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Kunstunterricht als Beitrag zu einem gelingenden
Leben? Gesellschaftskritische Ansatze in der
westdeutschen Kunstpadagogik zwischen 1970 und
1980

Von Birke Sturm

Einleitung

Zwischen 1970 und 1980 wurden in der Geschichte der westdeutschen Kunstpddagogik erstmals verschiedene Zuginge zu pop-
uldren und alltdglichen Phinomenen visueller Kultur abseits der Bildenden Kunst breit und vielfiltig diskutiert. Als aussch-
laggebend fiir die Ende der 1960er Jahre einsetzende Auseinandersetzung mit diesem neuen Themenfeld gilt Saul Paul Robin-
sohns 1967 erschienenes Buch Bildungsreform als Revision des Curriculums (Tewes 2018: 165). Robinsohn forderte darin die ge-
sellschaftliche Relevanz fachlicher Inhalte im Unterricht und lieferte damit wichtige Impulse fiir die bestehenden Didaktiken ins-
gesamt. Zur Debatte stand vor allem, ,,was von einem Schiiler im Laufe seiner ,Vollschulzeit® erfahren werden mu8, damit er fiir
ein miindiges, d.h. sowohl personell als auch 6konomisch selbstindiges und selbstverantwortetes Leben so gut wie moglich vor-
bereitet sei“ (Robinson 1967: 46). Fachinhalte, so wurde gefordert, sollten insbesondere mit Blick auf eine emanzipatorische En-
twicklung von Schiiler*innen ausgewihlt und aufbereitet werden. Dabei schien es ,,unwahrscheinlich, dal ,Miindigkeit® erreichbar
ist ohne Einsicht in die Bedingungen sozialen Lebens und politischen Handelns* (Robinsohn 1967: 18). Vor diesem Hintergrund
sollte in den 1970er Jahren hinsichtlich des Kunstunterrichts der Auseinandersetzung mit populdren und alltdglichen visuellen
Phinomenen besondere Aufmerksamkeit geschenkt werden. Es wurde intensiv diskutiert, wie visuelle Artefakte und Praktiken
jenseits der Bildenden Kunst integriert werden konnten. Was diese Diskussionen fiir das Thema Kritik (in) der Kunstpiidagogik rel-
evant macht, ist, dass viele der dabei diskutierten kunstpiadagogischen Ansitze, so meine These, eine deutliche gesellschaftskri-
tische Komponente enthalten. Im Zusammenhang mit (post-)marxistischer Theoriebildung im Kontext der Neuen Linken wurden
insbesondere benachteiligte soziale Milieus thematisiert und die Verbesserung der Lebensmoglichkeiten von Kindern und Ju-
gendlichen mit wenig 6konomischem, kulturellem und sozialem Kapital wurde zum wichtigen Bestandteil der kunstpddago-
gischen Debatte.

Um zu zeigen, wie gesellschaftskritische Zuginge in verschiedenen kunstpiadagogischen Ansitzen formuliert wurden, werde ich
im Folgenden zunéchst ein Verstindnis von Gesellschaftskritik formulieren, wie es in kritischer Gesellschaftstheorie geldufig ist.
Dabei orientiere ich mich an Maeve Cooke, die einen Begriff von Gesellschaftskritik entwickelt, der sowohl fiir die Theorietradi-
tion der Frankfurter Schule als auch fiir poststrukturalistische Theoriezusammenhinge Giiltigkeit beansprucht. In den folgenden
drei Abschnitten werde ich verschiedene kunstpédagogische Ansitze aus den 1970er Jahren untersuchen, um zu verdeutlichen,
wie sich darin typische Merkmale von Gesellschaftskritik widerspiegeln. Zuerst steht die Visuelle Kommunikation im Fokus, die
vor allen Dingen massenkulturelle Bilder problematisierte. Zweitens werde ich zeigen, wie in den spiten 1970er Jahren in den De-
batten tiber das populdrkulturelle Phinomen des Kitsches die Geschmackshoheit der herrschenden Klasse in der Kunstpiadagogik
fiir eine falsche Werteerziehung in der Schule verantwortlich gemacht wurde. Schlielich werde ich darauf eingehen, wie in der
Auseinandersetzung mit populdren Jugendkulturen lebensweltlich relevante Bildwelten im Kunstunterricht eingefordert wurden.
Insgesamt soll deutlich werden, dass die verschiedenen Ansitze das Potenzial der Kunstpadagogik thematisierten, einen Beitrag
dazu zu leisten, klassenbedingte Benachteiligung zu reduzieren. Die kunstpadagogische Praxis wurde somit als Handlungsraum be-

griffen, in dem Chancen auf ein besseres Leben gegeben werden sollten.
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Systematische Merkmale von Gesellschaftskritik

Meinen Begriff von Gesellschaftskritik lehne ich an Maeve Cooke an. Sie versteht darunter eine Art der Kritik, wie sie im Rah-
men von verschiedenen Gesellschaftstheorien geiibt wird. Cooke identifiziert drei charakteristische Komponenten, die auch in
den kunstpiddagogischen Debatten um populire dsthetische Artefakte und Praktiken zwischen 1970 und 1980 prisent sind. Er-
stens stehen immer ,,die als kontingent aufgefassten, gesellschaftlichen Bedingungen eines gelingenden Menschenlebens® (2009:
117) im Fokus. Die Theorien gehen von der Annahme aus, ,,dass in der jeweils gegenwirtigen Gesellschaft ein gelingendes Leben
durch bestimmte Verhiltnisse, Institutionen, Praktiken usw. verhindert wird“ (ebd.). Diese Bedingungen sind jedoch nicht natiir-
lich, sondern sozial hergestellt und kénnen deshalb durch menschliches Handeln verindert werden. Zweitens wird davon ausgegan-
gen, dass ,die bestehende Sicht der Dinge falsch sein konnte” (Cooke 2009: 118). Moglicherweise werden die Griinde ge-
sellschaftlichen Leides nicht oder falsch wahrgenommen. Insofern wird damit gerechnet, dass ,,zuerst eine kognitive Transforma-
tion erforderlich wire, bevor die institutionellen und anderen strukturellen Hindernisse beseitigt werden konnten, die ein gelingen-
des Menschenleben verhindern“ (ebd.). Als drittes Kennzeichen beschreibt Cooke eine in der Regel negative Ausrichtung, da vor
allem auf gesellschaftliche Faktoren hingewiesen wird, ,,die das Gelingen des menschlichen Lebens beintréichtigen” (ebd.).
Gleichzeitig jedoch stellt sie immer auch eine utopische Komponente von Gesellschaftskritik fest, da die Vorstellung einer

besseren Gesellschaft, in der solche Barrieren abgebaut sind, zumindest implizit evoziert wird (ebd.).

Diese drei Komponenten von Gesellschaftskritik — bestehend aus einer Auseinandersetzung mit den Bedingungen gelingenden
Lebens, der Notwendigkeit eines Bewusstseinswandels, um verindertes Handeln moglich zu machen und schlieBlich einer Vorstel-
lung davon, wie es besser sein konnte — erweisen sich auch in den kunstpiadagogischen Debatten der 1970er Jahre, die sich mit
dem Stellenwert verschiedener populédrkultureller Artefakte befassen, als relevant. In der Folgezeit von 1968 und im Kontext
post- und neomarxistischer Theoriebildung wurden insbesondere sozialhierarchische Strukturen mit Konzeptionen von Klasse,
Schicht oder Milieu in den Fokus geriickt. Je nach Zugang wurde Klasse stirker liber konomische Spezifik, iiber kulturell vorhan-
denes bzw. nicht vorhandenes Kapital oder eine spezifische Lebensweise gedacht. In den folgenden Abschnitten wird erldutert,
wie die drei Merkmale der Gesellschaftskritik in verschiedenen kunstpidagogischen Ansitzen zwischen 1970 und 1980 zum Aus-
druck kamen.

Kultur- und Bewusstseinsindustrie: Die Verstrickung visueller Kultur mit
o6konomischen Ausbeutungsverhaltnissen im Kunstunterricht

Zu Beginn der 1970er Jahre bildete sich als unmittelbare Antwort auf die in der Einleitung benannten Forderungen Robinsohns
nach emanzipatorischer Bildung die Visuelle Kommunikation heraus. Ihr zentrales Anliegen war es, die industriell gefertigte Kon-
sumkultur in den Mittelpunkt des Kunstunterrichts zu stellen. Die Frankfurter Schule stellte in dieser Zeit den dominanten theo-
retischen Hintergrund zur Problematisierung der ,,Kulturindustrie* dar. Die Befdhigung zum kritischen Medienkonsum galt als
notwendiger Schritt, um schlieflich zu einem emanzipatorischen Mediengebrauch zu gelangen (Moller 1974: 23). Mit einer de-
rartigen Neuerung reagierte die Visuelle Kommunikation keineswegs auf ein ,,fachspezifisches Problem“ der Kunstpadagogik,

sondern agierte ,,in unmittelbarem Zusammenhang einer umfassenden Krise im Selbstverstindnis des gesamten Bereichs der

Sozialwissenschaften* (Sprinkart 1979: 23).[1J wInnerhalb kurzer Zeit entstanden in allen sozialwissenschaftlichen Teildisziplinen
gegen Ende der 1960er Jahre kritische Neuformulierungen der diesen Fichern zugeordneten Ziele, Gegenstandsauffassungen und
Methoden; gemeinsam war all diesen Neuerungsversuchen die Bezugnahme auf das Wissenschaftskonzept der ,Kritischen Theo-
rie’ [.].“ (ebd.). Die von der Kulturindustrie entwickelten ,falschen Bediirfnisse, die diese im Umkehrschluss nicht miide wurde
zu befriedigen, verhindere, so die Theorie, eine ,,Bildung autonomer, selbstindiger, bewuft urteilender und sich entscheidender
Individuen®“ (Adorno 2021: 345). Fiir eine demokratische Gesellschaft erschienen aber gerade solche autonomen Individuen als
Voraussetzung. Die Kulturindustrie stiinde somit der ,,Emanzipation” (Adorno 2021: 345) der Individuen und damit auch der Her-
ausbildung einer demokratischen Gesellschaft entgegen. Stattdessen gingen profitable Gewinne fiir wenige mit der Schaffung von
Abhingigkeitsverhiltnissen der Massen einher. ,,[D]ie Macht der 6konomisch Stérksten iiber die Gesellschaft* (A-

dorno/Horkheimer 2013: 129) wiirde iiber die Kulturindustrie gesichert. Hans Magnus Enzensberger folgte analytischen Zugén-
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gen wie dem Adornos, um den manipulativen Charakter der Kulturindustrie aufzudecken, die er als ,,Bewuftseinsindustrie”
bezeichnete (2004: 268). Gleichzeitig schrieb er gerade den Massenkommunikationsmedien egalisierendes Potenzial zu, wenn

nur geniigend Menschen einen kompetenten Umgang mit ihnen pflegen koénnten (ebd.).

Auf dieser gesellschaftstheoretischen Basis wurde es zum Ziel der Visuellen Kommunikation, ,,Jugendliche aus Abhéngigkeitsver-
héltnissen herauszufiihren [...] und zu veranderndem Handeln zu befidhigen* (Moller 1974: 25). Vor allem ein problematisieren-
der Blick auf die Kulturindustrie wurde von Vertreter*innen der Visuellen Kommunikation iibernommen und es wurde zum erk-
larten Ziel, bei den Schiiler*innen ein Bewusstsein fiir den manipulativen Charakter der Massenmedien zu schaffen, der — so die
Theorie — die Bildung autonomer Individuen verhindere (z.B. Ehmer 1971: 8, Moller 1974: 22-23). Im Sinne der ersten Kompo-
nente von Cookes Kennzeichen von Gesellschaftskritik wurde der Kunstunterricht somit zu einem Handlungsraum erklart, in dem
der Missstand des Ausgeliefertseins an die Kulturindustrie bekampft werden konnte. Ein gelingendes Leben war schlie8lich in
mehrfacher Hinsicht beeintrichtigt: Es konnten nicht nur die eigenen Bediirfnisse nicht mehr wahrgenommen werden, sondern
im Zuge dessen wurden auch ungerechte gesellschaftliche Verhiltnisse, die ungleiche Verteilung 6konomischen Kapitals und die

Vernebelung von Ungleichheit durch die Kulturindustrie aufrechterhalten.

Entsprechend der von Cooke formulierten zweiten Komponente sollte ein Unterricht in Visueller Kommunikation auf eine Trans-
formation des Bewusstseins abzielen, um darauf aufbauend ein verdndertes Handeln zu erméglichen. Eine Chance zur Transfor-
mation wurde vor allem in einer theoretisch angeleiteten Medienkritik gesehen, die eine Auseinandersetzung mit ,.historischen,
soziologischen, psychologischen und informationstheoretischen Grundlagen und Wirkungen“ (Moller 1974: 23) in Gang setzen
konnte. Die Analysen und Interpretationen, die in einem derartigen Unterricht zum Einsatz kamen, erschienen ,,im stindigen
Aufweis jeweiliger Beziige des Unterrichtsgegenstandes zur gesellschaftlichen Umwelt“ (Méller 1974: 23) sinnvoll durchfiihrbar.
Denn ,.,eine emanzipatorische Verinderung der Wahrnehmung®, eine Form von Wahrnehmung also, die nicht den Vorgaben der
Kulturindustrie entsprach, war ,,in isolierten, von Banalem und Alltdglichem abstrahierenden, also aus dem sozialen Kontext
gelosten bildnerischen Vollziigen* (Ehmer 1974: 5) nicht denkbar. Was das in der Unterrichtspraxis bedeuten konnte, wie also
eine solche verinderte Wahrnehmung in der Schule gelernt werden sollte, wird in dem 1973 erstmals herausgegebenen Band Kun-
st/ Visuelle Kommunikation (1976) von Hermann K. Ehmer deutlich. Hier finden sich in fast allen der vorgestellten Projekte detail-
lierte Anleitungen zur Bildanalyse. Dabei werden so unterschiedliche Formate herangezogen wie Fernsehsendungen, Werbung,
Comics, Bildgeschichten, aber auch die eigene Lesefibel, Glanzbilder oder Weihnachtspostkarten — allesamt aus der Lebenswelt

der Jugendlichen. In den Fokus der Analysen geraten, neben der Darstellung unterschiedlicher, festschreibender Stereotypem,

die Mechanismen von Produktwerbung oder die visuellen Wirkungsweisen der Bildzeitung. Neben der Frage danach, was gezeigt
wird, ist fiir die Gesellschaftskritik der Visuellen Kommunikation auch relevant, was nicht gezeigt wird, zum Beispiel, weil es
sich um Motive handelt, die nicht dem kulturindustriell anerkannten Normenkanon entsprechen, wie etwa streitende Kinder (Det-
tke 1976). Mit solchem analytischen Unterricht sollte die manipulative Ebene der auf den ersten Blick unterhaltsamen, informativ-

en oder faszinierenden Bildwelten erfahrbar gemacht werden.

Derartige Uberlegungen zu einer neu ausgerichteten Wahrnehmung kénnen in der Theorie als Voraussetzung angesehen werden
fiir Cookes utopisches Moment kritischer Gesellschaftstheorie. Besonders Moller ging es nicht allein darum, dass ein Zustand
falscher Bediirfnisse in Zusammenhang mit der Festigung gesellschaftlicher Macht als solcher erkannt wird. Vielmehr sollte der
Unterricht darauf ausgerichtet sein, genau diesen Zustand aufzuldsen. Ziel war eine Gesellschaft, in der der*die Zuschauende
»~aus der Haltung des Rezipienten, des blolen Empfingers herausfindet und sich als Sender, als ,Teilhaber", als Mitspieler, als Mit-
produzierender versteht” (Schonig zit. in Moller 1974: 25). Entsprechend sollten bereits in der Schule ésthetische Produktionen
von den Interessen der Schiiler*innen ausgehen (Moller 1974: 25). Eine solche praktische Ausbildung der Schiiler*innen im Um-
gang mit den damals neuen Medien fand in der Unterrichtspraxis jedoch kaum statt (Legler 2011: 309) und musste insofern
Utopie bleiben.

Die Anlage der Visuellen Kommunikation kann im Sinne Cookes als gesellschaftskritisch angesehen werden. Die Kulturindustrie
wird problematisiert, weil sie vielen Menschen ein gelingendes Leben verwehre. Ziel der Vertreter*innen dieser Ausrichtung war
es, dem entgegenzuwirken und ein entsprechendes Bewusstsein bei jungen Menschen zu schaffen. Durch einen von Bildanalysen
geprigten Unterricht sollte ein verdnderter Blick auf kulturindustrielle Bilder erreicht werden. Im Idealfall sollten junge Men-
schen auch praktisch im Umgang mit Medien so weit geschult werden, dass ein Weg hin zu einer Gesellschaft geebnet werden

konnte, in der nicht mehr einige wenige Michtige iiber das Bewusstsein vieler verfiigen konnten, sondern in denen allen echte
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Beteiligung gewihrt werden sollte.

