verhiltnis zu Uberwachung und sozialer Inszenierung auseinandergesetzt hat. In lip sync 2015 sehen wir Ju-

lia Scher ,,speaking from the heart with the words of others“, wie sie selbst das Potential von Playback beschreibt. 21 je performt
Miley Cyrus’ Wrecking Ball in ihrer Biiroetage der Kunsthochschule fiir Medien Koln und wird dabei von einer Kamera verfolgt,
der sie erst aus freien Stiicken etwas erldutert, vor der sie dann jedoch mit zunehmender Verzweiflung die Flucht ergreift. Der sch-
male Gang mit den vielen Ankiindigungsplakaten, der Drucker, die Toiletten, alles wird durch die Lyrics ,,I came in like a wreck-
ing ball“, ,,running for my life, ,all I wanted was to break your walls, all you ever did was wreck me“, usw. neu mit Bedeutung
versehen. Wer wird angesprochen? Ein*e abwesende*r Geliebte*r, ihr Publikum, die Studierenden, die Kolleg*innen, die Institu-

tion?

Die EinstellungsgroBen variieren von Close-Up bis Totale, die Perspektiven von leicht untersichtig bis stark aufsichtig und tragen
dazu bei, das Verhiltnis der Performerin zur Kamera dynamisch und mehrdeutig zu halten. Schers Verkorperung des Songs mo-
bilisiert feministische Fragestellungen von Macht, Kontrolle und Verfiihrung und erweitert sie in einem institutionskritischen
Kontext. Lip-syncing bietet eine besondere Moglichkeit zur Interaktion mit bestehenden kulturellen Texten und ist sowohl aus an-
alytischer Perspektive als auch als praktischer Ansatz ergiebig.

Anmerkungen

( Tragischerweise nahm sich Mikl6s ein Jahr spiter das Leben, weshalb das Video ihm auch gewidmet ist.

2] Etwa in der Broschiire zur Ausstellung copy g_ods von Julia Scher, Melike Kara, Yves Scherer in der Gallery DREI in Koln
13.11.2015 - 09.01.2016.

Seite 16 von 56



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Marz 2026

Literatur

Bowie, David (1976): Life on Mars? (Musikvideo, Regie: Mick Rock)

Bush, Kate (1978): Wuthering Heights (Musikvideo, ,Red Dress Version“, Regie: Kate Bush)
Hadreas, Mike (Perfume Genius, 2012): Hood (Musikvideo, Regie: Winston Case)

Hadreas, Mike (Perfume Genius, 2012): Take me home (Musikvideo, Regie: Patrick Sher)
Hadreas, Mike (Perfume Genius, 2014): Fool (Musikvideo, Regie: Charlotte Rutherford)
Lyne, Adrian (1983): Flashdance (Film) USA

Pennell, Miranda (2005): You made me love you (Video) Online: http://artefactpublication.com/post/5237859445/you-made-me-love-you

[10.03.2018]

Romanek, Mark (1999): Mark Romanek: Music Video Stills. Santa Fee: Arena Editions.

Scher, Julia (2015): lip sync 2015 (Video) Online: http://archiv.videonale.org/en/artists/s/julia-scher/ (10.03.2018]

Warhol, Andy (1964 — 1966): Screen Tests (Experimentalfilme) vgl. Angell, Callie (2006): Andy Warhol Screen Tests: The Films
of Andy Warhol Catalogue Raisonne. New York: Harry N. Abrams.

Williamson, Margaux (2008): Dancingtotheendofpoverty (Musikvideo,SongvonTomboyfriend) Online:
http://www.margauxwilliamson.com/dancing-to-the-end-of -poverty/ [10.03.2018]

Die Rolle von Improvisation in der Ausbildung einer
asthetisch-performativen Sensitivitat bei angehenden
Kunstlehrer:innen

Von Kira Hess

[ Die Moderne ist eine Heterotopie, ein] Zeitalter der Gleichzeitigkeit, des Aneinanderreihens, des Nahen und Fernen, des Nebenei-
nander und des Zerstreuten“Michel Foucault (2005: 931).

Das werbehistorische Phdnomen des Plakats, das sich ab den 1880er-Jahren von einem typographischen zu einem medialen
Triger mit iiberwiegend bildhaften Anteilen durch die lithographisch-technischen Erfindungen z.B. von Jules Chéret (1836-1932)
verinderte (vgl. Buhrs 2011), steht in diesem durch das Forschungskolleg AEiT.lab geforderten Projekt im Zentrum der Uberle-
gungen. Die Ausprigungen des Werbeplakates, das sich ebenfalls mit dieser ikonischen Entwicklung auch immer weiter als Kiin-
stler*innenplakat etablierte, flankiert die in meinem Projekt angestrebte Betrachtung des bisher aus kunsthistorischer und medien-

wissenschaftlicher Perspektive nur marginal betrachteten Typus des Zaubererplakates.

Das Forschungskolleg AEiT.lab, als ein dezidiert interdisziplinir verstandener Werkstattraum fiir Studierende der Kunst- und Me-
dienforschung sowie der Kunstpiadagogik, ermdglichte mir, mein damals noch in den Anfiangen begriffenes Projekt tiber die Zau-

bererplakate des 19. Jahrhunderts vor Kommiliton*innen und Dozierenden aus einem breiten Ficherspektrum zu prisentieren
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und von dem gemeinsamen fachlichen Austausch zu profitieren. Der genuin interdisziplindre und auch padagogisch geprigte An-
satz des AEiT sowie die Vor- und Nachbereitung meines Vortrages sorgten fiir eine neue Ausrichtung des Projektes, das ich
heute nach abgeschlossenem Masterstudium der Medienkulturwissenschaft und der Kunstgeschichte als mein Dissertationspro-

jekt an der Universitit zu Koln fortfiihre.

Die Projektskizze

Die symptomatischen geistesgeschichtlichen Einfliisse des 19. Jahrhunderts aus dem kulturellen, technischen sowie ikono-
graphischen Repertoire der Grafik und der Malerei spiegelten sich in ihrer Motivik nicht nur in den Bithnenauftritten der Zauber-

er um 1900 wieder, sondern verstanden sich gleichsam als Ausdrucksmittel ihrer Werbung.

Bevor jedoch diese Plakate in thematisch gegliederten Kapiteln untersucht werden konnen, soll den Uberlegungen und
Forschungsergebnissen eine im Fachdiskurs bisher nicht vorgenommene Typologisierung vorangestellt werden. Hierfiir soll die
zeitliche Einordnung des Beginns der modernen Bithnenmagie ab den 1860er-Jahren als Ausgangspunkt sowie das Abnehmen der
offentlichen Auftritte auf den grof3en Biithnen Europas und Amerikas in den 1930er-Jahren als Endpunkt der Materialeinordnung
gesetzt (vgl. Steinmeyer 2003). Durch die zu treffende Kategorisierung der Zaubererplakate, die sich der Fiille an ungesichtetem
Material, beispielsweise in der Library of Congress in Washington D.C. mit ca. 150 Exemplaren und auch der Sammlung des
American Museum of Magic mit ca. 100 Plakaten, annehmen wird, kann die chronologische, riumliche sowie auch thematische
Verortung der verschiedenen Sujets mittels der illustrativen Ausprigungen auf den Zaubererplakaten nach der folgenden Voran-

nahme bestimmt werden:

Tradierte Ikonographien der Kunstgeschichte (alchemistische, monstrose, sakrale Ikonographie etc.)
Die Darstellung des Fremden (Orientalismus, Exotismus)
Die Darstellung der ,Tricks’ und technischen Raffinessen auf der Biihne

Gender-Aspekte der Darstellung der Assistentin des Biithnenzauberers

ARl A

Dezidierte Beziige auf Kiinstler*innen-, Produkt- und Filmplakate

Nach dieser erfolgten Bestandsaufnahme des zu untersuchenden Materials werden einige paradigmatische Diskurse aus dieser
erarbeiteten Kategorisierung exemplarisch herausgegriffen und schlieBlich hinsichtlich ihrer Uberschneidungen unter dem Aspekt
des ,Fremden’ gegeniiber der eigenen Identitit im sozialgeschichtlichen Milieu um 1900 zusammengefiihrt. Die von Edward W.
Said begriindete Debatte des Orientalismus, die das Verlangen der Gesellschaft des 19. und frithen 20. Jahrhunderts nach ,Exo-
tischem’ und dem Bestaunen des ,Fremden’ beschreibt (vgl. Bernd 2013; Lemaire 2010), das durch die kolonialistischen Bestre-
bungen der europdischen GroBmichte zum einen vermeintlich in greifbare Nihe geriickt wurde, zum anderen aber auch iiber
Bilder, Berichte und Handelsobjekte in den europdischen und amerikanischen Gesellschaftsschichten Verbreitung fand, bildet
den Ausgangspunkt der folgenden narratologischen und ikonografischen Analysen. Die bei Said herausgearbeitete Faszination des
,Anderen’ wird weitergehend durch den Aspekt der Zunahme des Interesses an technischer Raffinesse und an maschinellen
Neuerungen ergénzt. Die sensationshafte Priasentation technischer Gerite und Maschinen in den internationalen Zaubershows
wurde jedoch nicht nur zur immer fortschreitenden Entwicklung der ,Zaubertricks’ auf der Biihne verwendet, sondern fand eben-
falls in der Plakatwerbung der Zauberer ihre facettenreiche Verbildlichung (Abb. 1). Hieran anschliefend ist ebenfalls die medi-
enhistorische Verflechtung der Inszenierung der Zauberei mit dem neuen Medium des Films anzusprechen, die sich insbesondere
in den Arbeiten des frithen Filmemachers Georges Mélies (1861-1938) als Verbindung zwischen Kinematographie und Biihnen-
magie auf intermedialer Ebene wiederfand und sich gleichsam fiir die Visualitit der Plakate als ein Vorbild der Sujet-Prisenta-

tion identifizieren lasst.

Neben diesen beiden Aspekten, die ihren jeweiligen Anteil an der ambivalenten Verbindung von Ehrfurcht, Faszination sowie
Angst vor dem ,Anderen’ und dem Technischen stets mit einschlossen (vgl. Holmes 2009) wird der spezifische kulturelle Bezug
der Plakate zu ihrem sozial- und kunsthistorischen Milieu schlieflich von der verwendeten tradierten Ikonographie unterstrichen.
Die in der typologischen Vorannahme bereits formulierte Kategorie des Aufgreifens kunsthistorisch iiberlieferter Sujets und
Kompositionen bildete neben Einzeldarstellungen, beispielsweise des ,Faustischen Pakts’ in der Studierstube, eine vielgestaltige
Vermischung weiterer, aus dem Okkultismus und dem um 1900 erstarkenden ,Neuen Spiritismus’ stammender visueller Elemente

ab. Die Folie fiir diese bewusste Inszenierung der Biihnenzauberei als eine dem Okkultismus und seinen diversen Segmenten nah-
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estehende Kunst ebenfalls als ambivalent zu bezeichnen (vgl. Henderson 1995; Pytlik 2005). So wurden die Salonauftritte der An-
hénger des Okkulten und des Spiritismus, die vorgaben Geister zu beschworen und iibernatiirliche Ereignisse hervorzurufen, von
den Biihnenzauberern demonstrativ kritisch beurteilt und oftmals durch gleichartige Tricktechnik 6ffentlich als Betriigereien ent-
larvt. Es sei an Sir Arthur Conan Doyles (1859-1930) und Harry Houdinis (1874-1926) Auseinandersetzung zum Wahrheitsgehalt
der Geisterfotografie und der Bannung von ,ektoplasmatischen Erscheinungen’ mittels einer Kamera erinnert (vgl. Stiegler 2014).
Diese Debatte steigerte sich schlieBlich in ihrer Heftigkeit bis zu der beriihmten ,Geisterfotografie’ Houdinis, auf der er durch fo-
totechnische Manipulation eine Fiille an ,Geistern’ um sein Portrit arrangierte und somit der Diskussion um die Geisterfotografie

einen entscheidenden argumentativen Beweis fiir die Filschung der Geisterabbilder lieferte.

Diese Manipulation als Strategie der Bithnenzauberei fand sich auch in den Gender-Aspekten der ikonographischen Tradition der
Zirkus- und Varieté-Werbung wieder. Die Assistentin, — ebenso wie das ,Exotische’ ein neuer technischer Apparat oder auch ,un-

heimliche’ Sujets —, trat gleichsam als werbendes Element auf den Plakaten in Erscheinung (vgl. Diamond 2003).

Hierbei wurde die Figur der Assistentin in diversen inferioren Positionen wihrend der Auffiihrungen inszeniert und manipuliert,
wobei sich die dominierende Rolle des Zauberers gegeniiber seiner Assistentin zu einer weiteren visuellen Attraktion heraus-
bildete: Die Assistentin wurde im performativen Akt der Tricks erstochen, erschossen, zersigt, levitiert, oder fungierte als blindes
Medium des Zauberers. Diese Einwirkungen und vielfiltigen Penetrationen des weiblichen Korpers, die simuliert im Trick zu se-
hen waren, sind gleichsam plakativ in Szene gesetzt und bedienten sich der Faszination der ,,Women as Image® (vgl. Solomon--
Godeau 1996). Es traten jedoch vereinzelt auch Frauen, meistens an der Seite ihres Mannes, als Magierinnen auf den Bithnen der
USA und in Europa auf. Neben diesen Biihnenmagierinnen, die ihre Eheménner wihrend der Shows durch selbst vorgefiihrte
Tricks unterstiitzen, gab es auch einige wenige Beispiele, die ihre eigenen unabhingigen Trick-Prisentationen und individuel- len
Performances auf der Biihne — und natiirlich auch auf dem werbenden Plakat — inszenierten. Adelaide Herrmanns Solokarriere
(1853-1932) steht hierbei paradigmatisch fiir eine neue Verortung der Frau im komplexen mannlichen Reprisentationssystem der
Biihnenmagie, indem sie auch typisch ,mannliche Tricks wie das Fangen einer Gewehrkugel oder das T6ten von Assistentinnen
im Trick vorfiihrte. Diese Muster der Bildnarration auf den Plakaten, die sich im Diskursfeld der Biihnenmagie um 1900 be-
wegten, sind hierbei nicht nur Indikatoren der Sozial- und Kulturgeschichte des 19. Jahrhunderts, sondern bieten dariiber hinaus
auch einen dezidierten Einblick in die Inszenierung der ,New Women’, wie sie Tina O’Toole fiir den diskursiven Nexus aus poli-

tischer Ambition, literarisch-kiinstlerischer Expression und Gender-Experiment beschreibt (vgl. O’Toole 2016).

Es zeigt sich demnach eine zu untersuchende Verschriankung der innerhalb der Typologie zu treffenden Sujet-Kategorisierung hin-
sichtlich der Attraktion des Publikums iiber die Prisentation von ,Neuem’, ,Fremdem’, oder bedrohlich aggressiven Bildinhalten.
Die oben bereits angesprochene Ambivalenz, die sich beispielsweise bei Houdini zeigte, konterkariert jedoch diese Visualitit der
Zauberer auf ihren Plakaten. Mit dem Beginn des gewihlten Untersuchungszeittraums der Zaubererplakate ab den 1860er-Jahren
bestimmten Aspekte der sikularen Magie, des ,,Modern Enchantments“ (vgl. During 2002), die Biihnen-inszenierung der Zau-
berei. Es manifestierte sich ein Spagat zwischen einer mise-en-scéne des Glamourdsen, der Werbung sowie dem aufgeklérten
Duktus der sikularen Magie, mit dem der moderne Biihnenzauberer vor seinem Publikum im Abendanzug in groen Theatern

auf beiden Seiten des Atlantiks auftrat.