Fragwurdiger Kitsch: Klassenspezifische Wertehaltungen als Thema in der
kunstpadagogischen Diskussion

Eine andere Linie der Gesellschaftskritik bildete sich in den 1970er Jahren in Debatten um das massenkulturelle Phéinomen des
Kitsches heraus. Diese Art der Kritik ldsst sich anhand von Bourdieus Zusammenhang von Geschmacksurteil und gesellschaftlich-
er Klasse verstehen. In seinem Hauptwerk Die feinen Unterschiede (1979; Deutsch erstmals 1982) zeigt er auf Basis einer groflen
Fiille empirischer Daten auf, wie Geschmack und dsthetische Vorlieben mit sozialer Klasse in Zusammenhang stehen. Solche
Uberlegungen wendet er auch auf die Hochkultur konsequent an. Durch soziale Prozesse in die Position der legitimen Kultur
geriickt, werden Bourdieu zufolge in der Hochkultur ,andere* Geschmacks- und Kulturformen permanent abgewertet. Ein bes-
timmter Geschmack gilt fiir Bourdieu keinesfalls als natiirliche Priferenz, sondern als sozial vermittelt: ,,Was die Ideologie des
natiirlichen Geschmacks als zwei gegensitzliche Modalitdten der kulturellen Kompetenz und ihrer Anwendung ausgibt, sind in
Wirklichkeit unterschiedliche Arten des Erwerbs von Kultur und Bildung® (Bourdieu 1987: 120). Anhand seiner soziologischen
Untersuchungen zeigt er auf, dass die Vorherrschaft iiber das Kulturelle eine eigene Form gesellschaftlicher Herrschaftsaustibung
darstellt. Sie wird nicht durch eine 6konomische Vormachtstellung gekennzeichnet, sondern etabliert sich durch die Durchset-
zung einer bestimmten Weltsicht (Brehmer/ Lange-Vester/Vester: 292f).

In den spéten 1970er Jahren wurde in der deutschsprachigen Kunstpidagogik eine Diskussion iiber etablierte Geschmacksformen
im Zusammenhang mit Kitsch aufgeworfen. Zu dieser Zeit waren Die feinen Unterschiede zwar noch nicht verdffentlicht, doch
hatte Bourdieu den Zusammenhang zwischen dsthetischen Vorlieben und etablierten Klassenlagen bereits mehrfach adressiert,
prominent etwa in der fiir den deutschen Markt erstmals 1970 zusammengestellten Aufsatzsammlung Zur Soziologie der sym-
bolischen Formen (2015). Die Debatte um normative Vorgaben auf Grundlage eines traditionellen biirgerlichen Kunstverstindniss-
es war zudem im kunstwissenschaftlichen Diskurs keineswegs neu. Verschiedene Zugidnge zum Phidnomen des Kitsches machen
das deutlich. In der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts wurde der Begriff insbesondere im Zusammenhang mit populérkulturellen
Artefakten verwendet, die per Definition nicht die Tiefgriindigkeit der Schonen Kiinste aufwiesen. Dies sollte sich spitestens mit
dem Aufkommen der Pop Art dndern. 1964 wurde Kitsch schlielich fiir Susan Sontag zur relevanten Referenzkategorie in ihren
Notes on ,,Camp“(2018) und erfuhr dadurch eine &sthetische Aufwertung (Schwender 2021: 52). Kitsch lief3 sich nun nicht mehr
ohne Weiteres als die falsche Asthetik der Kulturindustrie abtun und wurde zum viel debattierten Thema in Kunst- und Kulturwis-

senschaften.

Gegen Ende der 1970er Jahre fanden solche Debatten um Geschmack und Kitsch Eingang in den kunstpadagogischen Diskurs
und erhielten eine gesellschaftskritische Pragung. Zuvor wurde Kitsch hauptsichlich als defizitéire dsthetische Erscheinung im
Rahmen einer Werteerziehung abgelehnt. Diese Ablehnung zeigte sich, indem vor allem als typisch geltende ,,Funktionen des

Trivialen“ wie das Angebot von ,,Heile-Welt-Ideologen“ oder die Ermoglichung von ,,Fluchtraume[n]* (Kdmpf-Jansen 1978: 32)

behandelt wurden, wie sie fiir den Ansatz der Visuellen Kommunikation ausschlaggebend waren.'>! Axel von Criegern und Chris-
tian Kattenstroh schlagen in Kitsch und Kunst (1977: 7) eine neue Richtung ein. Thnen zufolge haben ,,[d]ie Probleme einer

klassen- und schichtenspezifischen Asthetik [...] den Bildungsauftrag der ,Geschmacks‘-Erziehung verdringt®. Sie wenden sich

dezidiert dagegen, Kitsch und Trivialdsthetik unter den Aspekten von minderer Wertigkeit zu behandeln."*! So werden etwa Un-
terrichtsentwiirfe von Studierenden problematisiert, wenn diese sich darin ,,wieder auf den herkommlichen Standpunkt dessen
[begeben], der glaubt, qualitativ zwischen Kitsch und Kunst unterscheiden und beide werten zu miissen“ (von Criegern/Katten-
stroh 1977: 128). Sie bemingeln, dass biirgerlich gesetzte Normen, wie eine Ablehnung von Kitsch, die 6ffentliche Erziehung
nach wie vor bestimmten. Kinder aus dem Proletariat seien diesen ausgesetzt, wihrend der biirgerliche Nachwuchs sich mit prole-
tarischen Normen und Werten nicht auseinandersetzen miisse (ebd.: 60). Zwar wire es wohl zu weit gegriffen, darin die systema-
tische Verhinderung eines gelingenden Lebens nach Cookes erstem Punkt zu sehen, jedoch wird offensichtlich, dass Kinder aus
Arbeiter*innenfamilien im Bildungssystem einen enormen Nachteil haben. Eine derartige Erziehung entspricht nidmlich ihren ei-

gentlichen Interessen, so von Criegern und Kattenstroh, nicht, sondern steht ihnen vielmehr entgegen (ebd.).
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Um einer solchen wertenden Logik entgegenzuwirken, sie im Sinne Cookes zu transformieren, halten von Criegern und Katten-

stroh es fiir notwendig, ein Bewusstsein sowohl fiir die geschichtliche Entstehung von Kitsch als auch fiir die soziale Deter-

miniertheit von Rezeptionscodes bzw. einem bestimmten Geschmack zu schaffen (1977: 8).[5] Es ging also auch ihnen um eine
objektivere Betrachtungsweise — hier am Beispiel des Phanomens Kitsch. Helga Kdmpf-Jansen hat in einer Umfrage mit
Studierenden zu Eigenschaften von Kitsch und Trivialem @hnliche Beobachtungen gemacht. Wie von Criegern und Kattenstroh
stie} auch sie insbesondere auf Werturteile. Deshalb fordert sie eine dezidierte Auseinandersetzung mit ethischen Wertungen
iiber Kitsch. Fiir Kampf-Jansen bedeutet das, ,trivial-dsthetische Objekte immer im Kontext dsthetischer, sozialpsychologischer
und konomischer Gegebenheiten [zu] begreifen” (1978: 43). Ahnlich wie von Criegern und Kattenstroh geht es auch ihr darum,
Werteinstellungen zu reflektieren, um sich nicht auf ein irrationales und ideologisch manipulierbares Gefiihl zu verlassen
(Kédmpf-Jansen 1978: 42-43). Auch ihr zufolge war es notwendig, sich sowohl iiber die historische und soziale Bedingtheit des
Urteils als auch die Historizitdt von Normen und ihre gesellschaftliche Funktion bewusst zu werden (ebd.: 43). Sowohl Kampf--
Jansen als auch von Criegern und Kattenstroh fordern eine Abschaffung der subjektiven Wertevermittlung in der Kunstpéada-
gogik. Insbesondere bei von Criegern und Kattenstroh wird in diesem Zusammenhang die Utopie der ,,Gleichheit der Chancen im
Bildungs- und Ausbildungsbereich (als Postulat des fritheren Biirgertums nach der franzosischen Revolution)“, ausschlaggebend,
die ,,bis heute nicht verwirklicht worden ist* (1977: 59). Die von ihnen problematisierte Vorherrschaft biirgerlicher Normen und
Werte im Bildungssystem (ebd.: 60) ist in dieser Bildungsutopie nicht mehr vorhanden. Ein derartiges System wird von einer

Schule abgelost, in der Normen und Werte unterschiedlicher Milieus positive Beachtung finden kénnen.

Sowohl fiir Kdmpf-Jansen als auch fiir von Criegern und Kattenstroh ist also eine verinderte Sichtweise auf das Thema Kitsch rel-
evant. Besonders bei den beiden letztgenannten Autoren wird eine gesellschaftskritische Komponente deutlich. Thr Ansatz zielt
nicht allein darauf ab, eine herkobmmliche Werteerziehung, die der Geschmackshoheit der herrschenden Klasse entspricht, als
iiberholt zu kennzeichnen und daher eine neue Perspektive erforderlich zu machen. Dariiber hinaus sehen sie in einer derartigen
Neuperspektivierung auch die Moglichkeit zu erkennen, dass eine traditionelle Werteerziehung speziell fiir Kinder aus Arbeit-
er*innenfamilien nachteilige Folgen hatte. Sie hegen die Hoffnung, dass eine kritische Auseinandersetzung mit dem Thema
Kitsch dazu fiihren konnte, dass Lehrer*innen entsprechend handeln, um auch die Bildung junger Menschen aus Arbeiter*innen-

familien stirker zu fordern.

Populare Jugendkulturen: Die Problematisierung milieuabhangiger
Zuganglichkeit von Lerninhalten im Kunstunterricht

Der dritte kunstpadagogische Ansatz mit gesellschaftskritischer Ausprigung setzt sich mit der Stellung von Lehrpersonen im
sozialen Kontext der Schule auseinander. Helmut Hartwig bemingelt in seiner Monografie Jugendkultur. Asthetische Praxis in der
Pubertdt (1980), dass Lerninhalte fiir Kinder und Jugendliche aus benachteiligten Schichten schwer zuginglich seien. Seine Ar-
beit ist geprigt von den theoretischen Priamissen und Forschungen des Centre for Contemporary Cultural Studies in Birmingham.
Kultur wird in dieser Forschungsrichtung von vornherein nicht an eine spezifische kulturelle Produktion der oberen Schichten ge-
bunden. Stattdessen wird Kultur nach Raymond Williams als ,,a whole way of life, [...] as a mode of interpreting all our common
experience” (Williams 1987: 33) aufgefasst. Ein Begriff, der die Vorstellung vermittelt, dass Kultur hauptsichlich der ge-
sellschaftlichen Elite vorbehalten ist, wird damit ausdriicklich zuriickgewiesen. Von Anfang an hatten die Cultural Studies eine
gewisse Skepsis gegeniiber den Lerninhalten des 6ffentlichen Bildungssystems. In seiner Studie Learning to Labour. How Working
Class Kids get Working Class Jobs (1977, 1979 auf Deutsch erschienen) arbeitet etwa Paul Willis in Beobachtungen einer Gruppe
mannlicher Jugendlicher heraus, wie der gesellschaftliche Klassenunterschied zwischen ihnen und den Lehrpersonen dazu fiihrt,
dass die von Williams durchaus als verniinftig betrachteten Lerninhalte von den Schiiler*innen nicht nachvollzogen werden konn-
ten. An den lebensweltlichen Erfahrungen der Jugendlichen gingen diese ndmlich schlichtweg vorbei. AuBlerdem wurden in den
Cultural Studies verschiedene jugendkulturelle Praktiken der Arbeiter*innenschicht in den Blick genommen, wobei insbesondere
der Umgang mit massenindustriell gefertigten Konsumgiitern im Fokus stand. In verschiedenen Studien wurde herausgearbeitet,
dass Jugendliche Konsumgiiter nicht nur auf die vorgesehene Art und Weise nutzen, sondern sie im Sinne einer Bricolage kreativ

und abweichend von gesellschaftlichen Normen verwenden (Hall/Jefferson 1993). Im Gegensatz zu Horkheimers und Adornos
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Uberlegungen zur Kulturindustrie werden hier Konsumpraktiken als aktive Handlungen angesehen.

Fiir Hartwig wird entsprechend eine etwaige Distanz zwischen den Herkunftsmilieus von Erwachsenen und den jungen Men-
schen, mit denen sie arbeiteten, ein fiir die Kunstpadagogik ernstzunehmendes Thema. Er geht davon aus, ,,dal die meisten
Erwachsenen, die — besonders in der Schule — mit Arbeiterjugendlichen zu tun haben, nicht aus deren Klasse stammen und de-
shalb in der Gefahr sind, nicht nur bewuf3t — was auch vorkommt —, sondern unbewuft ihre eigenen Normen, Verarbei-
tungsweisen von Erfahrung und Zugriffsweisen als Basis fiir Forderungen und Unterweisungen von Arbeiterjugendlichen
anzusetzen.“ (Hartwig 1980: 120) Hartwig problematisiert, dass Erwachsene, die selbst nicht aus dem Arbeiter*innenmilieu
stammten, im Umgang mit jungen Menschen aus diesem Milieu héufig die ihrer Lebensweise entsprechenden Zuginge wihlten.
Entsprechend werden Zuginge zu einer dsthetischen Praxis vernachlissigt, die fiir junge Menschen, die anderen sozialen Milieus
angehoren als ihre Lehrer*innen, tatsdchlich relevant sind. Die Forderung einer fiir die Jugendlichen zuginglichen &sthetischen
Praxis konnte also nicht stattfinden. Um auf Cookes ersten Punkt zu kommen, geht es bei Hartwig vielleicht nicht um ein um-
fassend gelingendes Leben, jedoch um eine gelingende Schulbildung, die wiederum eine Chance fiir ein gelingendes Leben bi-
eten kann. Gleichzeitig wird die Schule als ein Ort betrachtet, an dem auch ein andersartiges Handeln moglich ist. Etwa, indem
als Ausgangsbasis von Kunstunterricht nicht die eigenen etablierten Normen dienen, sondern indem die unterschiedlichen Soziali-

sationen der Schiiler*innen mitbedacht werden sollten.

Voraussetzung hierfiir — und das entspricht Cookes Komponente des Hinterfragens und der Transformation — ist ein veréndertes
Bewusstsein von Seiten der Lehrpersonen. Hartwig stellt rhetorisch die Frage, ob ,,nicht viel gewonnen [wire], wenn die Erwach-
senen [...], die Bedingungen kennen wiirden, von denen aus eine motivational, eine bereits in Fihigkeiten und Zukunftsperspektiv-
en angelegte erweiterte Reproduktion der Personlichkeit [ ...] in Gang kommen konnte” (Hartwig 1980: 119). In diesem Zusammen-
hang erachtet er ,,die BewufStwerdung sozialer Distanz“ von Seiten der Lehrpersonen nicht nur als wichtiges Ziel, sondern auch als
,die Voraussetzung fiir solidarische Interaktion oder gar Kooperation (Hartwig 1980: 119-120) mit jungen Menschen. Das
Erkennen der sozialen Distanz, die insbesondere im Verhiltnis zu Schiiler*innen aus der Arbeiter*innenschicht hiufig herrscht,
wird fiir ihn als grundlegend erachtet, um schlieflich mit ihnen solidarisch sein zu konnen und zu begreifen, was fiir sie relevant
sein konnte. Vor diesem Hintergrund setzt er sich mit der dsthetisch-kulturellen Sozialisation von Arbeiter*innenjugendlichen
sowie mit den Orten, an denen sie stattfindet, auseinander. Er vergleicht sie mit dsthetischen Praktiken der Mittelschichten und
den entsprechenden Orten. Dabei ist ihm wichtig, ein positives Bild der &dsthetischen Sozialisation von Arbeiter*innenju-
gendlichen zu vermitteln. Kinobesuche etwa stirkten kollektive Beziehungsgefiige unter ihnen. Die Filme béten auflerdem einen
Anlass fiir weitere Kommunikation wie fiir verfremdendes Nachspielen diverser Szenen (Hartwig 1980: 133-134). Das Malen
und Zeichnen von Bildern, also anerkannte Praktiken des Kunstunterrichts, sind ihm zufolge in der Lebenswelt von Arbeiter*in-

nenjugendlichen im Vergleich zu Mittelschichtsjugendlichen tendenziell nicht présent.

»Wihrend im Lebenszusammenhang der Mittelschicht bildorientiertes Zeichnen und Malen kulturell anerkannte Tatigkeiten sind,
fiir die es von den Erwachsenen Bestitigungen, fiir deren Endprodukte es in der Wohnung Winde zum Aufhidngen, Mappen zum
Sammeln und in der Offentlichkeit Ausstellungen, Wettbewerbe usw. gibt, sind diese Titigkeiten im Leben der Unterschichtsju-
gendlichen lebenspraktisch und kulturell nicht verankert. Die Herstellung von ,freien‘ Zeichnungen ist als kulturelle Praxis der Ver-
schonerung des Motorrads, dem Besticken und Schmiicken der Kleidung mit Abzeichen und Symbolen durchaus nachgeordnet. Fiir
sie ist nicht das Bildermachen selbstverstandlich, sondern eher das Experimentieren mit der Kleidung (oder auch der Haut) und
dem Motorrad.“ (Hartwig 1980: 149)

Er geht davon aus, dass ein motiviertes eigenes kreatives Schaffen am wahrscheinlichsten im Zusammenhang mit Themen oder
Gegenstinden entsteht, die fiir Jugendliche von Bedeutung sind und ihnen moglicherweise soziales Ansehen im fiir sie primér rele-
vanten Milieu bringen konnen. Daher hilt er eine Auseinandersetzung mit solchen Praktiken fiir unerlisslich (Hartwig 1980:

149). Aber nicht nur das:

»Wer also dsthetische Praxis mit Jugendlichen der Unterschicht betreiben will, der muf} zuerst einmal verlernen, von den tradi-
tionellen Kunstgattungen, von deren Hierarchie aus und formal zu denken. Statt vom Zeichnen her, von den Kleidern aus, statt
vom Bild an der Wand eher vom Emblem fiir das Motorrad, statt von der Landschaftsmalerei eher von phantastischen Motorrad-
bildern aus.* (Hartwig 1980: 149)

Anerkannte Bildungsinhalte, die einen traditionellen Kunstbegrift repriasentieren, sollten laut ihm hinterfragt werden. Stattdessen
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sollte versucht werden, von den dsthetischen Praktiken und Interessen der jeweiligen Schiiler*innen auszugehen.

Hartwigs Interesse, ,,nach Ansitzen und Quellen moglicher ésthetisch-kultureller Produktivitit in den Bediirfnissen und in der All-
tagspraxis von Jugendlichen in unterschiedlichen sozialen Schichten und Klassen“ (Hartwig 1980: 9) zu suchen, impliziert eine
utopische Denkweise. Fiir ihn besteht die Hoffnung, dass Lehrer*innen in Zukunft Kunstunterricht anbieten, der sich nicht allein
am biirgerlich gingigen Referenzsystem der Bildenden Kunst orientiert, sondern vielmehr an dsthetische Praktiken ankniipft, die
fiir die jeweiligen Schiiler*innen relevant erscheinen. Es geht ihm um ,,Versuche, einzelne Tétigkeiten auf bereits vorhandene
soziale Situationen hin zu orientieren oder fiir sie einen Rahmen zu schaffen, durch den [...] ein kommunikativer und soziokul-
tureller Kontext gezielt mitproduziert wird“ (Hartwig 1980: 325). So scheint eine ésthetische Bildung mdoglich, die eine sinnhafte

asthetische Praxis bei jungen Menschen unterschiedlicher Milieus fordern kann.

Gesellschaftskritisch kann Hartwigs Ansatz insofern gelesen werden, als dass er in einem herkommlichen, vor allem an der
Hochkultur orientierten Kunstunterricht fiir viele junge Menschen keine Moglichkeit sieht, eine fiir sie sinnhafte dsthetische
Praxis zu entwickeln. Eine gelingende Schulbildung als Teil eines gelingenden Lebens wird demnach insbesondere jungen Men-
schen aus dem Arbeiter*innenmilieu versagt. Dem konnte ihm zufolge entgegengewirkt werden, wenn Lehrpersonen ihr
herkommliches Bezugssystem der Hochkultur in Frage stellten und sich verstérkt den &sthetischen Praktiken und damit einherge-
henden Potenzialen junger Menschen aus Armuts- und Arbeiter*innenmilieus widmeten. Unter dieser Voraussetzung kann seiner
Ansicht nach ein Unterricht moglich werden, der auch Schiiler*innen aus solchen Milieus die Moglichkeit gibt, die Relevanz ds-

thetischer Praktiken im eigenen Leben und fiir eine selbstbestimmte Gestaltung zu entdecken.

Fazit

Die drei diskutierten kunstpadagogischen Ansitze setzen sich allesamt mit alltdglichen und populdren visuellen Phinomenen au-
seinander, wenn auch auf sehr unterschiedliche Art und Weise. Gemeinsam ist ihnen jedoch der Wunsch, in der schulischen Kun-
stpiadagogik dazu beizutragen, Menschen aus sozial benachteiligten Milieus zukiinftig ein gelingenderes Leben zu ermoglichen.
Dies wird teils wihrend der Schullaufbahn angestrebt (etwa durch einen Unterricht, in dem nicht der eigene Geschmack de-
nunziert wird, oder durch einen Unterricht, an den angekniipft werden kann). Teils geht es aber auch um einen Unterricht, der die
Chancen auf ein gutes und selbstbestimmtes Leben in der Zukunft maximiert. Gemeinsam ist allen Ansitzen aulerdem, dass sie
die Notwendigkeit einer Anderung der vorherrschenden Sicht auf die Dinge fiir unabdingbar halten, um ein verindertes Handeln
moglich zu machen. Je nach Ansatz geht es entweder um einen Bewusstseinswandel unter den Lehrer*innen oder unter den
Schiiler*innen. Alle drei Ansitze haben auerdem gemeinsam, dass ein utopisches Moment darin gesehen wurde, dass Barrieren
fiir gesellschaftlich benachteiligte Klassen oder Milieus abgebaut werden konnten. Damit erfiillen die Ansitze Cookes drei Krite-

rien von Gesellschaftskritik.

Wie die Gesellschaftskritik jeweils ausbuchstabiert wird, ist jedoch je nach Ansatz sehr verschieden. Im Falle der Visuellen Kom-
munikation sollte ein von Bildanalysen geprigter Unterricht einen verdnderten Blick auf kulturindustrielle Bilder erméoglichen,
um (der Theorie nach) schlieBlich Schiiler*innen dabei zu unterstiitzen, zu Kritiker*innen und aktiven Produzent*innen der sie
umgebenden Bildwelten zu werden. Idealerweise sollte ein derartiger Unterricht zu einer Gesellschaft beitragen, in der echte Teil-
habe aller moglich sein sollte und in der nicht mehr einige wenige Herr*innen iiber das Bewusstsein der Vielen sein und ungehin-
dert Kapital bei sich anhdufen konnten. Dieser Ansatz birgt einerseits das Potential, mit Bildern zu arbeiten, die im Leben junger
Menschen eine Rolle spielen und sie kritisch fiir gerade diese Bildwelten zu sensibilisieren. Andererseits hat ein derartig negativ
geprigter Zugriff auf populire Bilder im Sinne der Frankfurter Schule eine Schwachstelle, die in der Geschichte der Kunstpida-
gogik als ausschlaggebend fiir das Scheitern der Richtung betrachtet wird: Es fehlte die Frage danach, welche Rolle sie in der
Lebenswelt junger Menschen tatséchlich spielten (Ehmer 1980; Legler 2011; Tewes 2018). Diese Problematik, die relativ schnell
deutlich wurde, kann auch als Impuls gewertet werden, um sich mit anderen Bezugstheorien auseinanderzusetzen und ent-
sprechend andere Zuginge zu alltdglichen und populdren visuellen Phinomenen zu finden. Gegen Ende der 1970er Jahre sind
solche Richtungswechsel zu verzeichnen: Von Criegern und Kattenstroh, aber auch Kéampf-Jansen, grenzten sich von Debatten
ab, in denen Kitsch mit einem negativen Werturteil belegt wurde. Stattdessen nahmen sie die Auseinandersetzung mit dem Kitsch

zum Anlass, um innerhalb der Kunstpédagogik eine Reflexion iiber die historisch und sozial bedingte Abhingigkeit derartiger
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Geschmackswertungen anzustoflen. Insbesondere von Criegerns und Kattenstrohs Ansatz kann als gesellschaftskritisch verstanden
werden, ging es ihnen doch darum, nachteilige Folgen, die eine traditionelle dsthetische Werteerziehung fiir Kinder aus armen
Familien haben konnte, in Zukunft zu verhindern. In der Forderung einer Form von Bildung, die nicht iiber Geschmacksvorlieben
urteilt, sondern sich vielmehr mit den eigenen Wertungen auseinandersetzt, liegt auch das Potential dieses Ansatzes. Dabei gerat-
en jedoch zu problematisierende Bildinhalte ins Hintertreffen. Schliellich wurde mit Hartwig eine Stimme laut, die — auf Grund-
lage einer frithen Rezeption der englischen Cultural Studies — eine verstirkte Auseinandersetzung mit édsthetischen Praktiken
junger Menschen aus Arbeiter*innenmilieus forderte, um ihnen Moglichkeiten zu eréffnen, die an ihre Lebenswelt ankniipfen. In
Bildungssituationen auf milieubedingte #sthetische Praktiken zu reagieren ist begriiflenswert und durchaus keine Selbstver-
stindlichkeit. Gleichzeitig bleibt unklar, inwiefern es zu einer Verbesserung eines gelingenden Lebens im Ganzen beitragen kann,
wenn die dsthetischen Wertungen, die in einer Gesellschaft herrschen, nicht auch verindert werden. Dahingehend bietet dieser
Ansatz jedoch keine Losung an. Er bleibt darin verhaftet, Vermittlungssituationen v.a. mit Blick auf Ankniipfungspunkte fiir Ar-

beiter*innenkinder zu denken.

Ich mochte mit dieser Zusammenschau zuriick zur Einleitung kommen und zum Ausgangspunkt der beschriebenen Debatten. Die-
sen bildete Robinsohns Frage, was Schulbildung denn leisten miisse, um auf ein 6konomisch eigenstindiges und selbstverant-
wortliches Leben vorbereiten zu konnen. Vor diesem Hintergrund gerieten in allen drei genannten Beispielen sozial benachteiligte
Milieus besonders in den Blick. Aladin El-Mafaalani (2021) bestitigt in Mythos Bildung, wie schwierig ein sozialer Aufstieg fiir
von Armut betroffene Kinder und Jugendliche auch heute noch ist. Das impliziert: zu einem 6konomisch selbstéindigen und selb-
stverantwortlichen Leben trigt schulische Bildung hiufig gerade fiir Kinder aus armen Milieus nicht auf gleiche Weise bei wie

fiir ohnehin privilegierte. Fragen danach, wie Kunstlehrer*innen gerade fiir solche Schiiler*innen produktive Bildungssituationen

schaffen konnen, sind entsprechend nach wie vor brisant.'®! Eine kritische Auseinandersetzung mit Bildwelten und ésthetischen
Praktiken, die fiir sie emanzipatorisch wirken konnen, aber auch ein stetiges Hinterfragen der eigenen Selbstverstindlichkeiten
von Seiten der Lehrpersonen, wie sie in den beschriebenen Ansitzen diskutiert werden, bilden noch immer keine Selbstver-
stindlichkeit. Sie beinhalten jedoch durchaus Potential, vor allem wenn auch die Schwachstellen der jeweiligen Zuginge mitbe-
dacht werden. Dartiber hinaus dringt sich die Frage auf, welche Rolle Schiiler*innen in einem sozialkritisch angelegten Unter-
richt spielen, die selbst nicht betroffen sind. Also Schiiler*innen, die weder Schwierigkeiten haben, an die gegebenen Diskurse
anzuschliefen, noch aus benachteiligten Milieus stammen und mit Unterstiitzung des gegebenen Schulsystems leicht ihren Weg in
die Gesellschaft finden. Will Schule gesellschaftlich benachteiligte Milieus ernsthaft fordern, dann miissen auch diejenigen in den
Blick genommen werden, die qua Herkunft Vorteile genieen und danach gefragt werden, was fiir ihre Bildung notwendig er-
scheint, um sie zu gesellschaftskritischem Handeln zu befidhigen. Auch bei ihnen anzusetzen, scheint fiir eine zeitgenossische Kun-
stpiadagogik, die sich gesellschaftskritisch engagieren mochte, unabdingbar.

Anmerkungen

m Der Titel des zitierten Aufsatzes ,, Wissenschaftstheoretische und methodologische Voraussetzungen einer wissenschaftlichen

Kunstpiddagogik* macht deutlich, dass Kunstpidagogik als eigene Wissenschaft aufgefasst wurde.

21 Analysiert werden beispielsweise Stereotype von Kindern, Frauen und Ménnern, Méadchen und Jungen, méinnlichen Comichel-

den, Berufsgruppen oder Menschen aus der Armuts- und Arbeiter*innenschicht und mit Migrationshintergrund.

B3] Helga Kdmpf-Jansen lasst 1978 in der Zeitschrift Kunst + Unterricht die Thematisierung des Trivialen (das sie in ihrem Ar-
tikel mit dem Begrift Kitsch synonym setzt) Revue passieren und zéhlt seit dem ersten Erscheinen 1968 insgesamt 29 Beitrige
(Kédmpf-Jansen 1978: 33).

(4] Klaus Kowalskis nur ein Jahr zuvor erschienenes Buch Kitsch oder Kunst? Analysen und Unterrichtsbeispiele fiir die Sekun-

darstufe I (1976) sehen sie als ,,vorldufigen SchluBpunkt hinter die traditionellen Versuche der Wert-Erziehung in bezug auf &s-

thetische Gegenstinde® (von Criegern/Kattenstroh 1977: 7). Kowalski unternimmt darin noch den Versuch einer Kunstpida-
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gogik, die Schiiler*innen dabei unterstiitzen soll ,.der Herrschaft des Kitschs zu entkommen® (ebd.:164).
551 Bourdieus Soziologie der symbolischen Formen (2015) wird an anderer Stelle des Buches auch zitiert.

6] Gerade das Feld der Kunst wirkt nach wie vor besonders exkludierend und ein Zugang zu Kunstunterricht ist an vielen Schul-
formen abseits der Gymnasien nicht selbstverstindlich (Sturm 2025). Ungleichheiten werden in der kritisch angelegten Kunstpad-
agogik (z.B. Morsch 2009, 2019; Sternfeld 2012) intersektional in den Blick genommen.
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Kunstunterricht als Beitrag zu einem gelingenden
Leben? Gesellschaftskritische Ansatze in der
westdeutschen Kunstpadagogik zwischen 1970 und
1980

Von Birke Sturm

Als die Herausgeber*innen mich fragten, ob ich mich mit einem Text an dem Sammelband Bilder befragen — Begehren erkunden

beteiligen will, hatte ich mich gerade mit Lilly Axster! iiber das Buch Make Love. Ein Au ifkldrungsbuch unterhalten (Henning/Bre-
mer-Olszewski 2012). Was sie zu den fotografischen Arbeiten sage, die Heji Shin fiir das Buch erstellt hatte, wollte ich wissen.
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Sie seien bemerkenswert, sagte Lilly. Ob sie mir in einem Gespréch niher beschreiben wiirde, was sie damit meine? Ja, sagte sie,
und dass sie dann auch gerne iiber das Buch Kriegen das eigentlich alle? als ebenso spezielle Arbeit sprechefBuch DAS machen?

zu sprechen kommen, das Lilly selbst mit Christine Aebi erarbeitet hatte (Axster/Aebi 2012).

Diese drei Biicher fiir junge Menschen, die Sex zeigen und nicht zeigen, sind Grundlage des Gesprichs, von mir abgetippt und
von uns beiden redigiert, das sich in Teil drei dieses Beitrags findet. Vorangestellt sind ein paar Uberlegungen, die zum einen an
queere Forschungen zu Sexualitit als gesellschaftliche Struktur erinnern sollen, in der je nach Verhalten gesellschaftliche Privi-
legien oder Sanktionen verteilt werden. Zum anderen sollen die anfianglichen Vorbemerkungen einige theoretische, kritische, poli-
tische Orientierungsachsen bieten, um die Wichtigkeit jener Didaktiken sexueller Bildung zu betonen, die das Riskante begriifien
und dazu auffordern, ,,selbststindig, mutig, hoffnungsvoll, gestalterisch“ (Demirovi¢ 2018a: 14°21”) zu handeln. Mut, Risiko, Hoft-
nung und gestalterische Selbststindigkeit sollen betont werden, um den immer umfassenderen Individualisierungsrhetoriken samt
permanenter Selbstoptimierungsaufforderungen und dem kontinuierlichen Gerede von der ,,angeblichen Notwendigkeit starker

Fiihrung, starker Institutionen der Sicherheit (ebd.) andere Moglichkeiten entgegenzuhalten.

Auf den Stapel der bisher erwihnten Biicher legte mir Lilly Axster dann auch noch Kldr mich auf. 101 echte Kinderfragen rund
um ein aufregendes Thema (Von der Gathen 2014). Als ich dieses Buch zu lesen begann, verstand ich den Abstand noch viel bess-
er, der zwischen Lillys und Christine Aebis Buch DAS machen? und den anderen Biichern besteht, tiber die wir in Teil drei
sprechen. DAS machen? ist das einzige der vier Biicher, das mich verstehen lésst, dass Sprechen und Schreiben iiber Sex eben

nicht notwendigerweise ,Eintibung’ in ein spezifisches ideologisches System bedeutet — auch nicht im Kontext sexueller Bildung.

Die Vorbemerkungen

Auch in jenem Wissenskontext, den wir ,sexuelle Bildung’ nennen, greift zweifelsohne das, was oft als ,neoliberales Regime’

bezeichnet wird — so wie in jedem anderen Praxisfeld auch. Teil dieser immer noch? gesellschaftlich herrschenden Anordnung ist

zum einen, dass Wettbewerbs- und Marktformigkeit zunehmend alle Bereiche des Lebens bestimmen. Zum anderen — und damit

verbunden — ist die Vorstellung der Selbstoptimierung3, also sich korperlich und seelisch selbst zu erziehen, zu disziplinieren, um
sich immer weiter zu verbessern, um ein gutes Leben zu fiihren und somit fiir dieses gute — oder eben auch schlechte — Leben
selbst verantwortlich zu sein. (Die gegenteilige, sozialistisch informierte Vorstellung ist, dass, was wir sind und denken, grundle-
gend durch gesellschaftliche Verhiltnisse bestimmt ist, und wenn wir besser leben wollen, wir uns daher um bessere Verhiltnisse

kiimmern miissen.)

Vorbereitend fiir das Gesprach mit Lilly Axster las ich noch einmal Gayle Rubins 1984 erstmals erschienenen und in queeren
Theoriekontexten viel gelesenen Text Thinking Sex: Notes for a Radical Theory of the Politics of Sexuality (Rubin 1993 [1984]).
Dieser Text behandelt ,,den gesellschaftlichen Bereich der Sexualitit* (ebd.: 4) als gesellschaftliches System. Beschrieben werden
zudem Konflikte rund um ,,sexuelle Werte und erotisches Verhalten“ (ebd.), die im Ubrigen, so Rubin, viel mit den Religion-

skampfen fritherer Jahrhunderte gemein (ebd.) hétten und wie diese immenses symbolisches Gewicht besif3en:

LAuseinandersetzungen iiber sexuelle Verhaltensweisen werden oft zu Vehikeln, auf die sich gesellschaftliche Angste ver-
schieben und tiber die sich die zugehdrigen emotionalen Intensitditen entladen lassen. In Zeiten grofien gesellschaftlichen

Drucks sollte Sexualitdit also mit besonderem Respekt behandelt werden. “(ebd.)