Respektive dieser mehrschichtigen Insbildsetzung der Inszenierung einer transitorischen und multinationalen ,Modern Magic’ im
Plakat, die sich tradiert, okkult und mystisch in der Werbung darstellte, sich jedoch in ihrem Anspruch sikular und rational vers-
tand, verkorperte diese moderne Magie eine bereits vielfach formulierte Beobachtung iiber die Moderne. Bis ins 21. Jahrhundert
bewegten sich Kunst, Literatur und Alltag in einem stéindigen Netz der spirituellen, religiosen und auch esoterischen Interessen
und alternativen Erkldrungen (vgl. von Stuckrad 2004; Schmid Noerr 2015). In diesem Geflecht aus Faszination, Flucht vor der ei-
genen Lebenswirklichkeit oder auch in der Ambivalenz zwischen dem Sehnen nach und der Skepsis vor dem ,Anderen’ bewegten
sich auch die Biihnenzauberer um 1900. Sie umgaben sich gleichzeitig illustrativ mit dem mystischen und okkulten Zauber der
Vergangenheit und den Neuheiten der zeitgendssischen Gegenwart. Deren Potential wurde in ihrem eigenen rationalen Gebrauch
von Tricks auf der Biihne und in aufsehenerregenden 6ffentlichen Diskussionen sowie plakativen Werbekampagnen in kontrovers-
er Antithetik zu nutzen gewusst und ihre eigene kiinstlerische Identitit gerade durch diese hervorscheinende Ambiguitit im Medi-

um des Plakats immer wieder neu verhandelt.
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Gedanken Uber das Forschungskolleg AEIT.lab

Die oben skizzierten Inhalte konnten sich durch die Gespriche und Vortrige im Rahmen des Forschungskolleg AEiT.lab noch ein-
mal aus einem neuen Blickwinkel heraus entfalten. Die buchstéibliche Migration des Topos des ,Anderen’ in mein Projekt, sowie
die dezidierte Ausrichtung der ikonographischen Betrachtungen auf die Rezeption des ,Fremden’ im 19. Jahrhundert (Krug
2001), scheinen nicht nur den politischen und, nach Foucault, heterotopischen Herausforderungen unserer zeitgendssischen
Diskurse entsprungen (Foucault 2005), sondern wurden gerade durch die Teilnahme am ARiT-Kolleg nachhaltig in meine Uberle-
gungen iiber die Zauberei und ihre Werbung einbezogen. Kiinste verstehen sich immer in einem gesellschaftlichen Diskursfeld,
das sich heute genauso wie im 19. Jahrhundert mit den Aspekten der Migration, Herrschaft und politischen Positionierung ge-
geniiber dem ,Fremden’ auseinandersetzen muss. Diese politischen Herausforderungen des 21. Jahrhunderts betreffen jedoch
ebenso das gemeinsame Lernen und den fachlichen Austausch in der piddagogisch kreativen universitiaren Lehre. Das
Forschungskolleg des AEiT stellte sich dieser Aufgabe und gestaltete einen interdiszipliniren Diskussionsraum fiir Kunst, As-

thetik und Politik und stand somit meinen Kommiliton*innen und mir bei unseren Projekten zukunftweisend zur Seite.
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Abbildungen

Abb. 1: Anonym: George. The Supreme Master of Magic. Triumphant American Tour. Lithographie, 205,7 x 256,5 cm, Otis Litho-
graph Co., Cleveland, 1910.

Abb. 2: Anonym: Adelaide Herrmann and Company. Lithographie, 97,3 x 65,9 cm, The Metropolitan Printing Co., New York,
1900.

Abb. 3: Anonym: Thurston The Great Magician. Arrow Shot Through a Girls Body. Lithographie, 38 x 80 cm, The Strobridge
Litho. Co., Cincinnati, 1910.
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Kunstlehrer:innen

Von Kira Hess
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00:03:24

What the weird and the eerie have in common is a preoccupation with the strange. The strange — not the horrific. The allure that the
weird and the eerie possess is not captured by the idea that we ,.enjoy what scares us”. It has, rather, to do with a fascination for the
outside, for that which lies beyond standard perception, cognition and experience. This fascination usually involves a certain appre-
hension, perhaps even dread — but it would be wrong to say that the weird and the eerie are necessarily terrifying. I am not here

claiming that the outside is always beneficent. There are more than enough terrors to be found there; but such terrors are not all there

is to the outside. (MARK FISHER — The Weird and the Eerie)
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‘I awoke to darkness. / I was hungry—starving!—and I was in pain. There was nothing in my world but hunger and pain, no other
people, no other time, no other feelings. /I was lying on something hard and uneven, and it hurt me. One side of me was hot, burn-
ing. I tried to drag myself away from the heat source, whatever it was, moving slowly, feeling my way until I found coolness, smooth-
ness, less pain. /It hurt to move. It hurt even to breathe. My head pounded and throbbed, and I held it between my hands, whimper-
ing. The sound of my voice, even the touch of my hands seemed to make the pain worse. In two places my head felt crusty and

lumpy and ... almost soft. / And I was so hungry.” (OCTAVIA E. BUTLER - Fledgling)

Seite 25 von 56



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Marz 2026

Seite 26 von 56



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980

https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Marz 2026

\\_\_\ i

i,

2

4
0
4
)
¥

Seite 27 von 56



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Méarz 2026

Seite 28 von 56



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Marz 2026

Seite 29 von 56



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Marz 2026

Seite 30 von 56



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Méarz 2026

There looms, within abjection, one of those violent, dark revolts of being, directed against a threat that seems to emanate from an ex-
orbitant outside or inside, ejected beyond the scope of the possible, the tolerable, the thinkable. It lies there, quite close, but it cannot
be assimilated. It beseeches, worries, and fascinates desire, which, nevertheless, does not let itself be seduced. Apprehensive, desire
turns aside, sickened, it rejects. A certainty protects it from the shameful—a certainty of which it is proud holds on to it. But simulta-
neously, just the same, that impetus, that spasm, that leap is drawn toward an elsewhere as tempting as it is condemned. Unflagging-
ly, like an inescapable boomerang, a vortex of summons and repulsion places the one haunted by it literally beside himself. (JULIA
KRISTEVA — Powers of Horror)

YOUNG GIRL READING GROUP depicts, examines and contextualises the instability of boundaries that renders the reading
body and its surroundings as the site of an active and ongoing set of relations, positing the interdependence of the text, the body,
the environment and the technology. Recognising reading as an act which shapes the body, YGRG strives to create a new sensibili-
ty toward reading as a form of embodied language, a collective practice that underlies complexities of perceived bodies, environ-
ments and their entanglement into global digital infrastructures. The constructed spatial settings and trace affinities across social

practices, art forms and timeframes, but most of all look to create a reading space that can be shared collectively.
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Abbildungen

Abb. 1-6: Digital Imaginaries — Young Girl Reading Group Workshop, NRW Forum, Diisselderf, 05 — 06.07.2019. Photo: Dorota
Gaweda and Eglé Kulbokaité

Abb. 7: Digital Imaginaries — Young Girl Reading Group Workshop, NRW Forum, Diisselderf, 05 — 06.07.2019. Photo: NRW

Forum

Abb. 8-10: Digital Imaginaries — Young Girl Reading Group Workshop, NRW Forum, Diisselderf, 05 — 06.07.2019. Photo: Doro-
ta Gaweda and Eglé Kulbokaité

Die Rolle von Improvisation in der Ausbildung einer
asthetisch-performativen Sensitivitat bei angehenden
Kunstlehrer:innen

Von Kira Hess

1. Einleitung: Spannungsreiche Verschrankungen

»Wenn Sie es bis jetzt geschafft haben, einen grolen Bogen um TikTok zu machen, einfach weitermachen wie bisher®, so
schreibt die Kunstwissenschaftlerin und Kolumnistin Anika Meier noch im Juli 2020 fiir das Magazin monopol (Meier 2020).
~Ernsthafte Kunstvermittlung, ade!“, so das Urteil des Artikels. Insbesondere der TikTok-Account der Uffizien hat in diesem
Zusammenhang fiir Furore gesorgt, die New York Times titelte ,,As Museums Get on TikTok, the Uffizi Is an Unlikely Class
Clown“ (Marshall 2020).

Die Uffizien waren eines der ersten Museen, die im Friihjahr 2020 eine Kooperation mit der Kurzvideo-Plattform TikTok aufnah-
men und die Themen Kunst, Corona und Alltag mit digitalen, popkulturellen Asthetiken verschrinkten. In einem der ersten
Videos wurde der Kopf der Medusa von Caravaggio digital mit einem animierten Corona-Virus konfrontiert (sie schreit: ,,Coron-

a-Virus!) und musikalisch mit Beethovens fiinfter Symphonie hinterlegt. Den Blick und das Entsetzen der Medusa gekonnt in

Szene gesetzt, zerschellt das versteinerte Corona-Virus und die Medusa trigt fortan eine medizinische Maske.[!'! Auch in weiteren

Videos werden die beriihmtesten Werke der Sammlung in die (pandemische) Gegenwart geholt: Die Venus von Urbino chillt

wihrend des Lockdowns im Schlafanzug mit reichlich Snacks vor dem Fernseher[z]; die Venus aus Boticellis Primavera mahnt

lautstark Social—Dista.ncing[S] und Michelangelos Tondo Doni wird zum Szenario eines Quarant'ane—WorkoutsM]

. Trotz oder
vielleicht gerade wegen der kritischen Debatten hierzu: Einen grolen Bogen um TikTok machen Museen jedenfalls nicht, im Ge-

genteil. Sowohl die Zahl der Museen, die die Plattform fiir sich zu nutzen wissen als auch die Reichweite ihrer Accounts nehmen

seit den ersten coronabedingten MuseumsschlieBungen in Europa stetig zu, und zwar genreﬁbergreifend.[s]

Dabei entwickeln sich zum einen spezifische virtuelle!®' Praktiken und Asthetiken musealer Vermittlung. Zum anderen schlieen

sich in Anlehnung an die gesteigerte Bedeutung von ,Social Medial”)-Plattformen weitere Fragen nach der Okonomisierung
musealer Praktiken, wie des Kuratierens, Ausstellens und Vermittelns, sowie ihrer (staats-)politischen Mobilisierung an. Bei let-
zterem gilt es im Blick zu behalten, dass es sich um eine Beziehung von politischer Brisanz auch deswegen handelt, da im August

2021 nach andauernden Spekulationen, bekannt wurde, dass der chinesische Staat an TikToks Mutterkonzern Bytedance beteiligt
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ist und damit iiber ein Vetorecht bei Entscheidungen verfiigen kann (taz 2021), auch wenn TikTok dies bis heute abstreitet. Insbe-
sondere in den USA und im Kontext geopolitischer Erwidgungen, die mit einem zunehmend angespannten Verhéltnis zu China
zusammenhingen, sind seitdem Forderungen immer lauter geworden, die App unzuginglich zu machen. Im Mai 2023 ist der US-
Bundesstaat Montana vorangegangen. Dort ist das Anbieten der App in App Stores ab 2024 untersagt, wobei das Argument des
Schutzes der Daten der Nutzenden vor chinesischer Spionage die legitimatorische Grundlage der Entscheidung bildet und so zu

einer politischen Erwigung im Sinne der nationalen Sicherheit avanciert ist. TikTok hat dagegen Klage eingereicht (McCabe/Ma-

heshwari 2023).

Der vorliegende Beitrag legt eine diskurs- und performativititstheoretische Perspektive zugrunde, welche die wechselseitigen
Konstitutionsprozesse der Social Media-Plattform TikTok einerseits und dem Musealen andererseits mithilfe der Heuristik wech-
selseitiger Plattformisierung fasst (vgl. Poell/Nieborg/van Dijck 2019). Mit der Betonung der Wechselseitigkeit geht es um eine
Perspektive, die nicht lediglich danach fragt, inwiefern sich plattformspezifische Rationalititen, Asthetiken und Praktiken in an-
dere gesellschaftliche Sphéren (und damit auch Museen) einschreiben, sondern auch, inwiefern sich spezifische Aspekte des
Musealen umgekehrt in die (Diskursivierung der) Plattform TikTok einschreiben. Dabei handelt es sich mitnichten um ein sym-
metrisches Machtverhiltnis. Gleichwohl betont die hier zugrundeliegende Perspektive, dass wir es mit Blick auf Plattfor-
misierungsprozesse dennoch nicht mit einer uni-direktionalen Entwicklung zu tun haben. Hierbei ist zum einen von Interesse,
welche diskursiven Voraussetzungen und Entwicklungen konstitutiv fiir die Entwicklung der besonderen Beziehung zwischen
Museen und TikTok waren und sind sowie zum anderen, an welche medientechnologischen Bedingungen entsprechende platt-
formspezifische Praktiken und Asthetiken gekniipft sind.

Um diese Aspekte diskutieren zu konnen, stellt der Beitrag in einem ersten Schritt die Kurzvideo-Plattform TikTok vor und
schirft die hier zugrundeliegende Perspektive mithilfe des Konzepts wechselseitiger Plattformisierung (2). Darauf aufbauend ge-
ht es im Weiteren um eine breite Situierung jener diskursiven Bewegungen, auf deren Grundlage die Plattform TikTok und die
Museen im Laufe des Jahres 2020 zusammengefunden haben. Dabei wird auch herausgearbeitet, wie sich das Verhiltnis von
Museen und Sozialen Medien im Zuge der pandemiebedingten MuseumsschlieSungen verdndert hat und auch welche (his-
torischen) Grundlagen fiir dieses spannungsreiche Verhiltnis konstitutiv sind (3). In einem niichsten Schritt geht es um die medi-
entechnologischen Bedingungen musealer (Kunst-)Vermittlung auf TikTok, wobei technische Funktionsweisen und damit zusam-
menhingende Sichtbarkeits- und Aufmerksamkeitsokonomien im Fokus stehen. Ergiinzend werden die sich hieraus ergebenden
kulturellen Praktiken beispielhaft illustriert. Dabei werden Spezifika mimetischer Nutzungskulturen und -praktiken herausgear-
beitet und auf ihre Effektivitit im Hinblick auf museale Deutungshoheiten hin befragt (4). SchlieBlich benennt der Beitrag theo-

retische sowie gesellschaftspolitische Herausforderungen, die mit der Plattformisierung von Museen einhergehen (5).