Rubin macht den Vorschlag, Sexualitit als gesellschaftliches/ideologisches System zu verstehen, anhand dessen Belohnungen und
Bestrafungen verteilt werden. ,,Moderne Gesellschaften des globalen Nordens/Westens bewerten sexuelle Handlungen/Sexakte
entlang eines hierarchischen Systems sexueller Werte®, schreibt sie (ebd.: 11). An der Spitze dieser Wertehierarchie steht sex-
uelles Verhalten, das als ,.gute, normale, natiirliche, gesegnete/begnadete [blessed] Sexualitit” gilt (ebd.: 13): ,heterosexuell, ver-
heiratet, monogam, zeugungsfihig, nichtkommerziell, in Paaren, in einer Beziehung, innerhalb derselben Generation, im Privat-
en, ohne Pornografie, nur mit Korpern, Vanilla“ (ebd.). Dem entgegen steht schlechter, abnormaler, unnatiirlicher und — religios
gesehen — verdammter Sex: ,homosexuell, unverheiratet, promiskuitiv, nicht auf Zeugung ausgerichtet, kommerziell, allein oder
in Gruppen, unverbindlicher Gelegenheitssex“ (ebd.). Personen, deren Verhalten in dieser Hierarchie weit oben angesiedelt ist,

werden mit der ,,Bestitigung ihrer mentalen Gesundheit belohnt, mit Respektabilitit, Legalitit, mit gesellschaftlicher und
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psychischer Mobilitit, mit institutioneller Unterstiitzung und materiellen Profiten” (ebd.: 12). Je weiter unten sexuelle Verhaltens-
oder Betitigungsformen auf der Skala angesiedelt werden, umso mehr werden Personen, die diesen Formen folgen, mit ,,Voran-
nahmen {iber geistige Krankheiten konfrontiert und mit moralischer Abgewertetheit, mit Kriminalisierung, mit eingeschrinkter
gesellschaftlicher und physischer Mobilitit, einem Verlust an institutioneller Unterstiitzung und wirtschaftlichen Sanktionen“ (eb-
d.).

Jedes Mal, wenn ich diesen Text wieder lese, iiberrascht mich die Aktualitit dessen, was Gayle Rubin Ende der 1970er Jahre er-

forscht und Anfang der 1980er Jahre publiziert hat*: wie sehr in der Gesellschaft, in der ich lebe, Sexualitit auch gegenwirtig als
ideologisches System konstruiert ist, das gute, normale, gesunde Sexualitit und abnorme Sexualitit herstellt. Sicherlich haben
sich sexuelle Wertvorstellungen verindert. Beispielsweise werden in medialen Mainstream-Offentlichkeiten lesbische und sch-
wule Lebensformen nicht mehr als widernatiirlich verhandelt. Dies geschieht um den Preis, dass die gegenwirtigen normalisieren-
den Visibilisierungen sich an das Paarformat halten (vgl. Mesquita 2011), samt zugehoriger normalisierter Sexpraktiken (verhei-
ratet, monogam, nichtkommerziell etc.), obgleich Umfragen unter Kindern und Jugendlichen, die sich als queer, trans, lesbisch,
inter, schwul wahrnehmen, nach wie vor eine erhohte Auseinandersetzungen mit dem Wunsch belegen, das eigene Leben zu been-
den. Denn auch heute ist die Norm ,guter, normaler, natiirlicher Sexualitit’ heterosexuell, das zeigt sich an allen oben erwéihnten
Biichern, bis auf DAS machen?, auch wenn in allen Biichern spezifische Abweichungen von der Norm als mogliche Formen
hineingekdmmt werden. Aber: Alle Bilder zeigen nichtkommerzielle Sexualitit, bevorzugt paarweise (mit sich allein ist eine
mogliche Alternative, mehr als zwei aber nicht), in Beziehungen, innerhalb derselben Generation, in Rdumen, die als ,Zuhause’
lesbar sind, ohne Pornographie, zumeist auch ohne Fetischobjekte oder Sexspielzeuge (Dildos sind eine Ausnahme) und ohne an-

dere Markierungen als weiblich oder ménnlich.

Den zweiten Hinweis, den ich aus Gayle Rubins Text fiir unseren Gesprichszusammenhang festhalten will, ist ihre Aussage, dass
sich seit iiber einem Jahrhundert keine Taktik als verldsslicher erwiesen hat, um das zu erzeugen, was sie ,.erotische Hysterie®
oder auch ,,Sexpanik® nennt, als die Berufung auf den Schutz der Kinder (Rubin 1993: 6). Erotische Hysterie via Schutz der Kin-
der bringt mich zu moralischer Panik entlang von sexueller Liberalisierung beziehungsweise zum zweiten Text, den ich ge-
sprichsvorbereitend las: Alex Demirovics Autoritirer Populismus als neoliberale Krisenbewiiltigungsstrategie, der moralische
Paniken als wesentliche Merkmale populistischer Mobilisierung beschreibt, die entlang von ,,Themen wie Sicherheit und Ord-

nung, Einwanderung, sexuelle Liberalisierung” geschiirt wiirden (Demirovi¢ 2018b: 29). Demirovics Text bezieht sich explizit

auf Stuart Halls, der den Begrift des ,autoritdren Populismus“ Ende der 1970er und Anfang der 1980er Jahre entwickelte, als mit
Margaret Thatcher, Ronald Reagan und Helmut Kohl Vertreter*innen restaurativer rechter Kréfte in Regierungspositionen kamen
— Gayle Rubin schrieb Thinking Sex im Ubrigen zur selben Zeit. Die Rechte wisse, so zitiert Demirovi¢ Stuart Hall, ,,dass in
einem Prozess der Restauration/Revolution das strategische Feld der Auseinandersetzung die Demokratie sei* (ebd.) und verfolge
eine Politik der populistischen Demokratie, die durch Elemente des schleichenden Autoritarismus und des passiven popularen
Konsenses gekennzeichnet sei. In einem Videointerview mit Demirovié zu autoritdrem Populismus, das die kritische sozialwissen-
schaftliche Zeitschrift Prokla verdffentlichte, beschreibt Demirovi¢ genauer, dass die gegenwirtige Desorganisation ge-
sellschaftlicher Strukturen als dritte Phase des Neoliberalismus verstanden werden kann, die durch ,,autoritire Dynamik*
gekennzeichnet ist. Er betont, dass es zur Kommunikation autoritirer Populisten gehort, eben nicht Mut zu machen, sondern
,Gesten der Gewalt, der Unterwerfung, der Angst ... [zu praktizieren]“ (Demirovi¢ 2018a: 13°39%). Die damit einhergehende per-
manente Suggestion einer angeblichen Notwendigkeit starker Fiihrung, starker Institutionen der Sicherheit, so sagt Demirovi¢, ,,n-
immt den Leuten geradezu die Fihigkeit, selbststindig, mutig, hoffnungsvoll, gestalterisch, kreativ an Dinge heranzugehen, son-

dern [fiihrt dazu, dass sie] sich letztlich passiv dngstlich, mit einem diisteren Erwartungshorizont zu verhalten“ (ebd.: 14’21”).

Das folgende Gesprich mit Lilly Axster endet mit dem von ihr geduflerten Wunsch nach Darstellungen auch im Bereich sexueller
Bildung, die das Offene, aber auch das riskant Experimentelle unterstiitzen — ein umso wichtigerer Wunsch, wenn es darum geht,
alte, junge, grofle und kleine Leute zu ermutigen, sich hoffnungsvoll, mutig, entschieden tiber dngstlich-passiv-konsensorientierte

Subjektivierungsformen hinauszubewegen.
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Das Gespréach

J: Fangen wir an mit Make Love (Henning/Bremer-Olszewski 2012). Es gibt eine Setzung in der Einleitung, die mir ungewohnlich
scheint. Die Autor*innen des Buches schreiben, dass sie ,,das Spiiren am eigenen Korper fordern, die Aufmerksamkeit auf die
Empfindungen, Wiinsche und Grenzen lenken [wollen], damit jede[*]r den Spal an einer guten, selbstbestimmten Sexualitit ent-

decken kann“(ebd.: 9). Ich konnte mir vorstellen, dass dies ein Grund fiir dich ist, zu sagen, dies ist ein bemerkenswertes Buch.

L: Ich sehe in den Workshops zu sexueller Bildung im Rahmen meiner Titigkeit in der Beratungsstelle Selbstlaut, dass viele Ju-
gendliche das Buch nicht mehr hergeben. In der Leseecke blittern die Schiiler*innen viele Biicher durch, aber dieses Buch
erzeugt eine ganz eigene Atmosphire, weil sie meistens zu mehrt drum herumsitzen und die Bilder anschauen. Mit mir reden sie

gar nicht dariiber, sie reden miteinander, sie lesen das Buch miteinander, und da mische ich mich nicht ein.

Auf der Textebene finde ich, wie du, den in der Einleitung deutlich gemachten Ansatz erstaunlich: Erkundet euch selbst, damit
ihr spiirt, wie es ist und wie ihr es haben wollt! Das ist ein groer Unterschied zu einem ,Es ist so und so” anderer Biicher.
Ungewohnlich ist auch, dass Themen wie Verkleidungen und Fetische vorkommen — Dinge, die Kindern in visuellen Materialien

iiber erwachsenen Sex hiufig begegnen, die aber nie erklért oder kontextualisiert werden.

Auch die Bildstrecken in Make Love unterscheiden sich von denen anderer Biicher. Make Love enthilt Bildstrecken ohne Text, es
wird also nicht zu jedem Bild erklirt, was das ist und wie sie das tun und wie das geht. Sondern es gibt einfach Bilder, und zwar
Fotos. Keine Comics, keine Zeichnungen. Sondern Fotos von Sexualitit oder von Begegnungen, von nackten Korpern, Fotos von
Personen allein fiir sich, Fotos von Paaren ... Das kenne ich aus anderen Aufklarungsbiichern nicht. Aber ich hore in den Work-
shops auch, dass manche Schiiler*innen sagen, dass ihnen das zu viel ist, dass es ihre Grenzen verletzt. Also, es ist immer ein Ab-
wigen und es gibt die Notwendigkeit, auf das, was zu sehen sein kann, vorab hinzuweisen. Es braucht immer auch den Raum, um

etwas nicht anschauen zu miissen oder zu wollen.

Aber zuriick zu diesem Bediirfnis vieler Jugendlicher nach Bildern dazu, wie Sex geht, wie das aussieht. Es steht fast nur porno-
graphisches Material zur Verfiigung oder Comics, wenn iiberhaupt, und die Comics, die explizit sexuelle Handlungen zeigen, sind
auch oft pornografisch und somit etwas, das wir Erwachsene Kindern und Jugendlichen nicht zeigen diirfen und nicht zeigen
sollen. Zu allen anderen Themen kriegen Kinder und Jugendliche Bilder und visuelles Material im Uberfluss, gibt es Tausende
von Sachbiichern: Warum wichst ein Baum in die Hohe? Wie sieht es auf dem Mond aus? Warum brodelt kochendes Wasser?
Aber bei Sexualitit gibt es diese Leerstelle, das Thema ist unangenehm und fast immer wird es sehr normativ verhandelt. Anderer-

seits gilt das ja fiir die anderen Themen auch, aber beim Thema Wald oder Mond oder kochendes Wasser stort mich das nicht so.

J: Als ich als junger Mensch angefangen habe, Sex zu haben, war eines der Probleme mit Bildern zu Sexualitit fiir mich, dass sie

mich denken lieBen, man muss dabei schon aussehen.

L: Ja, und dagegen arbeiten die Fotos in Make Love in keinster Weise an. Zu sehen sind schlanke Korper, fast nur weif5e Korper
und vor allem abled Korper. Man kann viel Kritik an den Fotos und ihrer Asthetik iiben, sie nerven mich auch, sie sind so glatt,

dass man teilweise gar nicht weils, wohin mit sich.

J: Um noch eine Dimension zu beschreiben, die man kritisieren kann: Die Fotos in Make Love zeigen nackte Korper und explizit
sexuelle Handlungen. Zu sehen sind Geschlechtsorgane, Vaginas, Mosen, eregierte Penisse. Es gibt Penetration oder zumindest et-
was, das wie Penetration aussieht. Bini Adamczak hat ja einen schonen Text geschrieben, in dem sie das Wort ,,Zirklusion“ erfin-
det — ,,als Gegenbegriff zu Penetration” (Adamczak 2016). Zirklusion ist ein Wort fiir umschlieBSende oder iiberstiilpende Hand-
lungen. Dieser Begriff ist ein Denkwerkzeug, um den Protagonismus in sexuellen Handlungen zu verschieben. Mit Zirklusion ge-
hen die Handlungen von all jenen Korpern, Korperteilen und Dingen aus, die umfassen, umschlieBen. Das Wort macht es also
moglich, ,iiber manchen Sex anders zu sprechen. Es wird benotigt, weil das Elend der Penetration noch immer das heteronorma-
tive Imaginire regiert und — als wire das nicht schon genug — das queere Imaginire noch dazu“ (ebd.). Ich will darauf hinaus, dass
die sexuell expliziten Fotos in Make Love alle heterosexuell kodiert sind, vor allem, weil sie an Penetration orientiert sind und
diese auf eine spezifische Weise darstellen — und eben an keiner Stelle nahelegen, die sexuelle Handlung gehe von zirkludieren-
den Korpern oder Korperteilen aus. Zudem ist ja Penetration keineswegs ausschlieflich eine heterosexuelle Praxis, aber

dargestellt wird sie zwischen je einem Korper, den ich als ménnlich lesen kann, und je einem Korper, den ich eindeutig als wei-
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blich lese. Und leider ist es auch nie so, dass der eindeutig weibliche Korper etwas mit dem ménnlichen Korper tut, was sich als

Penetration lesen lésst.

L: Ja, das sehe ich auch so. Nichtsdestotrotz halte ich dem Buch zugute, dass immerhin verschiedene Sexstellungen dargestellt
sind, und auch Leute, die mit sich selbst sexuell aktiv sind. Das ist sehr selten. Natiirlich findet sich in jedem zeitgendssischen
Buch zu sexueller Bildung etwas tiber Selbstbefriedigung, aber geniefend dargestellt, so wie in diesem Buch, kenne ich es nicht.

Gaut, dass es das gibt.

J: Wenn Alex Demirovi¢ davon spricht, dass Passivitit als Subjektivierungsform zum gegenwirtig herrschenden ge-
sellschaftlichen/politischen Arrangement dazugehort, wiirde ich tatsichlich sagen, dass, wie du sagst, die Aufforderung ,Erkundet

euch selbst!’, also die Aufforderung, aktiv zu sein und zu experimentieren, tatséchlich erstaunlich ist.
L: AuBlerdem trigt das Buch den Titel Make Love, das heif3t ,Hab(t) Sex!“

J: Naja, es heiflit ,Mach(t) Liebe!“, aber gut. Das zweite Buch, {iber das du als besonderes Buch sprechen wolltest, ist Kriegen das
eigentlich alle? (Von Holleben/Helms 2013). Auch dieses Buch arbeitet mit Fotos, aber ein wesentlicher Unterschied zu den Fotos
in Make Love scheint mir, dass die Fotos in Kriegen das eigentlich alle? iberhaupt nicht sexualisiert sind. Das finde ich spannend
und auch erholsam, weil doch Teil des ideologischen Systems Sexualitit, so wie es sich gegenwirtig artikuliert, auch ist: Du musst

Sex haben, du musst sexy sein ...

L: Du musst es genieBen, du musst geil sein ... Ja, Kriegen das eigentlich alle? ist speziell, weil es keinen Stress macht. Als je-
mand, die selbst schreibt — Theaterstiicke fiir junges Publikum, Biicher fiir junge Leser*innen, aber auch fiir Erwachsene — ver-
suche ich immer wieder, Sex oder sexuelle Dinge zu beschreiben. Es reizt und interessiert mich, dafiir eine Sprache zu finden, die
ich nicht klebrig finde, nicht grenzverletzend, trotzdem explizit, lustig oder ernsthaft. Danach suche ich, seit ich mich schreibend
kenne. Mich interessiert, wenn etwas transformiert wird, also in eine Asthetik oder Form gebracht wird, die nicht so tut, als sei
das Geschriebene authentisch. Wortkreationen, Reime, Rhythmen, {iberraschende Grammatik konnen alle solch eine Art Uberset-
zung herstellen, die sich dem Naturalismus verwehrt. Das interessiert mich sowohl in Texten als auch in visuellen Darstellungen.
In Kriegen das eigentlich alle? gibt es Fotos von merkwiirdigen Maschinen, die Kinder und Jugendlichen gebaut haben und die wie
eine Art Versuchsanordnung, ein physikalisches Experiment aussehen. Dariiber steht zum Beispiel dann ,,Verknalltsein“ (ebd.:
67). Oder es gibt Fotos von Alltagsgegenstinden, die fiir korperliche Verdnderungen und Pubertit stehen und sich erst auf den
zweiten Blick erschliefen. Das gefillt mir, das macht etwas auf und nicht zu. Die meisten Biicher zu sexueller Bildung erklaren.
Erkléren, erklédren, erkldaren. Und illustrieren mit erklidrenden Illustrationen. Oder sie stellen Foto und Erkldrung zusammen, Foto
und Erkldrung, zu jedem Kapitel gibt es ein Foto. ,Verliebt’: ein Foto von zwei Personen, die gliicklich aussehen. ,Erster Sex’: ein
Foto von einer Person mit roten Wangen oder von zwei Personen mit roten Wangen. Dekorativ, vorhersehbar, meist einfach lang-
weilig. In Make Love gibt es zweimal eine Fotoserie ohne Text. Allein das ist schon als Herangehensweise ungewdhnlich und

macht fiir mich mehr auf als jeder Erkldr-Zugang.