2. Konzeptualisierung: Wechselseitige Plattformisierung von Museen und
TikTok

TikTok ist eine User-Generated-Content-Plattform, die in den letzten Jahren eine bemerkenswerte Karriere hinlegte: Nach eige-
nen Angaben erreichte TikTok im September 2021 eine Mrd. monatlich aktive Nutzende (TikTok Newsroom 2021d). Im Jahr
2023 waren es bereits 1,7 Mrd. und fiir 2025 hat TikTok sich das 3 Mrd.-Ziel gesetzt (Buchholz 2022). Damit handelt es sich um
die Plattform mit dem weltweit groBten Wachstum (ebd.). Damit diirfte die immense 6konomische wie kulturelle Bedeutung des
chinesischen Technologiekonzern ByteDance, der den Silicon-Valley-Plattformen lingst Konkurrenz macht, kaum noch abzus-

(8]

treiten sein. Zur Gewinnung von Nutzenden auch iiber den chinesischen Markt hinaus'”" setzt Bytedance mit TikTok nicht zuletzt

auf Kooperationen mit Kulturbetrieben und treibt diese im Sinne einer ,Infrastrukturalisierung® systematisch voran (Zhang

2020).[9] Um eben solche Bewegungen beschreiben zu konnen, ist nicht nur ein performatives wie prozessual angelegtes Verstand-

nis von Institutionen notwendig (vgl. Seyfert 2011), sondern auch von digitalen Plattformen.

Mit dem Begriff der Plattformisierung haben Thomas Poell, David Nieborg und José van Dijck darauf verwiesen, dass sich platt-

formspezifische Rationalititen in unterschiedliche Sektoren und Sphiren des Lebens einschreiben:

“Platformisation is defined as the penetration of infrastructures, economic processes and governmental frameworks of digital plat-
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forms in different economic sectors and spheres of life, as well as the reorganisation of cultural practices and imaginations around
these platforms.” (Poell/Nieborg/van Dijck 2019)

Digitale Plattformen regulieren also nicht nur die Verfiigbarkeit und Sichtbarkeit von Inhalten, sondern sie evozieren auch spez-
ifische Arten der Kommunikation und Konnektivitit und bringen damit spezifische kulturelle Praktiken hervor — und schliefen an-
dere aus. Zudem beriicksichtigt der Begriff die konomischen und (staats-)politischen Bedingungen ihrer Formierung (vgl. Poel-
I/Nieborg/van Dijck 2019).

Um das spezifische Verhiltnis von Museen einerseits und TikTok andererseits diskutieren zu konnen, nutzt der vorliegende Bei-
trag den Begriff der Plattformisierung, relationiert ihn allerdings stirker, indem digitale Plattformen, gesellschaftliche Institutio-
nen und auch 6ffentliche Diskurse auf Prozesse ihrer wechselseitigen Hervorbringung hin befragt werden. Performativititstheo-
retisch scheint dies gewinnbringend, da sich nicht etwa ,nur* die Rationalitit digitaler Plattformen in andere gesellschaftliche und
kulturelle Sphéren einschreibt, sondern sich diese ebenso in Plattformen einschreiben. Dabei handelt es sich um fortwéhrende Be-
wegungen, die keineswegs von einem symmetrischen Machtverhiltnis zeugen. Zudem formieren sich Plattformen immer nur in
Abhingigkeit offentlicher Diskurse, d.h. es geht auch darum, wie und als was sie in Erscheinung treten konnen (vgl. Gillespie
2010: 348f.). Entsprechend lassen sich Plattformen — ebenso wenig wie Museen — nicht als solche voraussetzen. Wenn mit Blick
auf Museen und TikTok im Folgenden also von wechselseitigen Plattformisierungsprozessen die Rede ist, dann ist damit gemeint,
dass sich das Museale, d.h. sowohl seine Praktiken als auch seine legitimatorischen Funktionen mit Blick auf Wissen, und digitale
Plattformen wechselseitig und vor dem Hintergrund asymmetrischer Machtverhiltnisse performativ herstellen und dass dieses
Verhiltnis durch spezifische Diskursivierungen mitreguliert wird. Das Museale schreibt sich mit jeweils spezifischen Mitteln in
TikTok ein, wie sich TikTok mit jeweils spezifischen Mitteln in das Museale einschreibt — und als was dieses spannungsreiche
Verhiltnis erscheint (bspw. als ,Niedergang des guten Geschmacks®) hidngt immer auch von offentlichen Diskursen ab. Der
Beriicksichtigung der Wechselseitigkeit liegt ein prozesshaft-operativer Medienbegriff (vgl. Seier 2014) zugrunde, der weder das
Museale noch das Digitale als gegeben voraussetzt, sondern nach Prozessen konstitutiver Verschrinkung fragt. Nur so ldsst sich
schlieBlich die Rolle von Museen bei der (strategische) Entwicklung von TikTok plausibilisieren. Wie sich noch zeigen wird,
kommt Museumskooperationen hier nicht zuletzt die Funktion zu, sich als Intermediire fiir kiinstlerisch-kreative Praktiken sowie

kulturelle Teilhabe zu legitimieren und zu profilieren.
3. Wechselseitige Plattformisierungen unter pandemischen Bedingungen

Vorspiel

Der Begriff der ,Plattform* hat sich als Begriff fiir Online-Content-Hosting-Intermediére auch deswegen durchgesetzt, weil er mit
spezifischen Assoziationen operiert, z.B. Flachheit, Offenheit, Neutralitit und auch Moglichkeitsbedingung fiir Interaktion und
Partizipation. Dabei handelt es sich letztlich um ein Kernstiick der marketingstrategischen Ausrufung des sogenannten ,Web 2.0°
(vgl. Gillespie 2010: 350f.). Die demokratisch gerahmte und an Dezentralitit orientierte Rhetorik der Offenheit, Partizipation
und Interaktion war zentral fiir das von Tim O’Reilly (2005) entworfene Web 2.0 und die Verbreitung Sozialer Medien. Die Paral-
lelen zu Museumsdiskursen, auch iiber Diskurse der Kunstvermittlung hinaus, seit den 1970er Jahren und insbesondere ab den
1990er Jahren sind offensichtlich, denn auch hier stehen Publikumsorientierung und partizipative Ausstellungsgestaltungen sowie
die Entwicklung von Teilhabeoptionen im Zentrum einer angestrebten Offnung. Insbesondere im Zuge sogenannter Erlebnisorien-
tierung entwickeln sich Museen seitdem verstirkt zu szenografisch angelegten, affektiven und interaktiven Resonanzraumen, die
in ihrer Orientierung am ,eigenen’ Erleben eng an das bildungspolitisch instruierte und auf ,Inklusion‘ zielende Motto ,Museum
fiir alle‘ gekniipft sind (vgl. Eickelmann 2016; Burzan/Eickelmann 2022: 511F.). Hierbei gewinnt nicht zuletzt der Begriff der ,(Bil-
dungs-)Plattform‘ zunehmend an Bedeutung, um die Offenheit und Flachheit von Museen diskursiv in den Vordergrund zu stellen
(vgl. Proctor 2019; Museumsbund.de 2021).

Umso erstaunlicher ist es, dass die Geschichte des Verhiltnisses von Social Media-Plattformen und Museen gerade nicht umstand-
slos als eine Geschichte tiefer Verbundenheit erzihlt werden kann, sondern eher ambivalent ist. Hierfiir lassen sich unter-
schiedliche Erkldrungen anfiihren, wobei die prekire finanzielle Lage offentlich finanzierter Hauser in Europa eine bedeutende

pragmatische Rolle spielt, denn die strategische Bespielung und Pflege von Social Media-Kanilen ist ressourcenintensiv. Zudem
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positionieren sich zahlreiche Museen aufgrund der historischen Bedeutung der Materialitit ihrer Objekte ideell durchaus skep-
tisch. In diesem Sinne werden Digitalisate als Gegenteil eines ,,besseren Realen” vielerorts normativ abgelehnt (vgl. Niewerth
2020: 33). Hinzu kommt, dass es sich bei Museen um Institutionen handelt, die historisch an der performativen Herstellung und
Wiederholung von Deutungsmacht orientiert sind: Die Verteidigung institutionell beglaubigten Wissens (vgl. Marchart 2005: 35)
und die Produktion kollektiven Wissens, wie sie Tim O’Reilly fiir Web 2.0-Anwendungen beschworen hatte, scheinen zumindest
Potenziale fiir Reibungen zu bergen. Vor den coronabedingten MuseumsschlieBungen waren Social Media-Plattformen hier zwar
keineswegs unbedeutend, allerdings waren sie u.a. aus den genannten Griinden nicht so stark institutionell verankert, wie sich
vielleicht aufgrund der Bemiihung der gleichen Diskursstringe vermuten liefe. Wie konnte nun doch zusammenkommen, was vor

der Corona-Pandemie nicht so recht zusammenkam?
(Re-)Konfigurationen, oder: #MuseumsAndChill

Am 19. Mirz 2020, als die Museen aufgrund der Verbreitung des Corona-Virus bereits geschlossen waren, rief das International
Council of Museums (ICOM) mithilfe des Hashtags #MuseumsAndChill eine gezielte Social Media-Kampagne ins Leben. Ziel
war nicht nur die Biindelung digitaler Museumsinitiativen, sondern viel grundsitzlicher die Entwicklung bzw. Erweiterung museal-
er Social Media-Aktivititen tiberhaupt (vgl. ICOM 2020a). Dabei standen und stehen Museen, die lingst auch mit anderen (digi-
talen) Freizeitangeboten konkurrieren, vor enormen Herausforderungen im Kampf um die 6ffentliche Aufmerksamkeit. Ent-
sprechend grenzt sich ICOM im Rahmen der o.g. Kampagne demonstrativ von der Streaming-Plattform Netflix ab, um das ,heil-
same Potenzial® des Musealen zu betonen und twitterte: ,,Studies show that museum visits reduce stress & anxiety. Selfisolation
can have serious effects on mental health — and not enough Netflix binging can solve it. So how about MuseumsAndChill in-
stead?” (ebd.)

Nur ungefihr zwei Wochen spiter kiindigt TikTok an, im Rahmen des ,TikTok Creative Learning Funds‘ 50 Mio.$ fiir Museen
und Erzieher*innen fiir die Produktion von Content bereitzustellen. ,,[...]dancing and having fun where we can. Sometimes that
means experiencing the comfort and warmth that comes through simple human connection [...] caring for one another®, so steht
es im entsprechenden Ankiindigungstext auf TikTok (TikTok Newsroom 2020). Hier wird deutlich, dass sowohl Museen als auch
TikTok ihre Funktionalitit diskursiv deutlich an Metaphoriken der Sorge in Zeiten der Krise kniipfen. Ende Februar 2021 legt
TikTok nach und macht sein ,,Forderprogramm fiir Kunst und Kultur® fiir Institutionen in Deutschland bekannt, mit dem Schwer-
punkt ,,Diversity und Inklusion® (TikTok Newsroom 2021a). Als groBziigige Spende deklariert, werden hier nochmal insgesamt 5
Mio $ fiir Kooperationen bereitgestellt, um Kulturinstitutionen zu animieren, Content fiir die Plattform zu produzieren, min-

destens 8 Videos pro Monat fiir eine Dauer von 6 Monaten (ebd.).
Diskursive Schnittstellen: Wissen, Kreativitat, Diversitét

ByteDance hatte im Jahr 2017 die in Shanghai entwickelte Anwendung Musical.ly gekauft und unter dem Namen TikTok fiir den
internationalen Markt neu aufgelegt. Wihrend musical.ly auf Mash-Ups von Musik und Lippensynchronisations- und Tanzvideos
setzte, kniipft TikTok hier zwar an, ist aber deutlich breiter aufgestellt (vgl. Zulli/Zulli 2020). Diskursiv zusammengehalten wird
die Heterogenitiit des Contents durch die Pfeiler ,,Wissen“ und ,,Kreativitit®, wobei der Aspekt des Wissens eine entscheidende
strategische Neuausrichtung gegeniiber der Anwendung musical.ly markiert. Diese Neuausrichtung ldsst sich durchaus auch als
Antwort auf aktuelle Debatten zur Rolle Sozialer Medien bei der Verbreitung fragwiirdigen Wissens verstehen (vgl. TikTok
Newsroom 2021b). Hinzu kommen eklatante Schwierigkeiten in Hinblick auf den Jugendschutz: TikTok war und ist immer wied-
er in den Schlagzeilen, weil bspw. jiingere Menschen sich an riskanten und z.T. lebensbedrohlichen ,Challenges* beteiligen oder
auch weil Erwachsene junge Médchen u.a. in Livestreams auffordern, sich zu entbloBen (sog. ,Cybergrooming‘) — kein neues
Problem, das auch schon musical.ly einen schlechten Ruf einhandelte (vgl. klicksafe 2018). Die Betonung der Rolle legitimierten
Wissens markiert also eine hochst funktionale (Re-)Konfiguration der Plattform im 6ffentlichen Diskurs: Padagogisch wertvolle

]

wie unterhaltsame Lernvideos — 15 bis hochstens 60 Sekunden lang[10 — inszeniert von Professionellen sowie Amateur-Péda-

gog*innen. Und dies in einer Zeit, in der vielerorts auf der Welt die Schulen geschlossen waren und Anreize fiir das Lernen

Zuhause an Wert gewannen. Das Hashtag #learnontiktok!" ! wurde bis Mitte Mérz 2021 78 Mrd. mal auf gerufen und bis Dezem-
ber 2021 bereits rund 210 Mrd. mal.
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Insgesamt ldsst sich also zeigen, dass es sich bei dem Verhéltnis von Museen und TikTok um eine hochst funktionale Beziehung
fiir beide kulturellen Intermedidre handelt: Als gesellschaftlich legitimierte Institution fiir auerschulische Bildung und Wis-
sensvermittlung sind Museen fiir die diskursive (Re-)Konfiguration der Plattform TikTok von groem Interesse, da sie mit Koop-
erationen ihre Legitimitit ausbauen konnen. Dies betrifft ihre Rolle bei der Verbreitung fragwiirdigen Wissens ebenso wie miss-
briuchliche oder gar lebensbedrohliche Praktiken, insbesondere mit Blick auf Jugendliche. Andererseits stehen auch Museen un-
ter bildungspolitischem Legitimierungsdruck. Hier geht es allerdings darum, als (gemeinhin) historisch legitimierte 6ffentliche In-
stitution des Speicherns, Kuratierens, Ausstellens und Vermittelns von Wissen nicht alle Menschen gleichermaBen zu erreichen,
wobei insbesondere jiingere und weniger an ,Hochkultur* Interessierte als schwer erreichbar gelten. Zudem ist im Zuge der coron-
abedingten MuseumsschlieBungen der Druck immens gewachsen, mithilfe digitaler Anwendungen mit der Besucherschaft Kon-
takt zu halten. Die Kooperationen schaffen nun Moglichkeitsrdume fiir eine wissensorientierte aktive Teilhabe an popularisierter
und unterhaltsamer Kunst und Kultur, insbesondere fiir jiingere Menschen, legitimiert durch eine historische gesellschaftliche In-
stitution, die zugleich mit notwendigen Ressourcen versorgt wird. Dass die hiermit einhergehende Hinterfragung historischer
Grenzen, wie bspw. zwischen Hoch-/Populdrkultur, im Feld aber auch Spannungen erzeugt, wurde eingangs bereits gezeigt. Dies
betrifft nicht nur die bildenden Kiinste, sondern Museen iiber alle Genres hinweg. Je nach Genre lassen sich wiederum spezifische

Fragen an die Effekte plattformisthetischer Inszenierungsweisen fiir die museale Vermittlungsarbeit stellen.

Neben diesen legitimierenden Erginzungen lassen sich zudem diskursive Gleitmittel ausmachen: ,Kreativitir und ,Diversitcit' .

Wiihrend sich Museen im Zuge eines umfassenden Kreativititsdispositivs (Reckwitz 2012) zunehmend zu einer ,,Quelle der Inspi-

ration* und ,Kreativititsagenur® fiir jene Menschen, die sich als kreativ erleben wollen, entwickeln (Ullrich 2018: 187f .)“2], bi-
etet TikTok vielfiltige entsprechende digitale Moglichkeiten fiir kreative® Auseinandersetzungen mit Kunst und Kultur. Die posi-
tive Konnotation von Diversitit im Sinne einer kulturellen Ausdehnung und Bereicherung jenseits der Herkunft der kulturellen
Giiter oder der mit ihnen engagierten Subjekte ist dabei lingst als politische Konnotation in den Kreativititsbegriff eingelassen
(vgl. Reckwitz 2017) und wird von TikTok marketingstrategisch eingesetzt, bspw. im Kontext des ,Forderprogrammes‘ mit dem
Titel ,#CreatorsForDiversity” (TikTok Newsroom.com (2021c). Hier heifit es: ,Inspiration und Kreativitit sind tief in der DNA
von TikTok verankert.“ (ebd.)

Wie wir im Folgenden sehen werden, bietet TikTok nicht nur Inspiration, sondern ist zugleich Instrument fiir kreative Ko-Produk-

tionen, die wiederum an spezifische medientechnologische Bedingungen gekniipft sind.

4. Medientechnologische Bedingungen: TikToks Funktionsweisen, Asthetiken,
Praktiken

Mit Blick auf ein am Erlebnis orientierten Museumsfeld ermoglicht TikTok die partizipative Produktion bunter, lauter Kunst-

und Kulturclips und evoziert damit zugleich ko-kreative Praktiken. Als Grundlage hierfiir werden bspw. Kunstwerke den algorith-

misierten Aufmerksamkeitsmirkten entsprechend animiert."'?! Dieser Effekt lisst sich mithilfe der Erstellung von Bilderfolgen

umsetzen, wie schon im ersten TikTok-Beitrag der Uffizien, in dem sich Pietro Secco Suardo aus einem Gemalde von Giovan Bat-

tista Moroni zum Popsong ,,Le Feste Di Pablo“ — hier noch etwas unbeholfen — durch die Uffizien bewegt.[14] Oder auch mithilfe

[15]

zusitzlicher, leicht zu bedienender Software” ~', wie das Video mit dem Titel ,,Our paintings come to life at night! [...]“ des Ri-

jksmuseum Zeigt[l6]. Responsiv wird das Kunstmuseum hier nun insofern, als das Design der Plattform so konzipiert ist, dass
Kommunikation und Konnektivitit sich insbesondere in Formen kreativer Interaktion bzw. Co-Kreation ausdriickt. Die Be-
forderung ko-kreativer Content-Produktion ist eng gekoppelt an vielfiltige und aufgrund des Interface-Designs auch niedrigsch-

wellige Moglichkeiten zur Replikation, Imitation und Weiterbearbeitung von Videos. Hierfiir gibt es unterschiedliche Features:

»  Entdecken-Funktion: Entdeckt werden sollen im Trend liegende Praktiken und Hashtags mit bereits hoher Reich-
weite. Damit werden strukturierte Partizipationsangebote gemacht, die zuvorderst auf Imitation und Replikation
zielen. So suggeriert die Anzeige der fiir ein Video genutzten Filter innerhalb einer ,Filtergruppe® die Niedrigsch-
welligkeit von deren Nutzung auch fiir eigene Videos.

» Ahnlich verhilt es sich mit der Verschrinkung von Bewegtbild und Sound. Einmal angewihlt, werden die Videos
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entlang der Audiospur sortiert angezeigt und die potenziellen Creator*innen werden aufgefordert, auf Basis eben
jener Audiospur eigene Videos zu produzieren.

m Zusitzlich bieten die Duett- und Stitch-Funktionen die Moglichkeit, ein Video mit anderen Videos zu verkniipfen:
Auf Grundlage eines ausgewahlten Videos erscheint im Falle des Duetts ein Split-Screen und das vorher aus-
gewihlte Video wird noch einmal abgespielt, so dass post-modo ein ,Duett’ entsteht. Die Stitch-Funktion er-
moglicht es, auf der Grundlage eines Ausschnitts ein eigenes Video zu erstellen; beide Teile werden dann — aufei-

nanderfolgend — zu einem Video zusammengefiigt, wobei das neue Video automatisch auf das zitierte verweist.

Wie hier deutlich wird, sind insbesondere mimetische Praktiken konstitutiv in die Infrastruktur der Plattform eingelassen. Diana
und David James Zulli sprechen daher von TikTok als ,.imitation publics* und schreiben weiter ,,[...] imitation and replication —
the driving forces of mimesis — are latent in TikTok’s platform design.” (Zulli/Zulli 2020: 5). Die bereits beschriebene diskursive
Orientierung von TikTok an Kreativitit' und ,Wissen‘ wird hier also praktisch — und das heil3t nicht zuletzt: kérperlich — mithilfe
mimetischer Praktiken konkretisiert. Dabei werden nicht nur Kunstwerke bzw. Ausstellungsobjekte in Form manipulierter Digi-
talisate von den Museen repliziert. Die Sichtbarkeit ebendieser virtuellen Objekte ist auf TikTok daran gebunden, dass die Crea-
tor*innen aktiv werden: Sie filmen sich bspw. wihrend sie mit den virtuellen Objekten in Kontakt kommen bzw. wie sie hierauf
reagieren und erstellen so Duette und Stitches. So wie eine junge Museumsbesucherin, die sich ldchelnd tiberrascht und fasziniert

von dem Uffizien-,,Remake“ des ,Polyptych of Ognissanti‘ von Giovanni da Milano zeigt, in dem die Protagonist*innen des

Werkes Aretha Franklins ,I say a little prayer® im Chor singen[17]. Oder, mit Blick auf ein kulturhistorisches Museum, sie en-
gagieren sich kreativ-kiinstlerisch mit Kurzvideo von Museumspidagog*innen, wie die Duette und Stitches mit Tim Pearce aus

dem Carnegie Museum of National History in Pennsylvania zeigen, der mit Schnecken-Witzen und Fun-Facts fiir Reichweite

sorgt[lg]‘ Damit erfiillen die Museumsaccounts auf TikTok nicht nur die Funktion, Kunst und Kultur 6ffentlich zuginglich zu
machen, sondern, das Publikum zu involvieren. Vor dem Hintergrund der Diskurse im Bereich der Kunstvermittlung lisst sich
eben diese Form der Involvierung als ein transformatives Verstindnis musealer Vermittlungsarbeit begreifen (vgl. Morsch 2009),

wobei noch weiter nach dem Politischen in diesem Kontext zu fragen wire.

Diese unterschiedlichen Formen des Engagements mit musealen Digitalisaten sind wiederum mafigebend fiir die Sichtbarkeits-
und Anerkennungsékonomie von TikTok: Die technischen Funktionen, die Asthetik und die Nutzungsweisen und -normen von
TikTok zeichnet sich zuvorderst dadurch aus, dass sie den Wert kultureller Praktiken an ihrer Multiplizierungspotenz bemessen
oder anders ausgedriickt: ,,Die kulturellen Giiter zeichnen sich in der Hyperkultur [...] durch Kombinierbarkeit und Hybridisier-
barkeit aus.“ (Reckwitz 2017) Von gesteigerter Relevanz sind ko-kreative Videos hier deswegen, weil die entstehenden
mimetischen Schleifen Sichtbarkeit und Reichweite beférdern. Von Wert sind diese kulturellen Praktiken folglich genau dann,
wenn sie ihre Potenz fiir kiinftige Ko-Kreationen ausstellen und damit zukiinftige Modulationen provozieren bzw. wenn ihre
Potenz fiir kiinftige Ko-Kreationen von anderen Creator*innen sowie dem Algorithmus anerkannt wird: ,,[...] digital liveness gen-
erates a sense of “unpredictable flow and potential eventfulness” (Lupinacci zit. na. Zulli/Zulli 2020) as if something could always
be happening.” (Zulli/Zulli 2020: 2) Damit wird Kunst- und Kulturrezeption einerseits zur Frage des korperlichen, affektiven
sowie kreativen Engagements mit Kulturgiitern, die uns hier in Form von Content zugénglich werden. Andererseits verleihen die
Kooperationen mit Museen ebensolchen Praktiken explizit den Status des kulturell Wertvollen, d.h. hier Kreativen und Kiinst-
lerischen. Zugleich lassen sich aus einer materialistischen Theorie des digitalen Kapitalismus die hier zugrundeliegende Aufmerk-
samkeitsokonomie und damit verbundene Anerkennungsordnungen als ,fester Bestandteil einer profitorientierten Kapitallogik*
bezeichnen (Burghardt 2021), womit zugleich ungleiche Krifteverhiltnisse zwischen prekiren Museen und grolen Technologie-
unternehmen angesprochen sind. TikTok hat die dem Kreativititsdispositiv inhdarente Anforderung der innovativen Replikation
als konstitutiven Part in die (technische) Funktionsweise der Plattform integriert und verfiigt iiber ausreichende Ressourcen ent-
sprechende Content-Produktionen zu befdrdern oder zugespitzt ausgedriickt: zu kaufen. Dabei finden unweigerlich (Re-)Konfigu-
rationen historischer Positionen innerhalb der Organisation Museum statt: Museumspédagog*innen, wie Tim Pearce im Beispiel
oben, werden (idealerweise) zu Social Media Sternchen, wihrend bereits etablierte TikTok-Influencer*innen, wie Chiara Ferragni
als Vermittler*innen in Kunstmuseen geholt werden. Inwiefern die Effekte der plattformisierten Popularisierung der Museen im
Zuge der hier geltend gemachten ,,Diversitits“-Kampagnen nun als Offnung wirksam werden oder letztlich kulturelle Stereotype
reproduzieren und gar spezifische Formen des Ausschlusses marginalisierter Gruppen bewirken, muss weitere Forschung zeigen.
Als die Uffizien Chiara Ferragni als ,Verkorperung der Venus im Social-Media-Zeitalter‘ in die Uffizien holten, um freiziigig auf

TikTok (und Instagram) zu vermitteln bzw. zu ,,posieren”, handelten sich die Uffizien jedenfalls Sexismus-Vorwiirfe ein (Dpa
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2020). Im Begleittext hief3 es, Ferragni sei ,.eine Art zeitgenossische Gottheit der Social-Ara“, die ,,das weibliche Ideal der Frau

mit blonden Haaren und zarter Haut“ verkorpere — sexistische Kommentare inklusive (ebd.). Dariiber hinaus lésst sich bereits fes-
thalten, dass sich die Kémpfe um museale Deutungsmacht, die fiir die Institution Museum keinesfalls neu sind (vgl. Burzan/Eick-
elmann 2022: 28ff.), im Zuge ihrer digitalen Dynamisierung im Allgemeinen und ihrer Plattformisierung im Besonderen, verkom-
plizieren. Dies betrifft medientechnologisch bedingte Praktiken, die als korperliches Engagement mit digitalisierten Museumsobjek-
ten Relevanzen mitregulieren ebenso wie damit zusammenhingende Verzeitlichungen bzw. Verrdumlichungen. Dabei geht es im-

mer auch um die Deutungsmacht digitaler Plattformen, die mithilfe intransparenter Algorithmisierungen mafigeblich an der Sicht-
barkeit und Anerkennung von Kultur beteiligt sind und dabei nicht nur 6konomische, sondern durchaus auch politische Interessen

verfolgen .

5. Fazit und Ausblick: Vom Museum zum kuratorischen Apparat

Mithilfe des Konzepts wechselseitiger Plattformisierung hat der Beitrag die diskursiven Entwicklungen und praktischen Effekte
der besonderen Beziehung zwischen Museen und der Kurvideo-Plattform TikTok herausgearbeitet, die sich seit den coronabed-
ingten Museumsschlieungen ereignet haben. Dabei ist deutlich geworden, dass es sich um wechselseitige Konstitutionsprozesse
handelt, die spezifische Asthetiken und Praktiken musealer Ko-Kreation hervorbringen. Museale Kunst- und Kulturrezeption
wird im Zuge ihrer Plattformisierung zunehmend zu einer korperlichen, affektiven Praxis kreativen Engagements — eine Entwick-
lung, die bereits im Zuge von Erlebnisorientierung im Museumsfeld angelegt ist und fiir die TikTok digitale Moglichkeitsrdume
bietet.

Zugleich werden damit weitere Fragen nach der Herausforderung musealer Deutungsmacht aufgeworfen. Dies betrifft die bedeu-
tende Rolle plattformisierter Praktiken bei der Herstellung von Offentlichkeit und damit gesellschaftlicher Relevanz, aber auch
die Deutungsmacht digitaler Plattformen selbst, die auf der Grundlage spezifischer algorithmisierter Aufmerksamkeitsmérkte und
Anerkennungsordnungen ebendiese mitregulieren. Inwiefern sich die Museen in Anbetracht dieser Entwicklungen als kritikfahig

erweisen konnen und wo sich dabei Raume des Politischen auftun, bleibt abzuwarten und weiter zu erforschen.

Dariiber hinaus konnte mithilfe der ausgewdhlten Beispiele zumindest angedeutet werden, dass historische Begriffe und Vorstel-
lungen des Kuratierens, Ausstellens und Vermittelns sowie die mit ihnen verkniipften Subjektkategorien im Zuge der beschriebe-
nen wechselseitigen Plattformisierungen an ihre Grenzen geraten: Creator*innen sind hier nicht ,nur Museumsbesucher*innen,
sondern werden (im Falle von Kunstmuseen) zugleich Kiinstler*innen, deren Korper bzw. Werke auf algorithmisierten Aufmerk-
samkeitsmarkten ausgestellt werden, womit sie gewissermal3en ebenso als Exponate begriffen werden konnen. Die sich hieraus
ergebenden Fragen liegen auf der Hand: Wer oder was ist hier Kurator*in, wer oder was Kiinstler*in und wer oder was das Kunst-
werk? Dariiber hinaus haben wir es mit weiteren Veruneindeutigungen historischer Grenzen wie bspw. zwischen fachwissen-
schaftlichen bzw. hochkulturellem und popkulturellen bzw. plattformspezifischen Wissensordnungen und auch zwischen his-
torischen Museumsmaterialititen und ihrer Neuformierung im Zuge ihrer digitalen Virtualisierung zu tun. Diese Transformation-
sprozesse erfordern Ansitze, welche die historischen Grenzen des Musealen nicht konzeptuell bereits voraussetzen, sondern statt-
dessen nach den Prozessen der Grenzproduktion selbst fragen. Diese werden namlich im Zuge zunehmender Veruneindeutigun-
gen und Verschrinkungen keineswegs obsolet, sondern vielmehr auf andere Art und Weise in Kraft gesetzt. In diesem Sinne
scheinen insbesondere posthumanistische Reformulierungen des Musealen bzw. Kuratorischen, wie sie im Kontext der (Feminist)
STS vorgenommen werden besonders furchtbar zu sein, da sie eine Perspektivverschiebung vom Museum zu einem medientech-
nologisch bedingten kuratorischen Apparat erlauben (vgl. Schroer 2019; vgl. Tyzlik-Carver 2016, 2023). Diese erméglichen eine
relationale Perspektive auf die Vermittlungsfunktion gesellschaftlicher Institutionen und ihre Plattformisierung, die ihre
Prozesshaftigkeit im Spannungsfeld von Realitit und Virtualitit zugrunde legt, die diskursiven und medientechnologischen Bedin-
gungen und Effekte in den Blick nimmt und dabei zudem 6konomische und (geo-)politische Verstrickungen beriicksichtigt. Das
Museum ,vor Ort‘ wird dabei jedenfalls keineswegs obsolet: Im Sommer 2020 meldeten die Uffizien nach ihrer tempordren Wied-

ereroffnung eine Verdoppelung der Anzahl junger Menschen vor Ort (Imam 2020).
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. . . s 9% —1&i —
[2] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6822284899500739845%s_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021].