J: Aus dem, was du gerade beschreibst, lassen sich ja schon fast Orientierungen dafiir ableiten, wie Biicher fiir Kinder und junge
Menschen zu sexueller Bildung beschaffen sein konnten, wenn sie nicht nur in bestehende sexuelle Normen einiiben, sondern
auch ermutigen sollen, auszuprobieren. Man kann zum Beispiel die Text- und die Bildebene trennen, um beide Dimensionen ihre
Sache machen zu lassen. Das hast du an Make Love beschrieben. Man kann darauf hinweisen, dass die Darstellungen und die
Bilder des Buches konstruiert sind. Das hast du an Kriegen das eigentlich alle? betont. Denn dann werden die, die das Buch lesen,
stirker provoziert, sich zu tiberlegen, wie sie das eigentlich finden, was da konstruiert wird, denn die Konstruktion ist eben nicht
das Wahre, das Wirkliche, das Echte.

L: Ja, denn dieser Platz zwischen den Bildern, zwischen den Sétzen, das, was die Leser*innen sich selbst denken konnen, er-
scheint mir wichtig. Das macht Raum fiir einen nicht erklarenden, nicht belehrenden Zugang, sondern fiir Abstraktion, fiir den

Mut zur Unvollstidndigkeit und vor allem fiir Humor.

J: Ja, und das kann Kriegen das eigentlich alle? wirklich, einen Humor herstellen, der nicht klebrig und nicht belehrend ist. Dieser
Humor zieht sich bis ans Ende, dort sieht man Fotos davon, wie das Buch entstanden ist. Dargestellt sind die Bild- und Textau-
tor*innen des Buches und eben auch die Kinder und Jugendlichen selbst, die als Protagonist*innen auf den Fotos drauf sind, und

ich sehe, wie sie die Fotos gezeigt bekommen, auf denen sie drauf sind. Ich hab ja schon erwihnt, dass hingegen das Buch Klir
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mich auf. 101 echte Kinderfragen (Von der Gathen 2014) mich verstehen lief}, was Einiiben in ein ideologisches System bedeutet.
Denn die ,,echten Kinderfragen“ sind simple Fragen, z.B. ,,Was ist am Korper so wichtig?“, ,,Wie grof} ist ein Samen?“, ,,Was ist
ein Samenguss?“, ,Wann haben die eigentlich Six?“ oder ,,Sind alle Penisse gleich gro3?*. Kaum eine der Fragen ruft ein Gesch-
lechtersystem auf, das scheint die Fragenden nicht zu interessieren bzw. interessiert sie vieles andere mehr. Die Antworten aber
passen die Fragen sofort in ein heteronormatives System, im Sinne von ,,Bei Jungen ...%, ,,Bei Mddchen ...“. Dann habe ich euer
Buch DAS Machen? (Axster/Aebi 2012) zu lesen begonnen und in diesem Buch wird sofort deutlich, es geht darin nicht um Erk-

larungen, es geht um Fragen.

L: Fiir uns war klar, wir wollen nichts erkldren und moglichst nichts als Norm setzen, weil wir damals in den 1960er oder 70er
Jahren als queere Kinder und Jugendliche darunter litten, ein System vorgesetzt zu bekommen, als Pass-Teil: passt du rein, nein,
bist du die Abweichung, okay, wird noch toleriert oder auch nicht, Ende. In der Arbeit an dem Buch sind wir von dem Theater-
stiick Nins Archiv (Axster 2007) ausgegangen, also von einem Kind, das sich nicht festlegen will, ob es Nina heift, Nino oder
Nin: Wie wiirde dieses Kind Nin_o_a auf sexuelle Bildung schauen? Der andere Ausgangspunkt fiir die Arbeit am Buch war, ei-
nen Chronist*innen-Ton zu wihlen. Also, ein Kind berichtet von einem Projekt zu sexueller Bildung, von den Fragen, die in der
Schulklasse gestellt wurden. Das ist, was ich in den Workshops erlebe: Die Fragen von Kindern und Jugendlichen sind meist klug
und sehr offen. Natiirlich nicht alle, sicher gibt es Fragen wie ,, Warum sind Jungs so und Médchen so?“. Aber dahinter steht ja ei-
gentlich auch: Ist das wirklich so? Hauptsichlich aber gibt es viele ,unnormierte’ Fragen. Je mehr es Erwachsenen gelingt, den
Raum dafiir zu 6ffnen, desto mehr dieser offenen und interessanten Fragen gibt es. Im Buch wollten wir einen Ton treffen, der
Raum aufmacht, um zu fragen, um zu reden, ohne Antworten geben zu miissen; auch, weil wir die Antworten nicht wissen, weil
es keine richtigen Antworten gibt. Im Entstehungsprozess des Buches sind unendlich viele Entwiirfe rausgeflogen oder wir haben
sie bearbeitet, weil sie unangenehm waren, grenzverletzend, zu entbloBend fiir die dargestellten Figuren. Ubrig geblieben ist eine
Art Versuchsanordnung als stimmigster Zugang. Zum Beispiel gibt es ein Bild, auf dem der Penis eines Kindes durch ein durch-
sichtiges Kleidungsstiick hindurch zu sehen ist. Das ging fiir uns beide. Es gab ein Bild, auf dem eine Klitoris und eine Scheide,
eine Vulva zu sehen sind, und das ging fiir uns beide nur in Form eines Comics. Dieses Drauf-Schauen, Rein-Schauen haben wir
als Buchmacherinnen nicht gut ausgehalten und nicht gewollt, da diese Blicke allgegenwirtig sind, normiert, besetzt. Heute wiirde

ich das vielleicht nochmal anders sehen und fiir andere Personen mag das auch ganz anders sein.

J: Es gibt ja im Feld visueller Kultur queerfeministische Arbeiten, die beschreiben, dass Sehen in unserem spezifischen kul-
turellen Kontext als Penetrationstechnik eingeiibt wird (vgl. z.B. Hentschel 2001). Das weist darauf hin, dass Normierungen nicht
nur auf der Ebene der Korperteile stattfinden, und auch nicht nur der Identititen, die ja schon ein Effekt normativer Vorstellun-
gen sind (Wer sagt denn, wir hétten nur eine Identitit und dann auch noch dieselbe tiber Jahre hinweg?), sondern auch auf der
Ebene der Darstellungsstrukturen oder -architekturen. Hier konnte man noch einmal auf Bini Adamczaks Uberlegung der Zirklu-
sion verweisen (vgl. Adamczak 2016), denn Bini Adamczaks Begrift dndert nicht nur das Vokabular, sondern auch die Darstel-
lungsgrammatik: Das Dilemma an dominanten Darstellungen von Penetration ist ja, dass mit dieser sexuellen Praxis — oder ei-
gentlich mehr noch vor allem mit ihrer Darstellung — spezifische, namlich patriarchal/sexistisch/heteronormative Geschlechter-
vorstellungen einhergehen, die darauf basieren, dass es ein penetrierendes Prinzip gibt, das als aktiv verstanden wird und ménn-
lich konnotiert ist, und ein penetriertes Prinzip, das als passiv gilt und weiblich konnotiert ist. ,,Zirklusion“ (ebd.) dreht diese Dy-

namik um.

L: Ja, eigentlich sagst du doch damit auch, es konnte noch wesentlich mehr Verschiedenheit und Vielfalt in den Darstellungen
von Sexualitit fiir Kinder und Jugendliche geben. Bei Selbstlaut haben wir in unserem Ausstellungsraum dreiBig Stationen, an de-
nen wir mit den Kindern arbeiten, aber wir konnen ihnen trotzdem nie das zeigen, was sie sehen wollen. Sie wollen sehen, wie
Sex geht. Mein Wunsch wire, dass es da mehr gibt, mehr Malerei oder Videos oder was auch immer Visuelles ... Bei den Fotos

merk ich, dass diese die Kinder und auch die Jugendlichen sehr stark interessieren, Illustrationen oder Comics eher nicht.

J: Du hast in der Gesprichsvorbereitung erwihnt, dass aber generell die Mehrzahl der Biicher iiber Sex fiir Kinder und Ju-

gendliche mit Illustrationen oder Zeichnungen arbeitet.

L: Ja, und fast immer schaut das so aus, dass das Bild den Text eins zu eins illustriert bzw. der Text beschreibt, was auf dem Bild
ohnehin zu sehen ist. Das wirkt erklédrend, ist schnell langweilig und schafft Normativitit. Es entsteht kein Raum zum selber
Denken, zum Assoziieren, zu Widerspriichlichem. Und da denke ich, Leute, lasst uns doch etwas anderes finden! Aber das geht

mir sowieso so im Zusammenhang mit Bildung: Interessant finde ich, wenn die Dinge nicht immer so fertig und durchdekliniert
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und runtererklirt und normativ sind, sondern eher was aufmachen.

J: Das ist ein Satz, der sich auch als programmatisches Ende eignet. Hab sehr vielen Dank fiir das Gesprich, Lilly!

Anmerkungen

[1]Lilly Axster ist seit 1996 freie Mitarbeiterin der Beratungsstelle Selbstlaut gegen sexualisierte Gewalt an Kindern und Ju-
gendlichen in Wien, zudem Autorin und Regisseurin mit dem Schwerpunkt, Texte que(e)r zu denken, queere Charaktere, Bezie-
hungen, Verortungen, Sichtweisen ins Zentrum zu riicken, auch und besonders in Theaterstiicken fiir ein junges Publikum und in
Bilderbiichern.

Ich arbeite als Theoretikerin, die sich fiir die politischen Dimensionen dsthetischer Prozesse interessiert, oft gemeinsam mit Ges-
talter*innen und Kiinstler*innen; an der Kunsthochschule Kassel bin ich Hochschullehrerin fiir ,Theorie und Praxis der Visuellen

Kommunikation’.

Lilly Axster und ich tauschen uns seit iiber zwanzig Jahren als Freund*innen iiber queerfeministisch antirassistisch selbstorgan-
isiertes Leben, Politik machen, Streiten, Lieben, Arbeiten aus. Uns verbindet dabei die Lust am Erfinden von Formen — Wohnfor-
men, aktivistischen Formen, Bild- und Textformen. Was uns damit auch eint, ist die Aufmerksamkeit fiir die Dimension des As-
thetischen, also der Gemachtheit und Geformtheit gesellschaftlicher Realitit. Das vorliegende Gesprich fiihrten wir im August
2019 und redigierten es bis Dezember 2019. Danke, Lilly! Danke auch den Herausgeber*innen fiir Veroffentlichungsgelegenheit
und redaktionelle Arbeit und der Probeleserin fiir wichtiges Feedback.

[2] Es gibt viele Diskussionen dazu, ob die gegenwirtig bestimmende Gesellschaftsform immer noch neoliberal genannt werden
kann. Alex Demirovi¢ beschreibt in einem kiirzlich erschienenen, weiter unten zitierten Text diese gegenwartige Form als dritte
Phase des Neoliberalismus (2018).

[3] Grundlegend dazu Brockling u.a. (2000), s.a. Von Felden (2020).
[4] Diese Uberraschung ist Resultat m_eines psychischen Investiertseins in liberale Fortschrittsideologeme.

[5] Stuart Hall ist eine der griindenden Figuren der Cultural Studies. Er hat Grundlegendes zur antirassistischen, klassismuskri-

tischen, feministischen Pop_Kulturforschung beigetragen.
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Kunstunterricht als Beitrag zu einem gelingenden
Leben? Gesellschaftskritische Ansatze in der
westdeutschen Kunstpadagogik zwischen 1970 und
1980

Von Birke Sturm

Die Abbildung auf dem Cover dieser Publikation zeigt eine Arbeit der Kiinstlerin Santa France aus ihrer Serie Nodes (2019), die
Teil ihrer intensiven Befragung des Verhiltnisses von Mensch und Technologie ist. Frances computergenerierte Bilder sind clean,
halten Betrachtende auf Distanz, suggerieren durch den kaum definierbaren Umraum eine Kontextenthobenheit der Dinge. Und
doch: Wie die Spuren eines Tatorts pripariert, scheinen sie — nur richtig kombiniert — als Zeug*innen Auskunft iiber einen Tather-
gang zu geben: eine angeschnittene Ingwerwurzel, Lachen einer verschiitteten Fliissigkeit, Pilze, in Plastikfolie eingewickelt, Blt-
ter und Teile von Zweigen, Abdriicke einer nie existenten Kaffeetasse, ein Stiick Luftpolsterfolie, unter der das beleuchtete Dis-
play eines élteren Mobiltelefonmodells hindurchscheint, ein Haarbiischel, eine Katzenfigur, ein Zettel mit einem ausgedruckten

Post: ,sorry, but the password must contain a self, a shadow and a persona.”

Die Dinge scheinen niichtern, unverbunden, ob organisch oder synthetisch, alle errechnet und beinahe leblos erstarrt. Die digital
generierten Gegenstinde sind mit seltsamer Genauigkeit fokussiert und bleiben doch ritselhaft anonym. Zeichen sind nebeneinan-
der gestellt, Symbole in nicht erfassbarer Logik aneinandergereiht. Unweigerlich aber bilden sie, in dieser gemeinsamen Komposi-
tion angeordnet, Assoziationen aus. Sie ergeben ein Gefiige, eine Sammlung unterschiedlicher Entitdten, die das gleiche Render-
ing durchlaufen haben.

Was hier als Momentaufnahme festgehalten ist, findet eine Entsprechung in der Alltagserfahrung vieler. Der Zugriff auf die Fiille

an Daten und Informationen in einer digital vernetzten Welt ist exponentiell angestiegen. Gleichzeitig fordern die in groer Gesch-
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windigkeit aufeinanderfolgenden unterschiedlichen Inhalte auf Online-Plattformen und netzkulturelle Logiken bekannte
Wahrnehmungsmuster heraus: Bilder und Nachrichten globaler Krisen, algorithmisierte Werbebanner, Katzenvideos,
Uberwachungsmechanismen und Make-Up-Tutorials existieren in enger Nachbarschaft und bilden neue, oft fliichtige, Topogra-

phien aus.

Sie sind Teil der Postdigital Landscapes — der parallel im Browserfenster gedffneten Tabs, die eine ausschnitthafte Spur aktueller
Aktivititen abbilden, der Suchverldufe, der per Daumen durchgescrollten Timelines, der Drop-Down-Meniistrukturen, der
archivierten Nachrichtenverldufe und Querverbindungen durch Hashtags und Links, die den dynamisierten Hintergrund der Allt-
agsnavigation bilden. Diese Aufzihlung verweist jedoch nur auf einen Teil der visuell sichtbaren Dimension einer weit
verzweigten Infrastruktur. Zunehmend greifen die Logiken des Netzes dariiber hinaus in den physischen Umgebungen. Im Inter-
net der Dinge, in der zunehmenden Zahl von Sensoren in tragbaren Geriten, in Kleidung, im stidtischen Raum und in der Natur
wirken sie sich auf Selbst-Weltverhiltnisse, Identitdtsbildungsprozesse und soziale Umgangsweisen aus. Postdigital Landscapes,
wie sie hier konzipiert werden, umfassen somit geografische Netzwerke und materielle Infrastrukturen genauso wie gouvernemen-
tale Erscheinungsformen, Einstellungen und Verhaltensweisen. Sie konstituieren sich durch hybride Praxen, Akteur*innen und
Réume sowie in Verschrinkung digitaler Technologien, Mensch, Natur und Kultur in ihren ambivalenten Relationen zu- und un-

tereinander.

Unter aktuellen Bedingungen digitaler Kulturen verdndern sich auch — so die grundlegende These dieser Publikation — die Regis-
ter kiinstlerischer Artikulationen. In der Allgegenwart von und mit der umfassenden Durchdringung durch digitale Medien und
ihrer vernetzten Infrastrukturen wandelt sich mafigeblich die Art und Weise, wie Kunst produziert, geteilt und rezipiert wird. Es
verdndern sich kiinstlerische Formen und Formate, Modi der Interaktion, soziale Gefiige, die Rolle von Institutionen. Exem-
plarisch werden im Folgenden Phidnomene und strukturelle Fragen genauer in den Blick genommen, an denen sich solche

Prozesse beispielhaft beschreiben und reflektieren lassen.

In dieser Publikation sind, um im Bild der Landscapes zu bleiben, Landmarks oder Orientierungspunkte einer Kunst der digital
vernetzten Welt versammelt, die lesend durchwandert werden konnen. Zentraler Ankerpunkt fiir diese Auseinandersetzung ist der
Begriff des Postdigitalen bzw. der Postdigitalitit. Dieser hat sich in den letzten Jahrzehnten besonders in den Medien-, Kunst- und
Kulturwissenschaften etabliert, um strukturelle Verinderungen im Zusammenhang mit neuen Technologien auf anthropologischer
und kultureller Ebene zu beschreiben.

Das Prifix ,Post’ betont dabei die selbstverstandlich gewordene Allgegenwart digitaler Medien und steht als Marker fiir eine neue
Qualitit der Digitalitét, die sich auf — oftmals wenig sichtbare — Transformationen des Digitalen in neue (Macht-)Strukturen
bezieht (Cramer 2015).

Ankniipfend an diese Uberlegungen stand der Begriff des Postdigitalen aufgrund seiner groeren Verbreitung — nicht nur in den
Kiinsten, sondern u.a. auch in den Humanwissenschaften, in den Sozialwissenschaften und in transdisziplindren Ansitzen (Jandri¢
et al. 2018) — im Vordergrund, um mdglichst verschiedene Positionen aus unterschiedlichen Feldern zunichst in drei grofieren

Bereichen anzusprechen:
Postdigitale Gesellschaft

Wie sind soziale, politische, kulturelle Bedingungen zu beschreiben, die mit fortschreitenden Digitalisierungsprozessen einherge-
hen? Welche Parameter sind insbesondere fiir postdigitale, d.h. bereits verstetigte und tiefgreifende Effekte der Digitalisierung
wichtig und lassen sich als solche deskriptiv beschreiben? Welche sind spekulativ, prognostisch und moglicherweise fiir
zukiinftige ,,nidchste Gesellschaft(n)“ (Baecker 2007) normativ wirksam und kénnen Grundlage kultureller, kunst- und medienpéd-
agogischer Forschung sein (Jorissen/Kroner/Unterberg 2019)? Phinomene und Entwicklungen wie Big Data, Internet of Things,
Plattformgesellschaft und Artificial Intelligence u.a.m. miissen diszipliniibergreifend und iiber ihren Schlagwortcharakter hinaus

in den Blick genommen werden, um konstitutive Momente postdigitaler Gesellschaften zu identifizieren.
Postdigitale Kunst und Kultur

Neue Rahmenbedingungen kiinstlerischer und kultureller Praxen bringen neue Formen kultureller Artikulationen hervor und er-
fordern Aktualisierungen tradierter Begriffe und Verstindnisse (Meyer et al. 2019). Wie genau manifestieren sich diese Struk-

turen? Welche Formen der Auseinandersetzung finden Kiinstler*innen mit neuen Mdoglichkeiten der Kommunikation und Interak-
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tion vor dem Hintergrund verénderter Alltagspraxen? Wie werden die Themen und Fragen postdigitaler Gesellschaften hier exem-
plarisch verhandelt und welche (Reflexions-)Formen werden dabei expliziert (vgl. Cornell/Halter 2015; Biihler 2015)? Welche

Rolle spielen hier z.B. kiinstlerische und alltagskulturelle Strategien von Postproduction, Remix, Sharing oder Copy-Pasting?
Postdigitale Bildung

Wenn Wissen vor allem zwischen den Akteur*innen eines vernetzten Kollektivs geteilt wird (Lévy 2008), sich womdglich die
Zustande und Formen von Wissensstrukturen grundsitzlich veridndern bzw. verindert haben (Bunz 2012) und Bildungsinstitutio-
nen mit ,,uneindeutigen Subjekten* (Schachtner/Duller 2015) konfrontiert werden, miissen auch Verhiltnisse und Bedingungen
von Bildung neu befragt werden. Welche bildungstheoretischen und gleichermafen praxisrelevanten Anschliisse sind im Kontext
postdigitaler Gesellschaften — mit dem Fokus postdigitaler Medienkultur und Kunst — denkbar (vgl. Meyer 2013; Meyer/Kolb
2015; Jorissen/Kroner/Unterberg 2019; Vansieleghem/Vlieghe/Zahn 2019)? Welches methodische Instrumentarium ist relevant,
um beispielsweise neue Formen der Subjektivierung zu (er-)fassen, zu beschreiben und Modelle des Praxistransfers zu entwick-

eln?

Die Beitrige der Publikation befassen sich aus der Perpektive der Kunst- und Medienwissenschaft, der Kunstpiadagogik, der Kul-
turellen Bildung, der Kunstgeschichte und vereinzelt auch der Bildungstheorie mit dem Schwerpunkt postdigitaler Kunst und Me-
dienkultur.

Uberblick tiber die Beitrdge des Buches

Die hier versammelten Texte sind als work in progress zu verstehen. Sie bilden verschiedene Forschungsansitze und -disziplinen
mit unterschiedlicher methodischer Annéherung und Fragestellung ab. Dabei handelt es sich um eine lockere Sammlung recht un-
terschiedlicher Beitrige, die den zentralen Begriff der Postdigitalitit umkreisen, ohne den Anspruch auf Vollstindigkeit zu er-
heben oder eine geteilte Systematisierung anzustreben. Die Beitrige sind daher in fiinf lose verbundenen Kapiteln zusammenge-

fasst. Sie ermoglichen eine erste Strukturierung eines vergleichsweise weiten Feldes. Kristin Klein macht in ihrem Beitrag X"

und Medienbildung in der digital vernetzten Welt. Forschungsperspektiven im Anschluss an den Begriff der Postdigitalitiit zunéchst einen Vorschlag fiir the-

sengeleitete Anndherungen an das Konzept der Postdigitalitit und assoziierte Theoriekontexte. Diese dienen der ersten Orien-
tierung und sind als Angebot fiir die weitere Auseinandersetzung zu verstehen. Die vier folgenden Abschnitte bilden ein Wechsel-
spiel zwischen Besprechungen einzelner kiinstlerischer Arbeiten und weiter gefassten Auseinandersetzungen u.a. mit ge-
sellschaftlichen Funktionen von Kunst, kuratorischer Praxis, Alltagskultur und Fragen zu materiellen, raumlichen und hand-
lungspraktischen Dimensionen von Digitalitit. Diese werden durch das fiinfte Kapitel abschlieBend gerahmt. In diesem erginzen
Konstanze Schiitze und Patrick Bettinger, die die Publikation als Critical Friends begleiteten, die vorherigen Beitrdge durch Kom-
mentare und Einblicke in ihre Forschung. Im Folgenden werden die einzelnen Kapitel nach einer kurzen thematisch zugespitzten

Einfiihrung mit den darin versammelten Beitrigen vorgestellt.

Postdigitale Gesellschaft, Partizipation, hybride Akteur*innen

Neue Medientechnologien bringen, Autor*innen wie Henry Jenkins (2009) zufolge, auch immer neue Partizipationsformen hervor.
Diese Situation spitzt sich im Kontext der Digitalisierung zu: Zum einen werden Partizipation, Interaktion und Kooperation zum ,kon-
nektivistischen Normalfall*, sie ,unterlaufen zum anderen die bis dato gekannte widerstindige Kritik sowie kritische Distanz. |...]
Vor diesem Hintergrund konnen Konzepte und Methoden der Partizipation sowie der Irritation nicht mehr ohne weiteres zum Einsatz
kommen” (Leeker 2018: 18). In postdigitalen Gesellschaften treten zudem, etwa in Form algorithmisch gesteuerter Prozesse, tech-
nische Akteur*innen auf den Plan, die Wissen, dessen Ordnungsstrukturen in Datenbanken und Suchmaschinen und auch Partizipa-

tionsverhdltisse maf3geblich verdndern (ebd.: 20).

Wahrnehmungs-, Denk,- und Lernprozesse werden mehr als je zuvor in Netzwerken von menschlichen und nicht-menschlichen Ak-
teur*innen ausgehandelt und konstruiert (ebd.; Stalder 2017). Die beiden Beitriige des ersten Kapitels widmen sich neuen Partizipa-

tionsmaoglichkeiten und stellen kulturelle Teilhabe in den Kontext grundsdtzlich verdnderter Rahmenbedingungen und Charakteristika.
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Die Auflosung eindeutiger, klar zu verortender Subjekte bildet dabei ebenso einen Orientierungspunkt, wie neue Formen der (Medi-
en-)Kritik und die Hinterfragung wirklichkeitskonstituierender Akteur*innen.

. .. e . . . . . gl - = iZi] iv? i -
Dem Begriff der Postdigitalitit folgend, entwickelt Magdalena Gétz in ihrem Beitrag Postdigital = post-partizipativ? Diskurse und Prak

tiken der Teilhabe in der aktuellen Medienkunst am Beispiel von Nadja Buttendorfs #HotPhones — high-tech self-care den Begriff der Post-Partizipation

zur Beschreibung neuer Voraussetzungen partizipativer kiinstlerischer Praktiken. Anhand der kiinstlerischen Arbeit Buttendorfs
werden verianderte kulturelle Umweltbedingungen und der Diskurs um Teilhabe skizziert, der iiber eine Fokussierung menschlich-
er Subjekte hinausgeht und verteilte Asthetiken sowie hybride Akteur*innen in den Blick nimmt. Eine ausfiihrliche Analyse der

Arbeiten Hito Steyerls erstellt Teresa Retzer in ihrem Beitrag Hito Steyer! —Medienkritik und postdigitale Kunst

. Anhand ausgewihlter
Werke wird der Entwicklungsprozess von Steyerls Perspektive im Kontext digitaler Medien herausgearbeitet und unter dem As-
pekt neuer Artikulationsformen von Wissen und Wahrheitskonstruktion dargestellt. Beschrieben werden demnach nicht nur

Reprisentationsformen physischer Realitdten, sondern ebenso deren wirklichkeitskonstituierende Gehalte.

Kuratorische Praxis, Algorithmen, posthumane Agency

Durch Prozesse der Digitalisierung verdndern sich nicht nur Moglichkeiten und Notwendigkeiten der Partizipation und (Medien-)Kri-
tik, wie im ersten Kapitel dieser Publikation angesprochen, sondern auch die Rolle derer, die in der Lage sind, entsprechende Riume
und Bedingungen mitherzustellen und verschiedene Akteur*innen zusammenzubringen. Im Feld der Kunst, so zeigen die beiden
Beitrdge dieses Kapitels, regen neue technologische Entwicklungen beispielsweise eine bestindige Re-Evaluation kuratorischer Praxis
an. Speziell Logiken der Algorithmizitdt konfrontieren Funktionen wie das Sammeln, Vergleichen, Konzentrieren von Inhalten und

der Diskurspflege mit neuen Auswahlkritieren im grofleren Mafistab und auf Basis bestindig wachsender Datenbanken.

Felix Stalder geht sogar soweit, anzunehmen, dass wir ,,angesichts der durch Menschen und Maschinen generierten Datenmengen
[...] ohne Algorithmen blind [wdren]” (Stalder 2017). Demnach treten — wenngleich selbst von Biases durchzogen — technische Ak-
teur*innen zunehmend neben die klassische Figur des*der Kurator*in, in eine Konstellation gemeinsamen Handelns und Verhandelns
symbolischer Ordnungen und Bedeutungszusammenhdnge, in denen die Konturen zwischen den verschiedenen Entitiiten diffuser wer-
den.

Nada Schroer vollzieht in ihrem Beitrag Vom biirgerlichen Blick zum posthumanen Schnitt. Kuratorische Praxis im Kontext medientechnologischer En-

fwicklungen yoinderungen tradierter Konzeptionen von Kurator*in, Betrachter*in, Subjekt/Objekt, genauso wie von Réumen und

Funktionen des Ausstellens und Kuratierens, durch verschiedene medientechnologische Umbriiche ab Mitte des 20. Jahrhunderts
bis in die Gegenwart nach. Uber die Beschreibung verteilter Handlungstriigerschaft (agency) menschlicher und nicht-menschlich-
er Akteur*innen im postdigitalen Zeitalter skizziert sie am Ende ihres Textes Fragen und Ansitze eines posthumanen Ku-

ratierens. Mogliche Formen algorithmisch gestiitzten Kuratierens werden von Benjamin Egger in seinem Beitrag The next documen-

ta could be curated by a machine. I tell you why it shouldn't. Or how. eruiert und anhand des Denkbegriffs von Heidegger entwickelt. Im Zen-

trum des Gedankenexperiments stehen durch Algorithmen gestiitzte, flexible Formen kuratorischer Kollaborationen und der

offene und transparente Zugang zu Konzeptideen, Kiinstler*innen-Kontakten und Rdumen.

Materialitat, Dinge, fluide Stofflichkeit

Seit der von Carolyn Christov-Bakargiev 2012 kuratierten documenta 13 und der 2014 von Susanne Pfeffer kuratierten Ausstellung
und des gleichnamigen Symposiums Speculations on Anonymous Materials im Kasseler Friedericianum riicken im deutschsprachi-
gen Raum theoretische Ansdtze, die Dinge/Dinglichkeit und Materialitiit bzw. deren Relationen zu menschlichen und nicht-mensch-
lichen Akteur*innen verhandeln, speziell unter der Perspektive netzwerkformiger Konstellationen und Assemblagen, erneut in den
Fokus philosophischen und kunsttheoretischen Interesses. Dazu gehoren u.a. die Actor-Network Theory, Vibrant Materialism, New
Materialism/Neo Materialism sowie —und partiell in Abgrenzung zu zuvorgenannten — die Object-Oriented Ontology und Spielarten

des Spekulativen Realismus.
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Wiihrend sich nicht alle der unter diesem Kapitel versammelten Texte explizit auf die genannten Kontexte beziehen, lisst sich doch zu-
mindest eine gemeinsame und sehr wesentlich verbindende Linie erkennen: So wird Materialitiit bzw. Materie als relational, plural,
offen und komplex, bei einigen Autor*innen auch selbst als wirkmdichtig thematisiert. Unter der spezifischen Betrachtung digitaler
Transformations- und Reformationsmaoglichkeiten wird Materialitit hier v.a. in ihren verschiedenen Aggregatzustinden zum Unter-
suchungsgegenstand.

Mit ihrem Text Pure Synthetizitiit. Materialitiit in Pamela Rosenkranz’ Purity of Vapors

zeigt Vivien Grabowski in einer genauen Unter-
suchung neue Formen der Verkorperung an der Arbeit von Pamela Rosenkranz auf. Im Zentrum stehen die verschiedenen insze-
nierten Stoffe, die zahlreichen Verweise auf leiblich-korperliche Formen und die Modifizierung bisher dichotomer Differenzen

zwischen natiirlichem Mensch und artifizieller Maschine. In ihrem Beitrag Get Reall Zur postdigitalen Skulpiur

beschreibt Ronja Frie-
drichs Beispiele postdigitaler Skulptur als Manifestation digitaler Artefakte. Untersucht werden Skulpturen im Kontext einer
New Aesthetic und ihnen innewohnende re-materialisierte Strukturen und Narrative des Digitalen. Katharina Weinstock unterzie-

The Real Thing. Mark Leckey und die Dinge im Zeitalter ihrer digitalen Reproduzierbarkeit .
einer kunst-

ht die Arbeit Mark Leckeys in ihrem Beitrag
wissenschaftlichen Untersuchung, in der sie unterschiedliche emanzipatorische Praktiken und Strategien des Sammelns im Werk
Leckeys herausarbeitet. In den flieBenden Ubergiingen zwischen stofflichen Artikulationen und digitalen Reprisentationen wird
das digitale Objekt und seine Beschaffenheit exploriert.

. PSR . Every Things M
Annemarie Hahn entwirft in ihrem Beitrag ="~ /"¢ atrer

einen Vorschlag zur relationalen Beschreibung von Situationen und
Phinomenen anhand der Verbindung verschiedener Akteur*innen zu- und untereinander, um Fragen der Inklusion zu verhandeln.
Vor der Folie einer alles umfassenden und veridndernden Digitalisierung wird Inklusion aus posthumaner Perspektive betrachtet,

in der explizit auch nicht-menschliche Dinge in eine Netzwerkstruktur eingebunden werden, die das inklusive Subjekt ko-konsti-

tuieren.

Alltagskultur, Unterrichtspraxis, Social Design

Auf/In/Uber das Display medienkultureller Phiinomene manifestieren sich immer wiederkehrende Artikulationsformen (post-)digi-
taler Alltagskulturen. Avocado, Turnschuh, Adidasjacke, Ingwer & Co fungieren als Wiedererkennungsmerkmale eines sich teils in-
ternational konstituierenden und doch lokal diversifizierenden Lebensstils: Ob als digitale Nomad*innen, flexible Arbeitnehmer*innen
oder reisende Influencer*innen und Aussteiger*innen. Trendobjekte prototypischer Einrichtungen und Lebensweisen greifen gemein-
same Codes einer global vernetzten Lebenswelt des 21. Jahrhunderts auf und deuten Konzentrationen gesellschaftlicher Diskurse an.
Die Beitrdige in diesem Abschnitt kniipfen an den alltiglichen Umgang mit Objekten und Bildern dieser Kultur an und diskutieren die-
sen vor dem Horizont zeitgendssischer Kunstdisplays und -vermittlungskonzepte. Unterscheiden sich beide Beitrdige doch sehr in der
Herangehensweise, bzw. ihrer Kontextualisierung, so ist ihnen gemein, dass sie alltagskulturelle Umgangs- und Handlungsweisen des
Postdigitalen als Ausgangspunkt nehmen und sich an verdnderten Produktions-, Prdsentations-, und Distributionsprozessen orien-
tieren.

Beyond Decoration. Die Wirkmacht der Topfpflanze im Kunst-Display der Postdigitalitiit. Eine Case Study am Beispiel von New Eelam von Ste-

Der Beitrag
fanie Marlene Wenger widmet sich der Topfpflanze als Trendobjekt im zeitgendssischen Kunstbetrieb. Anhand verschiedener
Arbeiten werden Diskurse um Transhumanismus, Postdigitalitit und Social Design aufgerufen und fiir eine post-digitale Perspek-

tive auf das Kunst-Display produktiv gemacht. Helena Schmidt diskutiert in ihrem Beitrag Poor Image Art Education. Uber das Ver-

mittlungspotential von Internetbildern im Unterricht — eine Standortbestimmung die Bildungspotenziale digitaler Bilder anhand bildungswissen-
schaftlicher und kunstpddagogischer Positionen. Ergénzt wird die Analyse durch die Auswertung einer Umfrage zukiinftiger Kun-
stlehrer*innen aus der Schweiz, die jeweils ihre eigenen Erfahrungen und Vorstellungen zum Einsatz von Internetbildern im Kuns-
tunterricht schildern.
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Erweiterte Forschungsperspektiven

Den Abschluss der Publikation bilden zwei Beitrdge unserer Critical Friends, die die zuvor aufgegriffenen Bearbeitungen und Thesen
durch ihre Forschungsarbeit gedanklich kommentieren, konturieren und erweitern sowie Anschliisse fiir die weitere Forschung v.a.
fiir Kunstpddagogik und Bildungstheorie bieten.