. : : fes/Vi % =1&i =
[3] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/68225834932608238147is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021].

. . . Lo i 1 S
[4] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6820887029438549253%is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021].

Bl vgl. TikTok Newsroom.com (2021c¢) fiir eine Liste der aktuellen Museums-Kooperationen in Deutschland (Stand August
2021).

6] per Begrift des Virtuellen wird hier als Bezeichnung eines Zwischenraums zwischen unterschiedlichen Realititsdimensionen,
d.h. Realitét/Fiktionalitdt verwendet (vgl. Esposito 1998).

7] Bei den Begriffen ,Social Media‘/,Soziale Medien gilt es zu beriicksichtigen, dass es sich um marketingstrategische wie ideolo-
gisch gefirbte Begriffe handelt. Zur besseren Lesbarkeit wird im Folgenden auf die Anfiihrungszeichen verzichtet, vgl. ausfiihr-
licher hierzu Eickelmann 2017: 83.

(8] Die chinesische Schwester von TikTok heifit Douyin und verfiigt iiber dhnliche Funktionen, wobei sie zusitzlich iiber ein ,#-
PositiveEnergy‘-Feature verfiigt, womit propagandistische Videos verbreitet werden (vgl. Chen/Kaye/Zeng 2020).

1 Ziel sei es, eine spezifische Form der Video-Enzyklopadie zu entwickeln.

(101 7, Beginn lag die Grenze der Linge der Videos, die mit der App aufgenommen werden konnen bei 15 Sekunden, dann bei

60. Mittlerweile gilt: Hochgeladen werden konnen Videos bis zu einer Linge von drei Minuten.

[11] https://www.tiktok.com/tag/learnontiktok [07.12.2021].

121 wolf, gang Ullrich spricht von einem der markantesten Funktionswandel von Museen seit ihrer iiber 200-jdhrigen Geschichte
(Ullrich 2018: 186).

(3] I Kontext von Geschichtsmuseen sind Museumsaccounts, die gemafl dem Konzept der ,living history* bzw. des ,re-enact-
ments® historische Sachverhalte in Kombination mit zeitgendssischen Diskurstrends re-inszenieren. So beispielsweise das Black

‘ ) R . Manodo.
Country History Museum: https://www.tiktok.com/@blackcountrylivingmuseum?lang=de: DE.

[14] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6820781518382763270?lang=de-DE&is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [17.12.2021]

(1] Bspw. mithilfe der Anwendung MyHeritage, mit der sich Fotos animieren lassen: hutps://www.myheritage.de/ [10.12.2021].
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[16] https://www.tiktok.com/@rijksmuseum/video/6935793974028373254%s_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [07.12.2021]
[17] https://www.tiktok.com/@theabstractloveforart/video/6904600269942705409%is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [16.12.2021]

(18] Das Video mit der grofiten Reichweite (1,8 Mio views) ist ein Barack und Michelle Obama-Schneckenwitz https:/fwww.iktok.-

com/@carnegiemnh/video/6782977615532788998%s_copy_url=1&is_from_webapp=v1 Die Stitches und Duette mit dem Ton des Origi-

https://www.tiktok.com/music/original-sound-6782975460734257925%is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 und eine

https://www.tiktok.com/@_ballie_/video/6783381167090552070?is_copy_url=1&is_from_webapp=v1

nal-Videos finden sich hier:

kiinstlerische Re-Inszenierung hier:
[16.12.2021].

Die Rolle von Improvisation in der Ausbildung einer
asthetisch-performativen Sensitivitat bei angehenden
Kunstlehrer:innen

Von Kira Hess

Immer mal wieder merken Kunsthistoriker*innen und Kunstpadagog*innen an, dass es Passungsschwierigkeiten zwischen Kunst-
didaktik und Kunstwissenschaft gibt. In der Tat werfen viele Aspekte von Kunstunterricht aus kunstwissenschaftlicher Sicht Fra-
gen auf. Sie kulminieren in der Frage, wie im Hinblick auf Kunstwissenschaft Wissenschaftspropadeutik im Kunstunterricht
einzulosen wire. Im vorliegenden Beitrag soll dieser Problemhorizont ausgehend von den verbindlichen Vorgaben fiir das Fach

exemplarisch aufgefichert werden, um weitere Diskussionen dazu anzustofen.

Kunstwissenschaft in den Einheitlichen Priafungsanforderungen (EPA)

In den Einheitlichen Priifungsanforderungen fiir das Fach Kunst wird klar die ,,Einbeziehung und Verarbeitung kunsthistorischer
und kunstwissenschaftlicher Kenntnisse und Methoden“ gefordert (KMK 2005: 15). Wihrend fiir den Mittleren Schulabschluss
insgesamt und mit Blick auf das Abitur fiir die Ficher Deutsch, Mathematik, Englisch und Franzosisch sowie Biologie, Chemie
und Physik bereits neue Bildungsstandards beschlossen worden sind, steht dies fiir die anderen Fiacher, demnach auch fiir das
Fach Kunst, noch aus. Folglich wird der Fachunterricht nach den Einheitlichen Priifungsanforderungen in der Abiturpriifung (E-
PA) erteilt. Die EPA sind Mitte der 1970er-Jahre eingefiihrt und seither wiederholt aktualisiert worden. Sie sollen eine Vergleich-
barkeit der Priifungsanforderungen sicherstellen und die Konstruktion von Priifungsaufgaben transparent machen (vgl. Bosse
2013:76 £.).

Gemil der EPA fiir das Fach Kunst sind Kunstgeschichte und Kunsttheorie neben Kunstpraxis, Kunstpidagogik und Fachdidak-
tik zentrale Studieninhalte im Lehramtsstudium Kunst (KMK 2019: 21). Die von der Kultusministerkonferenz formulierten l4n-
dergemeinsamen Anforderungen beziehen sich auf die ,,Fachwissenschaften und die Fachdidaktiken®. Wie genau Kunstpraxis
und Kunstpidagogik zugeordnet sind, scheint unklar. Sichtbar ist jedoch ein deutlicher Bezug hinsichtlich Wissenschaft-

spropéddeutik zur Kunstwissenschaft. Dies zeigt auch die Beschreibung der Anforderungen:

»Die Vereinbarung zur Gestaltung der gymnasialen Oberstufe vom 7.7.1972 i.d.F. vom 16.6.2000 weist den Kurstypen in der
Qualifikationsphase unterschiedlich akzentuierte Aufgaben zu: den Grundkursen die Vermittlung einer wissenschaft-
spropédeutisch orientierten fachlichen Grundbildung, den Leistungskursen die systematische, vertiefte und reflektierte wissen-

schaftspropideutische Arbeit. [...] Dementsprechend ist im Grundkursfach der Nachweis tiber ein fundiertes Fachwissen (Basis-
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oder Orientierungswissen) in enger Verkniipfung mit spezifischen Fihigkeiten bei der Produktion von Bildern zu erbringen. Den

Zusammenhang dabei bilden:

— die Herstellungsbedingungen und -prozesse von Bildern,

— die Bildsprachen und deren Wirkungen und Bedeutungen,

— die Funktionen von Bildern,

— Bilder in ihren historisch-gesellschaftlichen und aktuellen Beziigen sowie
— die Methoden der Rezeption und Produktion von Bildern.

Im Leistungskursfach weisen die Priiflinge nach, dass sie ein iiber die Grundbildung hinaus gehendes vertieftes und detaillierteres
Wissen im Bereich des diskursiven Umgangs mit Bildern erworben haben, weiterfithrende Qualifikationen bei der Produktion
von Bildern besitzen und iiber ein groleres Mal an Eigenstéindigkeit und Reflexion beim fachlichen Arbeiten und Anwenden kiin-
stlerischer und kunstwissenschaftlicher Methoden verfiigen.“ (KMK 2005: 7)

Sofern also das Fach Kunst in der Oberstufe nicht grundlegend neu gedacht wird, etwa in Anlehnung an das Fach Darstellendes
Spiel (vgl. KMK 2006: 5), und die vielen Bezugsdisziplinen nicht klar benannt und in den offiziellen Anforderungsbeschreibun-
gen entsprechend ausdifferenziert werden, sind der Bezug zur Kunstwissenschaft (zum Gegenstandsfeld: Held/Schneider 2007)

und der wissenschaftspropadeutische Anteil zu klédren.

Wissenschaftspropadeutik und Kunstwissenschaft im kunstdidaktischen
Diskurs

Aus der Allgemeinen Didaktik heraus wird definiert, was Wissenschaftspropadeutik umfasst: ,Dass man sich in wissenschaftlich-
es Arbeiten und Verhalten nicht nur einiibt, sondern es auf einer Metaebene thematisiert und reflektiert, macht also die konstitu-
tive Differenz der Wissenschaftspropideutik als Aufgabe der Oberstufe zur Wissenschaftsorientierung als eine Fundierung allen
Unterrichts aus!“ (Huber 2009: 45) Neben der Methodenreflexion ist der Perspektivwechsel ein wesentliches Moment von Wis-
senschaftspropadeutik (vgl. Hahn 2008: 167, Hahn 2009: 31, Miische 2009: 76-78). Wissenschaftspropadeutik wird zwar in der
kunstdidaktischen Fachliteratur angesprochen, so etwa bei Niehoff 2003 oder zuletzt bei Busse 2014, doch kaum ausgefiihrt (Nie-
hoff 2003: 467, 477; Busse 2014: 77). Insgesamt trifft so auch fiir die Kunstdidaktik zu, was Ludwig Huber 2009 fiir die Allge-
meine Didaktik feststellt: das Interesse fiir das Thema ist gering (Huber 2009: 41). Zu anderen Schulfichern liegen Einzelstudien
vor, wie z.B. fiir die Ficher Pddagogik oder Geographie, die schon ilter sind (Wortmann 1999, Hemmer 1992). Fiir das Fach
Musik hat Miriam Boggasch 2011 eine Arbeit zu Wissenschaftspropadeutik vorgelegt. Darin beschreibt sie ein Seminarkonzept,
im Rahmen dessen eine wissenschaftliche, moglichst ficheriibergreifende Seminararbeit zu verfassen und die Ergebnisse zu
prisentieren sind (Boggasch 2011). Eine umfassende Studie zu Wissenschaftspropiddeutik im Kunstunterricht bleibt also Desider-

at.

2016 stellt Joachim Penzel ausfiihrlich kritische Uberlegungen zum Oberstufenunterricht im Fach Kunst an. Penzel, der seit
vielen Jahren an der Hochschule Kunstwissenschaft lehrt, sind ,.keine Studienanfinger/innen begegnet, die nur anndhernd die in
den Lehrplédnen der einzelnen Bundeslinder festgeschriebenen Endniveaus fiir den Bereich der Kunstrezeption erreicht haben.
Methodenwissen zu Bild- und Werkanalysen, Kenntnis und Beherrschung wissenschaftspropadeutischer Interpretationsverfahren
sowie kunstgeschichtliches Uberblickswissen [...] sind nur rudimentir ausgebildet.” Er fragt: ,,Warum wirkt die fachliche Bil-
dung so wenig nachhaltig?* (Penzel 2016: 6) Penzel stellt fiir die deutschsprachige Kunstdidaktik einen Mangel an Wissen iiber
eine ,altersgemife Kunstrezeption® fest (Penzel 2016: 7) und rekonstruiert aus US-amerikanischen Studien fiinf Stufen, die alter-
sunabhingig durchlaufen werden. Die meisten Erwachsenen kidmen iiber die zweite Stufe nicht hinaus und die letzte, fiinfte Stufe
wiirde nur von ,,professionals” erreicht. Bemerkenswert daran ist, so Penzel, dass diese fiinfte Stufe dem entspreche, was ,,in eini-
gen bundesdeutschen Lehrplidnen als Endniveau der gymnasialen Oberstufe festgelegt ist“ (Penzel 2016: 10), wie er mit Blick auf
beispielsweise Thiiringen belegt. So verwundert es auch nicht, wenn in Abituraufgaben der Antworthorizont mitgeliefert wird,

was Penzel an einem Beispiel erldutert. Insbesondere moniert er, dass ,,bei einer derartigen Steuerung der Antworten durch das

Seite 43 von 56



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Marz 2026

Aufgabensetting nicht wirklich von Selbststindigkeit gesprochen werden [kann], sondern eher von Erfiillung einer institutional-

isierten Norm.“ Penzel sieht wohl zu Recht eine sich in den Abituraufgaben offenbarende ,,Bildungsillusion®. (Penzel 2016: 13)

Ebenso zeugen beispielsweise die Abituraufgaben aus Nordrhein-Westfalen von dieser Problematik. Wie Abituraufgaben gemif
dem Lehrplan in NRW konkret gestellt werden, zeigt eine Sammlung von alten Aufgaben zur Vorbereitung auf das Abitur, die
der Stark-Verlag herausgibt. Zunichst werden die ,,drei Grundfragen, die zur Werkinterpretation fithren* erldutert (Stark 2017:
VIII): Was? Wie? Warum? Nach der Ermittlung der ,,Bestandsdaten” (Was?) sowie der Beschaffenheit (Wie?) werden fiir das
Warum? weitere ,,Untersuchungsfelder” einbezogen. Genannt werden: ,, Werkimmanenter Zusammenhang/ikonografische Method-
e“, ,Biografischer Zusammenhang®, ,,Gesellschaftlicher Zusammenhang/ikonologische Methode“ sowie ,, Kunsthistorischer
Zusammenhang/stilgeschichtliche Methode®. (Stark 2017: XVI) Hier macht sich bemerkbar, inwiefern die zugrunde liegende
Vorstellung von ,,Kunstwissenschaft“ in den 1970er-Jahren verwurzelt ist, denn Strukturanalyse, Ikonographie/Ikonologie sowie
Semiotik waren zu dieser Zeit unter jungen Kunsthistorikern als innovative Herangehensweisen verbreitet und wurden in der Kun-

stpadagogik rezipiert (vgl. Engels 2015: 328).

Das in den 1970er-Jahren wurzelnde Verstindnis von Kunstwissenschaft ist wohl auf die Einheitlichen Priifungsanforderungen
zuriickzufiihren, die in dieser Zeit entstanden sind. ,,Kunstwissenschaftliche Methoden® werden darin angefiihrt, doch bleibt unk-
lar, was sich dahinter verbirgt (vgl. KMK 2005: 7, 15). Lediglich zu einer Aufgabe wird in Bezug auf Inhalte der Kurshalbjahre
angegeben: ,,Wissenschaftliche Bildanalyse (Strukturanalyse, Ikonografie)“, die weiter konkretisiert werden: ,,Form als Bedeu-
tungstriger: Strukturanalyse nach C. v. Lorck, kunstgeschichtliche Grundbegriffe nach WolfHlin; Ikonografische Bildanalyse: Di-
mensionen der Bildzeichen (Ikon, Index, Symbol) und ihre Zeitabhéngigkeit, erweiterte ikonografische Bildanalyse nach Panof-
sky“ (KMK 2005: 60). Bemerkenswerterweise ist bis heute diese durch die Formulierung der Einheitlichen Priifungsanforderun-
gen getitigte Weichenstellung nicht hinterfragt worden. ,,Das Ende der Kunstgeschichte* (Belting 1995) und die Formierung der
Bildwissenschaft (vgl. Sachs-Hombach 2005) beispielsweise bleiben so unberiicksichtigt.