Bildlichkeit nach dem Internet — Kunstvermittlung am Bild als rezeptive Gegenwartsbewiiltigung werden Bilder als

In Konstanze Schiitzes Beitrag
,geschiftsfithrende kulturelle Einheit’ und sichtbare Ausschnitte eines weit verzweigten Bedingungsgefiiges einer Postdigital Con-
dition thematisiert. Digital vernetzte Bilder besitzen gerade in ihrer Distributionsfahigkeit, ihrer Masse und Gleichzeitigkeit ihres
Auftretens in verschiedenen Kontexten wirkmichtiges Potenzial. Diese Eigenschaften setzen jedoch neue Rezeptions- und Um-

gangsweisen mit Bildern und Bildlichkeit voraus. Der Beitrag kann als Ermutigung zur ernsthaften und differenzierten Auseinan-

dersetzung mit der digital durchdrungenen Gegenwart am Beispiel des Bilds gelesen werden. In seinem Beitrag Normativitit und Bil-

dung im Kontext der Postdigitalitt. Ein begleitender Kommentar nimmt Patrick Bettinger Bezug auf die in den anderen Beitrdgen veran-

schaulichten Formen postdigitaler Verflechtungen von Kunst und Gesellschaft. In der Auseinandersetzung mit deren impliziten
Normen und Normierungen erfolgt eine bildungstheoretische Einordnung und Bezugnahme auf mogliche Verschiebungen, wie et-

wa in der Konzeptionierung von Bildungssubjekten, im Kontext relationaler Perspektivierungen wie dem Neuen Materialismus.

Nachwuchsforschungstag Postdigitale Kunst und Medienkultur

Die Publikation geht aus einem Forschungstag hervor, der am 07.06.2018 am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie der Universitit
zu Koln stattfand und durch das Grimme-Forschungskolleg gefordert wurde. Anlass fiir die Veranstaltung gab die Feststellung,
dass keine verldsslichen Plattformen oder Netzwerke fiir aktuell entstehende Qualifikationsarbeiten im Bereich der Kunst- und
Medienpidagogik existieren, die Synergien zwischen den verschiedenen Disziplinen erméglichen kénnten. Uber die eigenen Fach-
grenzen hinaus findet aus unserer Perspektive hier wenig Vernetzung und Austausch statt. Die Forschungslandschaft ist bereits in-
nerhalb der Kunst- bzw. der Medienpédagogik stark divers; es fehlen vielperspektivische und zugleich themenspezifische
Forschungstage und -formate zu aktuellen Medienkulturen, die unterschiedliche Fachperspektiven produktiv aufeinander bezie-
hen. In der Kunstpddagogik und der Medienpidagogik, die im Hinblick auf Prozesse der Digitalisierung zahlreiche inhaltliche
Schnittmengen aufweisen, lassen sich insbesondere noch immer Divergenzen zwischen individueller (Medien-)Kompetenzen ein-
erseits (z.B. Baacke 1996; Fromme/Werner 2008; Biihler/Schlaich 2016) und (Medien-)Bildungstheorien andererseits (z.B.
Marotzki/Jorissen 2009; Herzig 2012; Tulodziecki/Herzig/Grafe 2019) beobachten. Der Nachwuchsforschungstag und die im An-
schluss erarbeitete Publikation zielen auf eine produktive Dialogisierung dieser Standpunkte in einem langfristig angelegten Aus-
tausch. Sie bilden einen Versuch ab, Qualifikant*innen verschiedener Disziplinen und Fachbereiche, die zu dhnlichen Themen
und Fragestellungen forschen, zusammenzubringen, Forschungsthemen in diesem Feld fiir die Kunst- und Medienpidagogik zu

skizzieren und aus diesen Bereichen heraus neue Perspektiven zu entwickeln.

Schon durch den 2015 durch Torsten Meyer, Kristin Klein, Gila Kolb und Konstanze Schiitze am Institut fiir Kunst & Kunsttheo-
rie der Universitit zu Koln eingerichteten Forschungsschwerpunkt Post-Internet Arts Education (piaer.net) und dessen zahlreiche
Vorarbeiten (z.B. Meyer 2013; Meyer/Kolb 2015; Schiitze 2018) wurden Projekte angestof3en, die das Forschungsfeld postdigi-
taler Medienkultur und der Post-Internet Art mit (medien-)bildungstheoretischen, kultur- und kunstpadagogischen Fragestellun-
gen durch explorative Studien in den Blick nehmen und sich zum Ziel setzen, Konsequenzen fiir Praxis und Theorie der Bildung
in Auseinandersetzung mit Kiinsten und Medien zu entwickeln. Daran schliefit unsere Plattform fiir Nachwuchswissen-

schaftler*innen an.

Danksagung

Die Publikation ist nur durch Zusammenwirken vieler Kréfte, toller Menschen und produktiver Rahmenbedingungen mdoglich ge-

worden. An dieser Stelle einen grolen Dank an alle, die daran beteiligt waren! Besonders mochten wir den Beitragenden dieser
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Publikation danken, die diesen spannenden Prozess mit uns zusammen durchlaufen haben. Wir hoffen, auch in Zukunft gemein-

sam an und in diesem sich entwickelnden Forschungsfeld zu arbeiten und weiter im Austausch zu bleiben.

Den Herausgeber*innen der Zeitschrift fiir Kunst Medien Bildung (zkmb), Andreas Brenne, Christine Heil, Torsten Meyer und
Ansgar Schnurr, danken wir vielmals fiir das entgegengebrachte Vertrauen und die Moglichkeit, die hier versammelten Beitrige
einem groferen Publikum zugénglich zu machen. Wir mochten uns beim Grimme-Forschungskolleg fiir die finanzielle Forderung
bedanken, die es uns ermoglichte, eine solche thematische Zusammenfiihrung unterschiedlicher Disziplinen und Fachbereiche zu
organisieren und durchfiihren zu konnen. Insbesondere Harald Gapski und Monika Elias danken wir fiir die Unterstiitzung und

gute Zusammenarbeit und Alike Schwarz fiir die Vorbereitung des Nachwuchsforschungstags.

Unser besonderer Dank gilt vor allem auch Patrick Bettinger und Konstanze Schiitze. Beide berieten uns nicht nur wihrend des
Ausschreibungsprozesses und bei der Sichtung der Einreichungen, sondern standen uns ermutigend und mit Rat und Tat zur Seite.
Ihre Expertise im Bereich der Kunst, Medienkultur, Kunst- und Medienpiddagogik war uns fachliche Orientierung und ihre Er-
fahrung im Veranstaltungs- und Veroffentlichungsprozess eine grofie Hilfe. DANKE!

AuBerdem mochten wir uns bei Marie Schwarz fiir das sorgfiltige und gewissenhafte Lektorat und bei Carmela Fernandez de Cas-

tro fiir den Satz der Publikation und das Einpflegen auf dem Blog bedanken!

Wir sind zudem Santa France zu Dank verpflichtet, die uns die Grafik aus ihrer Reihe Nodes (2019) fiir das Cover ohne Zogern

zur Verfiigung stellte.

Kristin Klein & Willy Noll
Dresden/Sinnerbo August 2019
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Kunstunterricht als Beitrag zu einem gelingenden
Leben? Gesellschaftskritische Ansatze in der
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westdeutschen Kunstpadagogik zwischen 1970 und
1980

Von Birke Sturm

Wenn ich an den Kunstunterricht meiner Schulzeit zuriick denke, so ist insbesondere eine Erinnerung sehr prisent: Etwa in der
achten oder neunten Klasse am Gymnasium, Kunstunterricht bei Herrn W., Kunstlehrer und lokal bekannter Kiinstler. Wenn ein
Schiiler oder eine Schiilerin nicht weiter kam mit der Arbeit an einem Bild, dann bot Herr W. Unterstiitzung an. Die Hilfe, die
Herr W. den Schiiler*innen in Erarbeitung ihrer zu malenden oder zu zeichnenden Bilder zur Verfiigung stellte, bestand dann
darin, dass er einen halbtransparenten Bogen — meist war es Butterbrotpapier — iiber das sich im Prozess befindliche Bild legte
und dieses darauf mit einem Bleistift zu Ende skizzierte. Nun konnte der/die Schiiler*in zuriick an den Arbeitsplatz gehen, die
soeben erstellte Vorlage unter das eigentliche Bild legen und es mit Hilfe der Durchpaustechnik zur Zufriedenstellung des Lehr-

ers vollenden. Resultat war bei sorgfiltiger Durchfiihrung dann in der Regel eine gute Note.

Das gelingende Produzieren eines Kunstwerkes bestand so im gerechtwerdenden Erfiillen einer offenkundigen Erwartung. Die En-
twicklung einer eigenstindigen und selbstbestimmten kiinstlerischen Haltung zu fordern, war also offenbar eher nicht das Ziel

und auf einen solchen Gedanken kann man durchaus auch kommen, wenn man die Vorginge des gegenwirtigen Kunstbetriebs be-
trachtet:

Einige wenige Akteur*innen bestimmen, was auf dem Kunstmarkt gefragt ist, was im wahrsten Sinne des Wortes state of the art
ist. Langst hat eine wirtschaftliche Dynamik in das Kunstsystem Einzug gehalten, der sich die qualitativen Aspekte der Kunstpro-
duktion untergeordnet oder angepasst haben (vgl. Lingner 1988).

Michael Lingner stellt fest, dass der faktisch fortschreitende Autonomieverlust in der Kunst dabei immer raffinierter und rigider
unter den Deckmantel der Losgelostheit von gesellschaftlichen Rahmenbedingungen geschoben wird und dass umso mehr so ge-
tan wird, als bestiinde die alte Autonomie der Kunst ununterbrochen fort, je mehr ihr Verlust voranschreitet (ebd.). Wie aber geht
es dann weiter und kann es tiberhaupt weitergehen in der freien Kunst, wenn unter diesem Deckmantel vermeintlicher Kuns-
tautonomie raumgreifend wirtschaftliche Interessen stecken und nicht das Bestreben, Kunst zu schaffen, die unabhéngig ist von

ihrem potenziellen Warenwert? Wie steht es dann um die Fortsetzbarkeit von Kunst als Kunst?

Der Systemtheoretiker Niklas Luhmann betrachtet Kunst in der modernen Gesellschaft als ein autopoietisches Funktionssystem,
also als eines, das sich ausschlieBlich aus Teilen seiner selbst reproduziert. Das Kunstwerk ist in diesem sozialen Funktionssystem
lediglich Mittel zur Kommunikation (Lingner 1999). Die Fortsetzbarkeit der Kunst ist allerdings nicht mehr selbstverstindlich,
seitdem sich die Kunst zu Beginn des 19. Jahrhunderts zunehmend von der Tradition 16ste und dem Kiinstler fortan eine neue
Freiheit der kiinstlerischen Position bescherte, abseits der bis dato als Auftragsarbeiten erstellten Altarbilder oder Portraits. Nun,
da sich ihre Autonomisierung zunehmend erschopft — salopp gesagt, weil alles schon einmal gesagt und getan wurde — spitzt sich
die Lage fiir die Kunst zu: War bisher das Bedienen am Dagewesenen, an der historischen Kunst zwar ein Garant fiir stetig Neues
und fiir ihren Erhalt als soziales System, so muss eben dieses unweigerlich zu einem ,logischen Kurzschluss® fiithren (vgl. Luh-
mann 1986: 67). Denn die Kunst iiberlebt inzwischen weniger durch spezifisch kunsthafte Kommunikation, sondern tendenziell

lediglich 6konomisch (Lingner 1999).

Um heute und zukiinftig dennoch als autopoietisches Funktionssystem bestehen zu konnen, kann die Kunst als autonomer Teil
des ebenso autopoietischen Funktionssystems Gesellschaft nicht wie bislang ihren Sinn aus der Abgrenzung von dufleren Erwar-
tungen, also aus der Negation ihrer gesellschaftlichen Zugehorigkeit heraus, definieren. Ein positiver aus sich selbst heraus
definierter autonomer Sinn ist notwendige Grundlage fiir ein gesundes Wesen (vgl. ebd.). Das Kreisen in bloBer Selbst-
beziiglichkeit, das aufgeregte Abgrenzen von gesellschaftlichen Erwartungen und die damit einhergehende Pseudoautonomie
fiihren, um das reine Fortbestehen des sozialen Systems Kunst in kapitalistischen Strukturen ringend, unweigerlich tiefer in die
Sackgasse der fremdgelenkten Selbstbestimmitheit. Es ist ein Weg des Mittels zum Zweck und das keinesfalls um seiner selbst

willen. Es ist ein Weg, der letztendlich die Freiheit aufgibt und konform wird mit der ,,neoliberalen Immanenz* (Maset 2012: 10).
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Das Aufzeigen der eigenen Missstinde, der eigenen Widerspriichlichkeit sind der Kunst gegebene Mittel zur Auflehnung gegen
die bestehenden Strukturen. Absorbiert vom vorherrschenden 6konomischen Gesellschaftssystem, wird ein Weg hinaus, auf sich
allein gestellt, ein schwieriger, ein nicht zu bewiltigender sein. Autonomie ist fiir die Fortsetzbarkeit und die Qualitit der Kunst
als freier Kunst entscheidend und so muss ein Umfeld geschaffen werden, das entsprechende Voraussetzungen dafiir gewihrleis-
tet. Die Gesellschaft, nicht zuletzt der Staat, hat hierbei eine entscheidende Verantwortung: ndmlich die Grundlage fiir ein solches
Umfeld zu schaffen. Doch, je weiter sich der Staat aus seiner kulturellen Verantwortung verabschiede, umso mehr gingen die Un-
abhéngigkeit sowie jeder 6ffentliche Charakter und allgemeingiiltige Anspruch der Kunst und ihrer Institutionen verloren, so
Lingner (Lingner 1988). Der Fehlschluss, dem unter anderem von staatlicher Seite offenbar aufgesessen wird, ist, dass Geld die
grundlegende Motivation liefere, um den Menschen zu einem produktiven Dasein zu bewegen. Dabei diirften selbstbestimmt en-
twickelte Individuen, die intrinsischer Motivation und Fihigkeit folgen — ohne den Druck, fiir die finanzielle Grundsicherung ein

Verkaufsgenie sein zu miissen — als Grundlage einer gesunden gesellschaftlichen Entwicklung durchweg forderlich sein.

An den (Kunst-)Hochschulen herrscht heute noch iiberwiegend ein eindeutig einseitiges Abhingigkeitsverhiltnis zwischen Ler-
nenden und Lehrenden. In den Klassen versuchen die ausgewihlten Studierenden den Vorstellungen und Anspriichen ihres/ihrer
Professor*in gerecht zu werden, versuchen, Erwartungen zu erfiillen, subtiler zwar, als im Beispiel zur Einfithrung dargestellt,

doch sich dieser Abhingigkeit vollends zu entziehen, ist unter den vorherrschenden Strukturen schwerlich moglich.

Diese vermeintlich alternativlos herrschende Klassen-Struktur hat zu einer ,,Unkultur der Unverbindlichkeit” gefiihrt, unter deren
diversen negativen Folgen das Lernen und Lehren insgesamt leidet (Lingner 1988). Zudem wird iiber das Absolutmachen einer in-
zwischen fragwiirdigen Auffassung von kiinstlerischer Autonomie leicht die Relevanz der sozialen und institutionellen Strukturen
an der Hochschule unterschitzt. Intelligente, lernfihige Strukturen sind eminent wichtig fiir eine in dieser Form der Bildung so
wichtigen steten Reflexion. Stattdessen wird in ldngst iiberholten Strukturen verharrt. Allgemeine Unlust zur Selbstbefragung
bleibt vorherrschend. Eine konsequente institutionelle Umstrukturierung wire hier allerdings der wichtige erste Schritt zur

Neuorientierung.

Zuriick zur anfidnglichen Schilderung des Kunstunterrichts und des Schulunterrichts im Allgemeinen. Denn auch und gerade hier,
in dieser so wichtigen Entwicklungsphase vom Kind zum Erwachsenen, ist es wichtig, der Autonomie des freien Denkens und
selbstverantwortlichen Handelns, Raum zur Entfaltung zu geben, es zu fordern und zu fordern. Die Lehrer*innenbildung ist dabei
von ausschlaggebender Relevanz. In der heutigen Gesellschaft und angepasst daran, nicht selten auch in Schulen wird auf ein-
seitige Effizienz abgezielt, womit eine ,,Kultur des Groben, in der eine am subjektiven Konsum- und Leistungserlebnis orientierte
Mentalitit erzeugt wird” (Maset 2012: 12). Fiir die Kunst wie auch fiir die Bildung hat das fatale Folgen, denn sie und die in ih-
nen arbeitenden Individuen werden von diesem System einverleibt und in dessen Dienst gestellt. Die Individuation wird dem Sys-
tem angepasst, die Entwicklung in Bahnen gelenkt. Alles muss mehr und mehr kontrolliert, alles muss messbar gemacht werden.
Der nach Adorno aufgeklirte Mensch verliert so den Bezug zu seiner Natur, dem ihm zuinnerst Eigenen (vgl. Horkheimer/A-
dorno 1969). So muss also auch im (Kunst-)Unterricht ein Umdenken stattfinden; das heifit Raum geschaffen werden fiir die per-
sonliche Entwicklung, entkoppelt von einer Bildung, die das effiziente Funktionieren und reibungslose Eingliedern des Individu-

ums in die Gesellschaft zum Ziel hat.