Die Aufgaben sind simtlich dhnlich gestrickt: Zunichst sollen die Werke beschrieben und analysiert werden. Auf dieser Basis
soll eine Interpretation erfolgen, unter Einbezug der im Unterricht erworbenen Kenntnisse iiber die Kiinstler und ihr Werk. Ggf’s.
sind auBerdem Texte hinzuzuziehen, die meist niihere Erliuterungen enthalten oder AuBerungen von Kiinstler*innen zu ihrem
Werk. Die ,,Bestandsdaten” sind in der Aufgabenstellung enthalten sowie die Analysekriterien, die auf die Gestaltungsmittel
fokussieren. Die Interpretationsaufgabe nimmt Bezug auf die Kursthemen wie zum Beispiel ,,Distanz und Nihe* oder ,,Das Bild
des Menschen* oder ,,Mensch und Raum*“. So erscheinen die Abituraufgaben darauf ausgelegt, schematisches Vorgehen abzus-
pulen, erlerntes Wissen abrufen und wiederzugeben zu konnen. Allerdings ist Wissenschaftspropiddeutik auch kein Feld, das in
den auf Kompetenzen ausgerichteten Abiturpriifungen abgefragt wird. Dies entspricht der Erkenntnis Stefan Hahns, der das
Abpriifen von wissenschaftspropadeutischen Kompetenzen als schwer umsetzbar einschétzt (vgl. Hahn 2009: 33). So scheint es

nur folgerichtig, eine andere Priifungsform zu generieren: die schriftliche Hausarbeit oder Facharbeit.

,In der Qualifikationsphase wird nach Festlegung durch die Schule eine Klausur durch eine Facharbeit ersetzt. Facharbeiten die-
nen dazu, die Schiilerinnen und Schiiler mit den Prinzipien und Formen selbststindigen, wissenschaftspropddeutischen Lernens
vertraut zu machen. Die Facharbeit ist eine umfangreichere schriftliche Hausarbeit und selbststindig zu verfassen.“ (Ministerium
NRW 2014: 33)

Doch greift das Gleichsetzen von schriftlicher Hausarbeit und Wissenschaftspropadeutik viel zu kurz. Festzuhalten ist jedenfalls,
dass in den Aufgaben — wie in den Einheitlichen Priifungsanforderungen gefordert — .. kunstwissenschaftliche Methoden* Bertick-

sichtigung finden, jedoch weitgehend offen bleibt, wie sie angewendet werden sollen.

Auch der Kunsthistoriker und Kunstpiadagoge Christian Nille konstatiert Unstimmigkeiten bei intensiverer Auseinandersetzung
mit dem von ihm fiir die schulische Praxis als typisch eruierten Dreischritt ,,Beschreibung — Analyse — Interpretation®. So zeigt er
auf, inwiefern die im Unterricht verwendeten, von Lehrer*innen selbst erstellten Schemata auf die Schulbiicher zuriickgehen und
sich hier eine Fachtradition zu erkennen gibt (Nille 2020). (Die Problematik eines Unterrichts auf der Basis von Fachtraditionen
erldutert Huber; Huber 2009: 42.) Weiterhin stellt Nille fest, dass oft filschlich auf Erwin Panofsky verwiesen wird, dessen ikono-
grafisch-ikonologisches Vorgehen nicht in Einklang zu bringen ist mit dem schulischen Dreischritt. Es werden folglich im Kuns-
tunterricht ungepriift Annahmen tradiert, wihrend die schulische Praxis gleichzeitig kaum beforscht wird. Uberdies fillt Nille

das Fehlen eines zentralen Aspekts in der Schulpraxis auf: die Reflexion. Diese wird beispielsweise im Hessischen Kerncurricu-
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lum gefordert, aber nicht eingelost, wie er zeigen kann (Nille 2021). Bedenkt man die Einwinde Penzels, so ist fraglich, ob diese

iiberhaupt von Schiiler*innen ansatzweise in dem geforderten Maf3e geleistet werden kann.

Arbeitsbiicher und Lehrer*innenmaterialien fliir den Oberstufenunterricht

Wie Nille u.a. aufzeigt, kommt den Lehrwerken fiir den Unterricht eine bedeutende Rolle zu. Sie sind bislang viel zu wenig in der
Forschung beachtet worden, wie auch Katja Hoffmann in ihrer repréasentationskritischen Studie feststellt. Sie thematisiert die
Kanonbildung durch die Schulbiicher und rekonstruiert eine mannliche eurozentristische Perspektive auf Kunst (Hoffmann 2017:
403 f., 410). Hoffmanns Studie ist ein weiterer deutlicher Hinweis darauf, dass die Kunstdidaktik sich grundlegenden Fragen zu

ihrem Gegenstand und ihren Bezugstheorien stellen muss.

Was die Wissenschaftspropadeutik angeht, so wird sie in Lehrwerken fiir die Oberstufe kaum explizit angesprochen. Wissen iiber
Epochen und Gattungen sowie Techniken steht meist im Vordergrund, so etwa im ,,Kammerlohr®, dem immer wieder neu
aufgelegten Standardwerk zur Geschichte der Kunst (Lutz-Sterzenbach/Michl 2017). Schaut man in weitere aktuelle Lehrwerke,
z.B. in ,,Wege zur Kunst* (Hahne 2015) oder ,,Kunst entdecken“ (Griinewald 2015), so ldsst sich feststellen, dass kunstwissen-
schaftliche Analyse- oder Interpretationsmethoden vorgestellt werden, jedoch Perspektivwechsel und Methodenreflexion —
wesentliche Momente von Wissenschaftspropiadeutik (s.o.) — kaum eine Rolle spielen, zumal die unterschiedlichen Herangehen-
sweisen an Bilder unverbunden nebeneinander stehen und so der Eindruck entstehen mag, die Fragestellung ergebe sich aus dem
Bild heraus. Auch die Begleithefte fiir die Lehrkrifte zu den Lehrwerken befassen sich wenig mit metawissenschaftlicher
Reflexion (vgl. z.B. Hahne 2015a, Griinewald 2017).

Anders verhilt es sich dagegen in dem umfangreichen Lehrwerk ,,Kunst im Kontext“, das auf moderne, postmoderne und zeit-
gendssische Kunst fokussiert und das auch die Rolle von Kunsthandelnden und Kuratierenden thematisiert (Wagner/Billmay-
er/Oswald 2013). Unter der Uberschrift ,,Kunst erforschen” werden ,,die wichtigsten Ansitze der Kunstgeschichte* vorgestellt.
Sie sind in einer tabellarischen Ubersicht zusammengebracht, die mit folgenden Worten eingefiihrt wird: ,,[...] Kunsthistoriker
schlagen Sichtweisen vor. Dasselbe Werk kann einmal als Resultat eines Geniestreichs, das andere Mal als Produkt bestimmter
sozialer Verhiltnisse gesehen werden. Wir konnen aber auch das Werk als Teil der Stilgeschichte betrachten [...]. Oder wir neh-
men es als Ausdruck einer bestimmten geistigen Stromung. Und dabei bleibt es dasselbe Objekt.“ (Wagner/Billmayer/Oswald
2013: 362) Hier wird also ein Perspektivwechsel vorgeschlagen. Stilgeschichte, Ikonologie und Rezeptionsgeschichte werden
zusitzlich jeweils auf einer Doppelseite niher erliutert. Uber diese drei Ansitze hinaus werden ,,Kiinstlerbiographie/Kunstpsy-
chologie®, ,,Stilgeschichte/Kunstlandschaften®, ,,Strukturanalyse/Ikonik*, ,, Kulturgeschichte/Kunstsoziologie“ und ,,Bildtheorie/-
Bildanthropologie/Medientheorie“ in der Ubersicht aufgelistet. Sehr anschaulich sind die Erliuterungen in den einzelnen Spalten
jeweils zur Ausgangsfrage, zum Gegenstand der Untersuchung, zu den Methoden und schlielich zu den Ergebnissen, wo sich
auch ein Hinweis auf ,,besondere Probleme* findet, wie z.B., dass bei der biografischen Betrachtung der Kiinstler ,,als genialer
Schopfer verabsolutiert“ werde und ,triviale Dinge oder Zusammenhinge mystifiziert” wiirden oder dass in der ,,Kul-
turgeschichte/Kunstsoziologie“ das Werk ,,oft nur als Beleg, als Illustration allgemeiner Tendenzen gesehen wird“ (Wagner/Bill-
mayer/Oswald 2013: 363). Die Ubersicht ist sehr informativ und in ihrer vergleichenden Reduktion oder Zuspitzung auf wichtige

Aspekte sehr verstindlich, jedoch fehlt der Anwendungsbezug, wodurch die theoretische Darstellung wenig fassbar wirkt.

Am Ende des Schiilerbandes finden sich ,, Tipps, Werkzeuge, Strategien — fiir die Arbeit im Kunstunterricht“. Dort ist eine Zusam-
menstellung von verschiedenen farbig differenzierten ,Bubbles* abgebildet zum ,,Analysieren und Interpretieren” von Gemilden
(Wagner/Billmayer/Oswald 2013: 400 f.). Sie steht ohne Bezug zu den vorgestellten Methoden im Kapitel ,,Kunst erforschen
und dhnelt dem ,Interpretationsmodell“ nach Johannes Pawlik in ,,Wege zur Kunst“ (Hahne 2015a: 46). So ist fraglich, ob die
angekiindigte Methodenkompetenz (Ubertragen von erworbenem Wissen auf andere Kontexte, vgl. Wagner/Billmayer/Oswald

2013: 361) iiberhaupt zum Einsatz kommen soll.

Zusammenfassend sind die genannten Biicher fiir den Unterrichtsgebrauch eher darauf ausgelegt zu konsumieren als zu fragen.
Zwar wird das Wissen nicht immer linear dargebracht, doch scheint die Idee der kunstgeschichtlichen Erzdhlung durch, wie sie
beispielsweise bei Ernst Gombrich verwirklicht wird (Gombrich 1996). Dass diese Art der Kunstgeschichtsschreibung ldngst iiber-
holt ist (vgl. Demand 2010 und Biittner 2014), geht dabei unter (vgl. auch Penzel 2012: 176 £.). Verschiedene kunstwissen-
schaftliche Herangehensweisen werden vorgestellt, doch werden sie nicht in Beziehung gesetzt und die Verschiedenartigkeit der
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Fragehorizonte, auch in Bezug auf die jeweilige Zeit, wird nicht grundsitzlich reflektiert. Die Biicher geben einen Uber- sowie ei-
nen Einblick iiber/in die Geschichte der Kunst, was der Aufgabe eines Lehrbuchs sicher entspricht. Moglichkeiten, Inhalte exem-

plarisch zu vertiefen und zu hinterfragen, bieten diese Biicher jedoch nicht.

Ein Kennenlernen von einzelnen kunstwissenschaftlichen Herangehensweisen kann nicht mit Wissenschaftspropéddeutik gleichge-
setzt werden. Zudem bedeutet Kunstwissenschaft auch mehr als das Anwenden von Analyse- und Interpretationsmethoden, wie
Busses anschaulicher Ubersicht zu entnehmen ist (vgl. Busse 2014: 122). Wenn allerdings das Beschreiben, Analysieren und
Deuten oder Kontextualisieren im Vordergrund stehen soll — neben der Gegenstandssicherung ein Kernbereich der Kunstwissen-
schaft (vgl. Dilly 2008: 9 f.), so zeigt der Blick auf die Lehrwerke, dass ein zusammenhangloses, vereinzelndes Prisentieren von
Herangehensweisen kaum Einblicke in die Arbeit von Wissenschaftler*innen liefert, um verstehen zu konnen, wie Wissen entste-
ht und wie es zu bewerten ist. Und wenn das Prinzip einer Methode anhand unterschiedlicher Werke vorgestellt wird, besonders
anschaulich etwa in den Beitrédgen iiber ,,Kunstwissenschaftliche Interpretationsmethoden und -ansitze fiir den Kunstunterricht*
in der Zeitschrift K+U von Christiane Schmidt-Maiwald (Schmidt-Maiwald 2016), lisst sich der Kern einer Methode sowie die

Grenzen der Anwendung und die spezifische Perspektive ggfs. auch in ihrer Geschichtlichkeit weniger gut erfassen.

Folgen fur den Kunstunterricht der Oberstufe

Auf der einen Seite, wenn an einer auf Kunstwissenschaft bezogenen Wissenschaftspropiadeutik im Kunstunterricht festgehalten
werden soll, bedeutet dies: Es muss — selbstverstindlich nicht ausschlieSlich — darum gehen, ein Kunstwerk aus mehreren Perspek-
tiven betrachten und diese Perspektiven kritisch verorten zu kénnen. Fiir das Einnehmen von unterschiedlichen Perspektiven
spielen kunstwissenschaftliche Analyse- und Interpretationsmethoden eine zentrale Rolle, doch zielt Wissenschaftspropadeutik
nicht nur auf das Erlernen und eigenstindige Anwenden von Methoden, sondern insbesondere auf das Reflektieren der Ergebnisse
von in Textform vorliegenden Anwendungsbeispielen. Dies konnte im Kunstunterricht der Oberstufe exemplarisch erfolgen —

z.B. auf der Basis der Textsammlung zu ,.Las Meninas“ von Thierry Greub (Greub 2001).

Auf der anderen Seite kann dariiber nachgedacht werden, ob kunstwissenschaftliche Methoden tiberhaupt Unterrichtsgegenstand
sein miissen und Lehrwerke damit nicht mehr iiberfrachtet werden brauchen, zumal Unschérfen in der Bezugsdisziplin beziiglich
des Begriffs ,,Methode“ (sichtbar auch bei Greub 2001) in die Fachdidaktik hineinwirken, ohne dass dies grofl bemerkt wiirde. Jo-
hannes Kirschenmann hat bereits 2012 festgestellt: ,,Viele Schulbiicher lassen allerdings eine grundlegende Einfiihrung in die
Methoden des Werkverstehens vermissen, ein Konglomerat an letztlich hermeneutischen Ansitzen geht implizit von einem un-
gesicherten Vorverstindnis aus.* (Kirschenmann 2012: 153.) Wie Nille herausgearbeitet hat und wie oben beschrieben wurde, ar-
beiten die Lehrer*innen in der Praxis mit eigenen Ansitzen, und Penzel legt die Widerspriichlichkeit offen, die der Versuch einer
kunstwissenschaftlichen Kunstrezeption“ mit sich bringt (s.0.). Insgesamt ist der Wissenschaftsbegriff zu befragen (vgl. Nille
2018).

Ein Kunstunterricht ohne explizite Bezugnahme auf kunstwissenschaftliche Analyse- und Interpretationsmethoden wire alles an-
dere als unfundiert, wie Kunstwissenschaftler*innen vielleicht annehmen konnten, denn aus der Kunstpadagogik heraus sind viele
verschiedene Ansitze formuliert worden, wie der Umgang mit Werken der Bildenden Kunst personlichkeitsbildend wirken kann.
Exemplarisch seien hier die grundlegenden Schriften von Kunibert Bering und Rolf Niehoff genannt (z.B. Bering/Niehoff 2013)
sowie die Studie von Alexander Schneider (Schneider 2019). Eine ésthetisch-forschende und damit in gewisser Weise
propadeutische Herangehensweise hat Helga Kampf-Jansen erarbeitet (Kampf-Jansen 2002). In ,,Auslegen* haben Gunter und
Maria Otto eine &sthetisch-forschende Bilduntersuchungsweise konkret auf Werke der Kunst angewandt (Otto/Otto 1987) und
somit einen Bildumgang beschrieben, der bewusst den nicht-objektiven Standpunkt pflegt (vgl. Eckes 2018: 128). Die pragma-
tische, auf die Schulwirklichkeit bezogene Herangehensweise Nilles, die den traditionell vollfiihrten Dreischritt niederschwellig

um reflektierende Anteile zu erweitern sucht (Nille 2021), fiigt sich in die kunstpadagogischen Vorgehensweisen ein.

Aus kunstpidagogischer Perspektive ist die Kunstlehrerin viel mehr Kunstvermittlerin als Kunstwissenschaftsvermittlerin, und
die wenige Zeit, die ihr tiberhaupt zur Verfiigung steht, fiillt sie mit der Anbahnung von Interesse fiir die Vielfalt kiinstlerischer
Erscheinungen und das Kulturelle Erbe, indem sie Beziige zur Lebenswelt der Schiiler*innen herstellt, die in jeder Klasse und an
jedem Ort anders ausfallen konnen. Ernst Wagners Idee von der Kunstlehrerin als Kuratorin ist da sehr treffend (Wagner 2018:

119; s.a. Preuss 2014 sowie Biittner 2014). Entsprechend wire in der Lehrer*innenbildung fiir den Erwerb von Wissen iiber
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Kunst thematisch vorzugehen und weniger epochenbezogen.

Die zu erarbeitenden Bildungsstandards fiir die Allgemeine Hochschulreife fiir das Fach Kunst miissen freilich darauf aus-
gerichtet sein und so bleibt als Erwartung zu formulieren, dass in der ausstehenden Neufassung der Einheitlichen Priifungsan-
forderungen durch die Bildungsstandards die Bezugnahmen auf die Kunstwissenschaft reflektiert und aktualisiert werden. Uber
eine grundlegende Neuausrichtung der Priifungsanforderungen unter Beriicksichtigung der Vielfalt der Theoriebeziige im Fach

Kunst sollte iiberdies nachgedacht werden.
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Die Rolle von Improvisation in der Ausbildung einer
asthetisch-performativen Sensitivitat bei angehenden
Kunstlehrer:innen

Von Kira Hess

Seite 49 von 56


https://www.kubi-online.de/artikel/dem-weg-einer-erforschung-praxis-bilderschliessung-schulischen-kunstunterricht-skizze
https://www.kubi-online.de/artikel/dem-weg-einer-erforschung-praxis-bilderschliessung-schulischen-kunstunterricht-skizze

Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/category/neue_publikation/, 11. Marz 2026

Zum Status Quo

Eine verstirkte tigliche Rezeption digitaler Bilder, z. B. in sozialen Netzwerken, ist in den letzten Jahren bei vielen Menschen
vermehrt in den Alltag getreten (vgl. Bleckmann/Lankau 2019: 10 f., vgl. Biisching 2019: 69 f., vgl. MpFS 2019: 12 f.). Dies hat
sich durch die COVID-19-Pandemie zusitzlich verstirkt.

Digitale Bilder haben zwar teilweise einen starken Wirkungsgehalt, der aufgrund ihres massenhaften Vorkommens jedoch rela-
tiviert wird. Wéhrend des Durchscrollens auf digitalen Plattformen vollziehen sich rasche Wechsel vom ersten zu den nachfolgen-
den Bildern. Die Geschwindigkeit und Masse der Rezeption kann eine kritisch-reflexive Verarbeitung der eingesehenen Bilder
stark beeintrichtigen. Uberdies reduziert das digitale Uberangebot von Bildern potenziell die Schépfung eigenstindig generierter
innerer Vorstellungsbilder (vgl. de Smit 2005: 22, vgl. Sowa 2012 e: 62). Nicht selten werden jene Bilder spezifisch beispielweise
fiir Manipulation, subliminale Wertsetzungen oder Kaufwiinsche verwendet. Berechnend eingesetzte Bilder vermischen sich mit
authentischen inneren Bildern, sind imstande, die Vorstellungskraft zu durchdringen, zu veréindern und somit Verhaltensweisen in
Personen hervorzubringen, die nicht ihrem Selbst entsprechen. Heutzutage — insbesondere zu Zeiten von Isolation und Medial-

isierung durch die Pandemie — besteht demnach besonderer Bedarf, sich mit inneren Bildern auseinanderzusetzen.

Es ist infrage zu stellen, inwiefern interne, eigens hervorgebrachte Imaginationen prinzipiell Beachtung finden. Ihre Reflexion ist
duBerst erstrebenswert, da innere Bilder das menschliche Denken, Fiihlen und Handeln beeinflussen (siche Roth 2013, Beaty et al.
2015, Hiither 2015). Der Kunstunterricht bietet beispielsweise einen geeigneten Rahmen fiir jene Reflexion der Imagination, da
er ohnehin bereits vielfach physische Bilder thematisiert. Zudem werden hierbei Schiiler*innen erreicht, die bereits in jungen

Jahren die Fahigkeit entfalten konnen, ein Bewusstsein fiir ihre Vorstellungskraft und deren Reflexion zu entwickeln.

Forschungsfrage

Es ist herauszustellen, welches Potenzial imaginativ ausgerichtete Bildung in einer kunstpidagogischen Vermittlungssituation
aufweist. Zudem steht die Forschungsfrage im Mittelpunkt, wie Schiiler*innen ihre Imagination innerhalb kunstpadagogischer
Projekte erleben und reflektieren. In diesem Zusammenhang wird der Begrift Imaginative Bildung im Rahmen eines neuen An-
satzes fiir den (Kunst-)Unterricht vorgeschlagen, der die Imagination innerhalb von Lernprozessen reflexiv fokussiert. IThm liegt
ein Bildungsbegriff des autonomen, handlungsorientierten Lernens zugrunde. Imaginative Bildung begreift Bildung durch innere
Bilder sowie Kunst und strebt an, die Vorstellungskraft voll auszuschopfen. Dieser Ansatz geht tiber die bisher weit verbreitete
bildzentrierte Denkweise — die sich in Arbeiten zu dem Thema Imagination, wenn auch auf den weiten Bildbegriff abzielend, vor-
rangig in der Praxis mit Zeichnungen auseinandersetzt — hinaus, indem er alle Formen von kiinstlerischen Verfahrensweisen fiir
die Bildung der Imagination umfasst (nicht nur bildliche, sondern beispielsweise auch performative) und zudem einen vertiefend-

en Kunstbezug fordert.

Es ist anzunehmen, dass ein Zusammenhang zwischen inneren Erscheinungen und dem Erleben von Flow besteht. Wenn Men-
schen in einen Flow geraten, befinden sie sich in einem Zustand hochster Konzentration. Diese Vertiefung beinhaltet das restlose
Aufgehen in einer bestimmten Titigkeit, wodurch ein regelrechter Schaffensrausch ausgelost wird (vgl. Csikszentmihdlyi 2017:
73 ff.). Flow ist ein emotional positiv aufgeladener, produktiver und potenziell schopferischer Zustand, der sich u. a. in Situatio-
nen des Lernens ereignen kann. Flow treibt das Selbstvertrauen in die Entwicklung von Fahigkeiten voran, sodass sich personlich-
es Wachstum vollziehen kann. Somit erméglicht Flow iiberdies vorantreibende Beitrige fiir das Umfeld von Personen. Imagina-
tion kann dazu verhelfen, in den ,,Flow State of Mind*“ zu geraten, da sie die Visualisierung der Flow-Hauptkomponenten2 vor
dem inneren Auge sowie eine Transformation von Handlungsimaginationen und eine Ermdglichung von Verduflerungen bietet.
Die synaptische Aktivitit wihrend des Erlebens von Flow fiihrt wiederum zu einer verénderten Wahrnehmung, die neue Vorstel-

lungen hervorbringen kann.

Bisher wurde das Flow-Erleben im Feld der Psychologie umfassend behandelt, im Kontext der Kunstpidagogik wurde es hinge-
gen nur selten und fliichtig angerissen (vgl. Schulz 2006: 117 ft., vgl. Schweighart-Wiesner 2014: 78 f. u. a.). An dieser Stelle
ergibt sich eine Forschungsliicke, die zu fiillen versucht wird. Untersucht wird hierbei die Verbindung zwischen Imagination,

Flow und handlungsorientiertem Lernen.
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Die Relevanz und Aktualitit der Thematik ergibt sich daraus, dass den Lernenden in der Schule viel theoretisches Wissen vermit-
telt wird und im Schulalltag ein stindiges Streben nach vermeintlich wissenschaftlich bewiesener ,,Wirklichkeit* herrscht. Auf
Grundlage der aktuellen Kompetenzorientierung im Bildungssystem werden iiberwiegend starke Schwarz-WeiB-Differenzierun-
gen zwischen korrekt und inkorrekt vorgenommen. Dazwischen bleibt allerdings eine missachtete Leerstelle: Das Individuum als
holistisches Wesen mit vielféltigen Stidrken. Unter diesem Blickwinkel sollen zwei wesentliche Faktoren von Bildung Beriicksich-
tigung finden: das Imaginative und der autonome Schaffensfluss in Form von Flow. Im Fokus steht hierbei die Untersuchung der
hypothetisch reziproken Bedingungen fiir die Entwicklung und Reflexion der Imagination und des vertieften Arbeitsflusses von

Schiiler*innen.

Zielsetzung und Methodik

Intention ist es, auf Basis themenrelevanter theoretischer Grundlagen aus den Disziplinen Pddagogik, Philosophie, Psychologie
sowie Neurophysiologie daran anschlieBende Praxisprojekte hinsichtlich Imaginativer Bildung und der Flow-Erfahrung zu durch-

dringen.

Es gilt zu ermitteln, unter welchen Voraussetzungen Schiiler*innen in ein Flow-Erleben geraten, auf welche Weise sie es erleben
sowie reflektieren und wie sich daraus prinzipiell Bedingungen fiir den Unterricht ableiten lassen, die einen solchen Zustand
fordern. Dieser Zustand ist gewiss nicht erzwingbar, allerdings konnen spezifische Umstiinde ihn tendenziell begiinstigen. Ziel ist

es, folgende Kernfragen zu beantworten:

m Welches Potenzial weist die Imaginative Bildung in schulischen Vermittlungssituationen auf?

= Wie erleben und reflektieren Schiiler*innen ihre Imagination im Rahmen der Unterrichtsprojekte (Zeichnungen
und Performances (Abb. 3 u. 5) in unterschiedlichen Sozialformen zu Pseudowissenschafts- und Zukunftsthe-
men)?

= Wie beschreiben einige Schiiler*innen ihr Flow-Erleben innerhalb der Unterrichtsprojekte?

= Unter welchen Bedingungen kann ein Flow-Erleben im Unterricht eintreten und geférdert werden?

Um jene Fragen beantworten zu konnen, wurden zwei kunstpiadagogische Projekte jeweils in den Klassenstufen 4, 6 und 8
durchgefiihrt, wobei das zweite Projekt zur besseren Vergleichbarkeit strukturell an das erste angelehnt war. Die Projektthemen
lauteten ,,Pseudo-Wissenschaftler*innen“ und ,,Zuriick in die Zukunft®. Diese boten Freiraum fiir die Entfaltung von Flow und
Imagination im Rahmen von freien Assoziationen zu zufillig verteilten Begriffen mittels Ecritures automatiques (in Einzelarbeit,
Abb. 2), Zeichnungen (in Einzel-/Partnerarbeit, Abb. 1 u. 4) und Performances (in Kleingruppen, Abb. 3 u. 5). Daraufhin folgten
Reflexionen zum Unterrichtsgeschehen und Kiinstler*innenbeziige (Boltanskis Pseudo-Wissenschaften in Projekt I und die

Ausstellung Post Human sowie Huyghes Uumwelt in Projekt II).

Im Anschluss wurden Fragebogen mit themenbezogenen Fragen seitens der Schiiler*innen ausgefiillt, um erste Tendenzen zum
Erleben von Flow und zur Imagination feststellen zu konnen, auf Basis derer auch die Vernetzung von Flow und Imagination her-

vorgehen konnte.

Daran ankniipfend wurden ausgewahlte bildhermeneutische Analysen getitigt und die entsprechenden Schiiler*innen interviewt,
wodurch sich eine Methodentriangulation ergab. Zur Dokumentation kamen ethnografische Foto-/Videografie und Audioaufnah-

men zum Einsatz.

Gesellschaftliche Relevanz

Flow und Imagination — zwei derart wesentliche Aspekte des Lernens und Lebens — miissen dringend fusioniert diskutiert wer-
den. Warum sich nicht damit auseinandersetzen, wie neueste Technologien unsere inneren Bilder unterwandern? Warum nicht
den Zusammenhang zwischen dem Imaginieren und dem Erleben von Flow untersuchen? Warum Piddagogik nicht vom Flow aus

denken?

Es wird ein Beitrag fiir den Fachdiskurs der Pidagogik sowie fiir angrenzende Disziplinen wie die Philosophie, Psychologie oder
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Kunst- und Bildwissenschaft geliefert. Zudem wird eine Neuvernetzung der Erkenntnisse zur Vorstellungskraft in der Idee der
Imaginativen Bildung hervorgebracht, erginzt um die Verbindung mit dem Erleben von Flow als reflexive Praxis. Es bietet eine
Perspektive auf Vorstellungskraft und Flow, die erstmals deren Resonanz auf vielfachen Ebenen diskutiert — inner- und auferhalb

des Kunstunterrichts.

Die Thematik ldsst sich der padagogischen Imaginationsforschung gleichermalien zuordnen wie der psychologisch ausgerichteten
Flow-Forschung. Insbesondere die Schnittstellen von Vorstellungskraft und Flow-Erleben sind fiir aktuelle Forschungsdebatten —
auch auflerhalb der Kunstpiadagogik — bedeutsam.

Worin liegt die gesellschaftliche Bedeutung? Bereits Adorno kritisierte den Verlust der autonomen Eigenheiten der Kunst bzw.
Musik im Speziellen (vgl. Adorno/Horkheimer 2003 [1944]: 166 £.). Jener Verlust der Autonomie ldsst sich partiell auch auf das
Erleben von Flow und Imagination hinsichtlich eines Dauerflusses von Informationen und einer daraus resultierenden Uber-
reizung {ibertragen. Ein Beispiel hierfiir ist die Rezeption von Informationsfluten in Diskrepanz zu eigener Muf3e und

schopferischer Kraft im Sinne der Flow-Erfahrung.

Wie bei Adorno im Hinblick auf den Konsum von Musik problematisiert, so dient heute das Internet zunehmend dem Schein
sowie der Unterhaltung der Massen. Tatsdchlich verleitet es nahezu zur Unmiindigkeit und Unfreiheit des Denkens, denn Informa-
tionen werden schnell abgerufen und mindestens genauso rasch wieder vergessen. Imaginationsstrukturen vollziehen sich da-
raufhin nach einem verflachten Prinzip der Massenrezeption, ohne dabei noch viel Eigenes zu kreieren. In gewissem Mal3e ist der
Mensch bereits gefangen, und dies auf die Weise, dass er seine Unfreiheit gar nicht als solche begreift, sondern sie eher enthusi-

astisch entgegennimmt. Er hintergeht sich selbst und ist sich dessen nur wenig bis gar nicht bewusst.

Vornehmlich in Bezug auf Flow-Erlebnisse ist v. a. diese Art der Passivitit zu betonen, die den Menschen in seiner (von ihm
nicht realisierten oder verdridngten) misslichen Lage verharren lidsst. Auf Grundlage jenes Erstarrens in Widerstandslosigkeit, mit
einer Einstellung des unkritischen Gebrauchs des Vorgeschlagenen, nimmt der Mensch sich selbst die Gelegenheit, wahre Frei-
heit zu erlangen. Es bleibt allerdings fraglich, inwieweit dieser Zustand auf das eigentliche Unvermégen der Massen zuriick-
zufiihren ist oder inwieweit dieser Zustand durch die gesellschaftlichen Verhiltnisse, z. B. Kulturindustrie und monopolistische

Michte forciert wird. Steht der Mensch sich selbst im Weg? Verhindert er es, Flow und Imaginative Bildung zu erfahren?

Dadurch, dass lediglich der duflere Schein von Werken in den Vordergrund geriickt wird, wie Adorno konstatiert, biilen diese
ihren Wahrheitsgehalt ein, da ihr Inneres und Ganzes aus dem Blickfeld gerit. Ebenjenes Innere wird hier wieder hervorzuheben
versucht, indem die Einbildungskraft sowie die Flow-Erfahrung, idealerweise auch in Kombination, wieder vermehrt ins Bewusst-

sein geraten.

Die Funktionen und Zusammenhénge der Mediennutzung sollten im Hinblick auf die Imaginationsentwicklung fiir einen selb-
stbestimmten und kritischen Gebrauch mitbedacht werden, damit die Nutzer*innen auch die Bedeutung der Prigung ihrer in-
neren Erscheinungen durch die Medien fiir ihre gesellschaftliche Teilhabe sowie ihr personliches Leben zu reflektieren lernen.
Die Aufgabe von Lehrpersonen ist es demnach u. a., die Heranwachsenden auf ihrem Weg zu sozial handlungsfihigen Individuen
zu unterstiitzen, die ihre Identititsbildung und die Entstehung personlicher Lebensentwiirfe hinsichtlich medialer Einfliisse auf
ihre Imagination und ihr Erleben von Flow kritisch iiberdenken. SchlieBlich sollen nicht Computer-Algorithmen ihr Handeln bes-

timmen, sondern sie selbst.

Zentrale Thesen

Eine Hypothese lautet, dass Personen innere Bilder oder Erscheinungen im Geiste durchlaufen, wihrend sie Flow erleben. Man
konnte dies auch als einen Imaginations-Flow bezeichnen. So kann der Flow-Zustand vermutlich die Imagination anregen. Die
Imagination verhilft wiederum dazu, in den Flow State of Mind zu geraten, indem sie fiir ihn wesentliche Hauptkomponenten vor

dem inneren Auge visualisiert und in Handlungsimaginationen fiir eine z. B. ésthetisch-kiinstlerische Praxis transformiert.

Eine weitere Annahme ist, dass die Schiiler*innen hinsichtlich ihrer Vorstellungen zur Zukunft womdglich auch durch Digital-
isierung und Techno-Sozialisierung geprigt sind (siehe Kamper 1986, Maset 2013, Precht 2018). Es bleibt anzunehmen, dass ein
(nahezu téglicher) Konsum digitaler Bilder, z. B. auf sozialen Netzwerken, das eigenstindige Hervorbringen von Imaginationen
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dahingehend reduziert, dass die Einbildungskraft eher rezeptiv-verarbeitend Anwendung findet, anstatt produktiv-erarbeitend ak-
tiv zu sein (Abb. 1, 2 u. 4).

Ergebnisse

Wesentliche Eigenschaften fiir eine Kunstpddagogik hinsichtlich Imaginativer Bildung und dem Erleben von Flow werden aus

den Erkenntnissen der durchgefiihrten Unterrichtsprojekte abgeleitet.

In Bezug auf Imaginative Bildung

Die Fihigkeit zur Imagination ist eine neurophysiologische Gegebenheit aller Menschen, auf der, je nach individuellen Wahrneh-

mungen und Erfahrungen, die Bildung neuronaler Vernetzungsebenen im Gehirn beruht.

Die Betrachtung von Wahrnehmung und Imagination bzw. Fantasie in Relation lisst leiblich-sinnliche sowie imaginative Wechsel-

wirkungsstrukturen erkennen, bei denen die Omniprisenz der Einbildungskraft deutlich wird.

Medrow-Grahl: ,Fillt dir eine Situation ein, in der du deiner Vorstellung freien Lauf lasst?

Schiilerin 2 (KL 6): ,,Ich zeichne zum Beispiel, wenn irgendwas in meinem Kopf vorschwebt, das jetzt irgendwie mit Fantasie

zum Beispiel zu tun hat und ich will’s halt wahrnehmen und wissen, wie sieht’s jetzt aus?*

Wie genau wird die Imagination fokussiert? Mittels direkt adressierter Auseinandersetzung mit der Fantasie und deren Reflexion,
erleben und verstehen Schiiler*innen, wie sie sich bildet. Sie wird innerhalb jener Prozesse weiter gefordert, ausgeschopft und

reflektiert.

Ausgehend von einem Imaginationsbegriff, der die Vorstellungskraft als ein oszillierendes, transzendental Zeit und Raum durch-
dringendes Phidnomen begreift (siche Fauser 2014 u. a.), das sich bei allen Menschen ereignet, sind auf Grundlage der Theorie

und Praxis nachfolgende Merkmale fiir Kunstunterricht im Sinne einer imaginativ ausgerichteten Bildung auszumachen:

= Imaginative Bildung basiert auf neurophysiologisch bedingten Grundgegebenheiten der Vorstellungskraft aller

Menschen.
= Imaginative Bildung fordert das allen Menschen inhérente schopferische Imaginationspotenzial.

= Imaginative Bildung verstirkt eine reflektierte Haltung gegeniiber inneren Erscheinungen (z. B. hinsichtlich des ei-

genen soziokulturellen Hintergrunds inklusive der Prigung durch mediensoziologische Einfliisse).

= Imaginative Bildung beriicksichtigt aktuelle Entwicklungen zeitgendssischer Ereignisse in Kunst, Politik, Ge-
sellschaft etc.

= Imaginative Bildung greift auf die vielfiltigen Moglichkeiten kiinstlerischer Verfahrensweisen, Medien und Mate-

rialien zuriick.
= Imaginative Bildung stirkt empathische und kooperative Denkprozesse.
= Imaginative Bildung bietet Raum fiir Unlearning-Prozesse, um Innovationen hervorbringen zu koénnen.
= Imaginative Bildung ermoglicht das Erleben von Flow.

Bildung, ob im schulischen Raum oder aulerhalb, bedarf unabdingbar der Imaginativen Bildung. Dariiber hinaus benétigt das Bil-

dungssystem im Allgemeinen ebenso die Beriicksichtigung der Imaginativen Bildung, nicht ,lediglich” im Zusammenhang mit z.
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B. kiinstlerisch-isthetischer Praxis.

In Bezug auf das Erleben von Flow

Wie muss Kunstunterricht beschaffen sein, damit ein Flow-Zustand fiir besonders viele Schiiler*innen (leichter) ermoglicht wird
und von ihnen reflektiert werden kann? Die Aspekte 2-5 sind inhaltlich den Hauptkomponenten des Erlebens von Flow nach Csik-
szentmihdlyi (vgl. 2017: 87-102) entlehnt. Zentrale Charakteristika von Bildung im Hinblick auf das Erleben von Flow sind:

= Rahmenplanung von Projekten oder Kunstunterricht ohne starke zeitliche Einschrinkungen fiir die Moglichkeit

der vertiefenden Produktivitit innerhalb autonomer Arbeitsprozesse

= offene, individuell angepasste Aufgabenformate bzw. Erfahrungsmoglichkeiten, denen sich die Schiiler*innen

gewachsen fiihlen
= Schaffung eines ruhigen Raums fiir Konzentrationsfihigkeit, ggf. mit entsprechenden Ritualen

= autonome Bearbeitung von Fragestellungen seitens der Schiiler*innen, innerhalb derer sie sich unmittelbar deut-

liche Riickmeldung hinsichtlich ihrer selbst gesteckten Ziele geben
= Kontrolle iiber die Titigkeit durch die Schiiler*innen durch Passung von Herausforderung und Fahigkeit
= Bereitstellung einer Vielzahl von individuellen Flow-Zugingen
» Uberwindung méglicher anfinglicher Hemmungen oder Startschwierigkeiten
= Neuheit und Unvorhersehbarkeit in der Praxis ermoglicht erhohte Aufmerksamkeit und Konzentration
= Moglichkeiten zur zirkuldren Selbstreflexion, auch im Hinblick auf die Imagination
= Flow-Erfahrung sowie Fortschreiten per se ist wichtiger als die Resultate

Eine Person kann sich, unabhingig von dufieren Umstidnden, erfiillt fithlen, indem sie die Inhalte ihres Bewusstseins dndert. Dies
kann geschehen, indem sie in den Flow-Zustand gerit oder imaginiert und somit den Fokus auf das Innen lenkt. Ein dritter
moglicher Weg ist der Imaginations-Flow, bei dem die Person im Rahmen ihres Imaginierens in einen Flow gerit. Die absolute
Immersion in eine Aktivitit oder eine Vorstellung bzw. die Vorstellungsaktivitit lasst die Person in diesem Moment alles andere
ausblenden. Je stirker die Herausforderung wichst und sich die entsprechenden Fihigkeiten erarbeitet werden, umso erfiillender
der Flow-Zustand.

Was die These der Imaginationsregression und den Zusammenhang mit dem Imaginations-Flow untermalt, ist, dass Tatigkeiten,
in denen weder Fihigkeiten gefordert werden noch Herausforderungen warten, wie beispielsweise beim Schauen von TV oder
dem Durchscrollen bei sozialen Netzwerken, zu Apathie fiihren konnen (vgl. Csikszentmihdlyi 1985: 324 f.). Es ist davon
auszugehen, dass eine stark ausgeprégte Techno-Sozialisation, beispielsweise hinsichtlich einer hdufigen Rezeption von externen
Bilder- und Informationsfluten, innere, aktive Konstruktionen von Vorstellungsbildern hemmt. Dem muss in kiinftigen Bildungssi-
tuationen dringend kritisch-reflexiv begegnet werden, ohne dabei auch die Vorteile von Neuen Medien im Rahmen von Bildung

aus dem Blick zu verlieren.

Je nach Personlichkeit ist das Erleben von Flow in allen erdenklichen Situationen méglich. Die Kanile, in denen es sich ereignen
kann, sind so vielfiltig wie die Individuen selbst. Schiiler*innen erleben Flow und Imaginationsphédnomene bereits hdufig z. B.
beim konzentrierten Lernen und wihrend herausfordernder Freizeitaktivititen. Im Alltag konnen sie in diversen Situationen

auftreten.

Auf Basis der im Anschluss an die Projekte gefiihrten Interviews mit Schiiler*innen lassen sich bedeutsame Aspekte von Kunstun-
terricht fiir Flow und umgekehrt herleiten: Die Schiiler*innen fordern Zwanglosigkeit im Unterricht, ohne Druck und frei von Un-
terbrechungen. Die Schiiler*innen plddieren fiir eine ruhige und entspannte Lernatmosphire, zu der sowohl die Lehrperson als

auch sie selbst beitragen kénnen.
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Medrow-Grahl: ,Wie miissten Kunstlehrer*innen unterrichten, damit ein vertieftes, konzentriertes Arbeiten moglich wird?*

Schiiler 1 (K. 4): ,,[E]ntspannt, kein Bedréingnis, weil, sonst fiithlen die Kinder sich nicht wohl und dann wird sozusagen wie
beim Wasser dann, wird sozusagen ‘ne Sperre gezogen und dann kann die Fantasie, der Fantasiefluss nicht mehr laufen, weil

durch den Stress und so wird das sozusagen gekappst und dann kommt einfach nix mehr ,raus sozusagen.“

Die Schiiler*innen mochten eigenen Fragestellungen nachgehen konnen und empfinden zudem konstruktive Kooperationen
weitestgehend als produktiv. Da jede Person andere Arten des Lernens bevorzugt, sollten individuelle Zugénge zu Themen

geschaffen werden.
Medrow-Grahl: ,Was fiel dir beim Bearbeiten leicht?

Schiiler 3 (KI. 8): ,,Mein Thema war ja Gaming und E-Sports, also da ist es mir nicht besonders schwer gefallen, mir auszu-

denken, wie die das in der Zukunft machen werden [...]. Weil ich das irgendwie jetzt schon vor Augen hab*.“

Flow fordert durch den Fluss der inneren Erscheinungen das allen innewohnende schopferische Potenzial der Imagination. Die
Reflexion eines Flow-Prozesses kann ein Bewusstsein fiir jenen schopferischen Titigkeitsrausch fordern. Flow kann sich einzeln,
jedoch auch in Gruppendynamiken ereignen und somit, aufgrund des Einsatzes von Vorstellungskraft, empathische und koopera-

tive Denkprozesse fordern.

Betrachtet man die Eigenschaften der beiden Aufzihlungen zentraler Merkmale fiir den Unterricht, so sind Uberschneidungen
sowie Zusammenhinge zwischen Flow und Imagination nicht zu iibersehen, sodass diese gemeinsam gedacht werden konnen. Im
Flow werden z. T. Fantasien hervorgerufen, wihrend Imagination Flow wiederum begiinstigt initiieren und begleiten kann. Im
imaginativen Flow befinden sich die Betroffenen in einem Fluss ablaufender innerer Erscheinungen. Dariiber hinaus kann die Hy-
pothese zur Wechselwirkung von Flow und Imagination durch die Korrelation von besonders imaginationsreichen Arbeiten und
dem verstirkten Erleben von Flow der entsprechenden Schiiler*innen laut Fragebdgen, bildhermeneutischen Analysen und Inter-

views bestitigt werden.

Dass Schiiler*innen und Lehrpersonen zusammen Flow erleben, sich gemeinsam dariiber austauschen, Vorteile ausmachen und
diesen besonderen Zustand somit allen ins Bewusstsein rufen, muss ein Ziel von Unterricht, auch in Verbindung mit der Vorstel-
lungskraft, sein. Eigene Aktivitit kann sich durch Flow ereignen, wihrend diese Erfahrung wiederum auch erst durch Handlun-

gen in die Wege geleitet werden kann.

Unterrichtet bietet, wenn er denn mit Vielfalt, Offenheit, einem experimentellem Wesen und Freiheitsdrang einhergeht, einen

geeigneten Raum fiir das Erleben und die Reflexion von Imagination und Flow.
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