Ein von Julia Ziegenbein entwickeltes und in Zusammenarbeit mit dem Kiinstler Peter Piller realisiertes Unterrichtskonzept1
zeigt, wie bereits und gerade schon in der Schule ein Gegenimpuls gesetzt werden kann, gegen ein leistungs- und effizienzorien-
tiertes Lernen, das durch fortschreitende gesellschaftliche Okonomisierung geférdert wird. Das Unterrichtskonzept bricht mit der
Strategie der geradlinigen Kompetenz- und Wissensvermittlung, indem es den Bildungsbegriff, nach Rainer Kokemohr, als
,»Verarbeitungsmodus von Welt- und Selbsterfahrung® (Kokemohr 2000: 421) versteht. Ziegenbeins Konzept sieht vor, dass die ei-
gene kiinstlerische Autor*innenschaft beobachtet, problematisiert und befragt werden kann, zugunsten — auch gemeinsamer —
Erkundungen und Erfindungen, die wiederum zu ganz individuellen Erfahrungen fiihren kénnen, fernab davon, wer das

vermeintlich beste Bild zu produzieren im Stande ist.

Doch solche Ansitze bendtigen Rdume zur Umsetzung, die zunéchst geschaffen werden miissen. Exemplarische Umstrukturierun-
gen, wie sie seit einigen Jahren an vielen Reformschulen bereits zu beobachten sind, konnten Vorbilder dafiir sein, dass solche Un-

terrichtsideen nicht bereits in engen, eingefahrenen Strukturen erstickt werden.

Um die Fortsetzbarkeit des spezifisch Kunsthaften in der Kunst gewihrleisten zu konnen, ist es also unabdingbar, an mehr als nur
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einem Punkt anzusetzen. In den Institutionen der Bildung sind Umstrukturierungen von Noten — insbesondere an Schulen benotigt
es Raum fiir die personliche Entfaltung und Selbsterfahrung der Schiiler*innen, losgelost von 6konomischem Druck. An (Kun-
st-)Hochschulen wiren die eingefahrenen Pfade zu verlassen und lernfihige offene Strukturen zu erschlieen, die auch die
sozialen und institutionellen Strukturen als Grundfesten fiir die dort geleistete Arbeit anerkennen und implementieren. Das hief3e
auch, das einseitige Abhéngigkeitsverhéltnis zwischen Student*in und Professor*in aus seiner Schieflage zu 16sen, um tatsich-

liche Freiheit in der kiinstlerischen Entwicklung gewéhrleisten zu konnen.

Damit diese Entwicklungen nicht ins Leere laufen, braucht es einen gesellschaftlichen Perspektivwechsel. Der 6konomische Fak-
tor des Kunstbetriebs kann dabei nicht ldnger der fiir ihn bestimmende sein. Um aber diesem Phdnomen entgegenzusteuern, darf

der Staat sich nicht weiter aus der kulturellen Verantwortung 16sen.

Die Kunst selbst wire angehalten, ihr autonomes Selbstverstindnis so zu wenden, dass es ihr gelingt, die eigenen Missstinde zum
Thema und gesellschaftlich greifbar zu machen. Klar ist, dass ein kunstokonomisches Umdenken, eine Umstrukturierung und

Neuausrichtung des Bildungssystems und die finanzielle Grundsicherung und Forderung von staatlicher Seite einer gegenseitigen
Abhingigkeit unterliegen. Erst ein konstruktives Zusammenspiel, das ein Ineinandergreifen der Faktoren gewihrleistet, kann der

Fortsetzbarkeit der Kunst als Kunst — nicht als Ware — einen Weg ebnen.

Anmerkung

1 Eine ausfiihrliche Dokumentation des Konzepts und Beobachtungen der Praxis sind im E-learning-Biiro der Hamburger Uni-

versitit zu finden, unter: http://mms.uni-hamburg.de/blogs/kiss/wp-content/uploads/2009/03/kiss09_ziegenbein.pdf
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Kunstunterricht als Beitrag zu einem gelingenden
Leben? Gesellschaftskritische Ansatze in der
westdeutschen Kunstpadagogik zwischen 1970 und
1980

Von Birke Sturm

,Diese Humanities werden die Grenzen zwischen den Disziplinen iiberschreiten, ohne darum die Spezifitdit jeder einzelnen Disziplin in
das, was man hdufig in einem eher undurchsichtigen Sinn als Interdisziplinaritdit bezeichnet, oder auch in das aufzulosen, was von
einem Begriff gebiindelt wird, mit dem sich gleichfalls alles machen lifst. (Derrida 2001: 65)

Inszenierungen im Sinne mehr oder minder gewohnlicher Représentationen von gesellschaftspolitischer Wirklichkeit und kul-
turellen Prozessen priigen unseren Alltag und (re-)produzieren zumeist unbewusst unsere gewohnten Bilder von Welt und Selbst.
Inszenierung im Bereich kiinstlerischen Gestaltens von Kultur ldsst sich hingegen als ein Verfahren bestimmen und beschreiben,
,das auf die Wiederverzauberung der Welt — und die Verwandlung der [...] Beteiligten — zielt“ (Fischer-Lichte 2004: 330). Ver-
mag Kunst demnach etwa, korperliche, motorische sowie affektive Transformationen bei uns hervorzurufen (vgl. ebd.: 340) —
und zwar indem sie Angebote macht, ,,in den Bereichen der Wahrnehmung, der Emotion oder des Intellekts neue Unterscheidun-
gen einzufiihren, mit diesen anderen Arten und Formen des Differenzierens zu experimentieren und damit neue dsthetische, emo-
tionale oder gedankliche Konstellationen zu erzeugen“ —, kann sie iiberdies als Kiinstlerische Forschung bezeichnet werden (vgl.
Schenker 2015: 105).

Eine so verstandene Kunst, die sich also sozusagen die paradoxe Aufgabe stellt, sich aus sich selbst heraus, ,,anderen” oder ,,frem-
den“ Wirklichkeitsoptionen zuzuwenden, bietet sicherlich in erster Linie vielfiltige Chancen fiir die Erweiterung ihrer eigenen
Wirkungsfelder, Rollenbilder, Arbeitsprozesse und institutionellen Rahmungen (vgl. hierzu auch Badura 2015: 24). Aber zeigt sie
durch derlei Grenzginge nicht eventuell auch den spitestens seit dem Bologna-Prozess unter den Humanities ungemein in Be-
dréngnis geratenen Geisteswissenschaften relevante Moglichkeitsrdume auf fiir Uminszenierungen ihrer universitaren Wirk-
lichkeit? Lebt sie womdoglich insbesondere dem Bildungssystem exemplarisch vor, wie ein in Not geratenes gesellschaftliches
Funktionssystem sein Fortbestehen durch Transformierung seines bisherigen Verstindnisses von Autonomie wieder wahrschein-
licher werden lassen konnte (vgl. hierzu auch Lingner 1989: 7)? LieBe sich daraus die Konsequenz ziehen, fortan in den so genan-
nten ,forschungsorientierten* Masterstudiengiingen mit dem Berufsziel Kunstpidagog*in oder Asthetische Erzieher*in Kiinst-
lerische Forschung auch als dsthetisches Denken zu verstehen, in dem Kunst wirksam wird? Also als eine Wissensform, bei der
gerade nicht wissenschaftlich iiber das Kiinstlersubjekt, die Ausstellung, das Werk, das Objekt und die édsthetische Wirkung
nachgedacht wird, sondern die sich gewissermafen auch als Subjekt der Theorie und ihrer Diskursivierung mit anderen Wissens-
bereichen kunstpraktisch verschriankt (vgl. hierzu auch Bippus 2009/2012: 8)? Konnte Kiinstlerische Forschung dann im Sinne
Jacques Derridas sogar dazu beitragen, dass sich universitire Forschung und Lehre auch (wieder) auf die ,,Grenze des Un-
moglichen®, d. h. auf jenen Ort des ,,Vielleicht®, ,,Als ob* oder ,,Wenn* einldsst, wo sie ,,in der Welt [ist], die sie zu denken sucht“
(vgl. Derrida 2001: 76)? Birgt Kunst dann gar das magische Potenzial, den zunehmenden Alleinanspruch der (Natur-)Wissen-

schaften auf Erkenntnis zu durchkreuzen und dementsprechende Wissensordnungen zu transformieren?
Vor dem Hintergrund dieser ersten Uberlegungen geht es mir im Folgenden nicht darum, eine Hochschulpolitik zu unterstiitzen,
die bestrebt ist, unter dem Label einer an wissenschaftlichen Standards orientierten forschenden Kunst neue Studieninhalte und -

methoden zu legitimieren1 oder die vermeintliche Innovation Kiinstlerische Forschung gar in eine normative akademische Diszi-
plin zu iiberfiihren.

Es ist mir vielmehr ein Anliegen, in einigen wenigen skizzenhaften Grundziigen zu erwégen, ob sich Kiinstlerische Forschung in
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Fortfiihrung des zuvor Angedachten und entgegen irgendwelcher Vereinnahmungen durch Wissenschaft nicht auch verstehen
lieBe als eine Art kiinstlerisches Labor fiir eine erfahrungsinduzierte Transformation von Welt und Selbst, das zu einer dringend
erforderlichen Weiterentwicklung im Falle von inzwischen gesellschaftlich groBtenteils irrelevant gewordenen Forschungs- und
Lehrroutinen anstof3en konnte und damit Bildung in Studium und Schule — auch anders als gewohnt, erwartet oder institutionell
gewiinscht — (wieder) wahrscheinlicher werden lassen konnte. Und zwar als einen immer schon ésthetischen, widerstdndigen und

paradoxen Prozess der Autonomisierung und Vergesellschaftung.

#Transformation - oder: Wissensbildung tGber/an/durch oder mit
Kunst?

Im Bereich einer Asthetischen Bildung der Gegenwart und Zukunft wire Kiinstlerische Forschung also gerade nicht mit wissen-
schaftlich kontrollierter Wissensrecherche synonym zu setzen und wiirde auch nicht allein auf einen durch die Unterscheidung
von Wahrheit und Unwahrheit theoretisch und methodisch gesteuerten Erkenntnisgewinn abzielen.

Diese Grundannahme basiert sowohl auf Ausfiithrungen John Deweys als auch Jean-Frangois Lyotards: So unterscheidet ersterer
zwischen Forschungen, die wissenschaftliche Erkenntnisse im Sinne von vermeintlich gewissen Resultaten zum Ziel haben, und
~JForschungen des gesunden Menschenverstandes®, die um der Losung eines Problems willen in ,,Situationen von Gebrauch und
Genuss“ geschehen und sich mithin mit der ,,gewohnlichen Lebenspraxis® befassen. D. h. also im weitesten Sinne, die mit dem
Leben in einer Umwelt zu tun haben, in welche die Menschen direkt verwickelt sind (vgl. John Dewey 1938/2002: 80ff. zit. n.
Schenker 2015: 106).

Ahnlich wie Dewey stellt Lyotard mit Bezug auf Humboldt und Hegel dem wissenschaftlichen Wissen das ,,Wissen als Bildung
und Kultur* gegeniiber, das er auch als ,,narratives Wissen“ bezeichnet (vgl. Schenker 2015: 106). Es ist durch ein Denken und
Handeln charakterisiert, das sich nicht nur am Kriterium der Wahrheit, sondern beispielsweise ebenso an den Kriterien der
Gerechtigkeit oder des Gliicks orientiert (vgl. ebd.). Dieses Wissen umfasst insofern auch das ,,Horen-“, ,,Sagen-“, ,,Machen-“ und
,Leben-Konnen“ in Bezug auf Bereiche wie etwa das Asthetische, das Technische, das Ethische, Politische oder Okonomische
(vgl. ebd.: 106f. sowie Lyotard 1979/1986: 63-75, ferner Polanyi 1966/1985).

Wer in dieser Denktradition kiinstlerisch forscht, erkundet also nicht identisch zur Wissenschaft, weder reduziert auf einen wis-
senschaftlichen Erkenntnisbegriff, noch allein bezogen auf den engeren Rahmen des Kunstsystems, sondern aulerdem bezogen
auf andere Wissens- und Alltagskontexte auch anders mogliche Arten, Formen und Praktiken des Differenzierens, die dann von
Relevanz sind, wenn sie Folgen fiir unser Leben haben (koénnten). Forschend vollzogene Kunstproduktion kann dann heif3en,
neben an Kunst gewonnenen genauen Kenntnissen iiber sie, insbesondere auch durch sie mit der ,,Weisheit der Lebensformen® zu
operieren, wie es Christoph Schenker formuliert, und damit verschiedene Formen von Wissen zu einem ,,dichten Wissen® zu
verkniipfen (vgl. Schenker 2015: 108fF.).

Wird demnach in der Kunst ,,dichtes Wissen® iiber ein auch anders mogliches, neues und bedeutsames, da moglicherweise folgen-
reiches Unterscheidungsverhalten erzeugt, sind die Hervorbringungen mithin nicht zwingend an gesprochene oder geschriebene
Sprache gebunden, sondern haben im Wahrnehmen und Handeln, im Verhiltnis von Kérper, Bewusstsein und Gesellschaft ihren
Dreh- und Angelpunkt (vgl. ebd.: 107 sowie Baecker 2009: 94). Forschend vollzogene kiinstlerische Arbeit besteht daher nicht in
der Generierung eines vermeintlich ,reinen, vergeistigten Wissens, das sich textformig ausgearbeitet vorlegen liele, sondern in
Produktionen, die, wie Dirk Baecker ausfiihrt, ,Intellekt und Affekt, Problemlsungswissen und solidarische Bindung gleicher-
massen sind“ (Baecker 2009: 94).

Wie also alles, was gebildet wird bzw. sich bildet, indem sich etwas immerfort trennt und bindet, pendelt Kiinstlerische
Forschung zwischen unbewussten und bewussten Denkmodi. Sie steht sozusagen fiir einen Bereich eines anderen Denkens, das
als Vollzug von Bildung bezeichnet werden kann, weil sie, wie Karl-Josef Pazzini ausfiihrt, ,,Uberga'nge vom Sinnlichen in Sinn
provoziert, aber diesen Sinn auch immer wieder, vom Sinnlichen [...] her untergribt“ (Pazzini 2015: 23). Demnach ergreift uns
Kiinstlerische Forschung ,,als Form und Erzeugerin eines ,dichten Wissens stets ,,als ganze Menschen® (Schenker 2015: 106);

Hfangt ein, was aus dem Ruder lduft; und [...] setzt frei, was zu sehr gefangen ist“ (Baecker 2009: 96).
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#Translation - oder: Forschung als Voraussetzung fur und Resultat
von Bildung?

Fiir das Einfangen und Freisetzen zerstreuter, auch zunichst nicht bewusster Gedanken und Assoziationen kdnnen allerdings
neben solchen der Kunst auch andere mediale (Re-)Prisentationen und Performanzen Raum und Zeit bieten. So konnen auch pad-
agogische Inszenierungen (selbst-)befremden, sofern sie zum Heraustreten aus der Begrenztheit gewohnten Differenzierens her-
ausfordern und dazu befihigen, in Kenntnis dieser Unterscheidungsroutinen Kritikfahigkeit an diesen zu erlangen und Vorurteile

zu befragen. Ein solches Versetzen von alten Sicherheiten im Zuge einer Umsetzung von Beweglichkeit, Eigenartigkeit und for-

mender Wirksamkeit geschieht Pazzini zu Folge allerdings unter Voraussetzung von Souveriinitit> und unter Einsatz von Medien
(vgl. Pazzini 2015: 313).

Wiirden also auch padagogische Institutionen als Medien im Sinne von Apparaten in Anspruch genommen werden, die Forschun-
gen im Sinne von Ubersetzungen anregen, indem Fragen und Motive in die ,,Sprache des eréffneten Raums mitgebracht werden,
hitten diese jedoch genauso beim Verlernen zu helfen, um iiberhaupt die Wahrscheinlichkeit neuer Forschungsergebnisse er-
hohen, und zum Lernen beitragen zu konnen (ebd.: 3111f.).

In Ubersetzungs- bzw. Forschungsprozessen kiime demnach der Universitit zum einen die Aufgabe zu, Briicken zu schlagen und
damit Liicken zeitweise zum Verschwinden zu bringen; und zwar an den Stellen, ,,wo keine (naturgegebenen) Verbindungen
auszumachen sind“ (ebd.: 168). Zum anderen, weil auch padagogische Institutionen ohne SchlieBung als Bedingung fiir ihre Offen-
heit nicht auskommen, hitte die Universitit in ihrer Funktion als Medium auch — und das ist nur scheinbar widerspriichlich —
dazu zu verhelfen, ggf. Grenzen zu ziehen gegen zu konflikthafte Zumutungen, d. h. etwa zwischen der polaren Spannung beim
Loslassen alter Sicherheiten und Gewohnheiten einerseits und entstehender Souverénitit im Vollzug von Neukombination ander-
erseits (vgl. ebd.: 306f., 313). An, mit und durch die Institution hindurch wiirde universitare Forschung und Lehre dann als ein re-
lationales Grenzgeschehen vorstellbar, das dann als widerstindig bezeichnet werden kann, wenn die Universitidt — wie eine Haut —
Trennung, Produktionsmittel und Schnittstelle zugleich ist, Form gibt und Bildung ermoglicht (vgl. ebd.: 75f., 313).

Wenn also Universitit gegenwirtig und in Zukunft Raum und Zeit bieten soll fiir eine Lehre im Sinne von Bildung, die vor die-
sem Hintergrund als der Prozess verstanden werden kann, der erstens zu Forschung veranlasst, der zweitens selbst nur durch
Forschung zustande kommt und der drittens die Darstellung von Forschungsergebnissen ist (welche erst in Beziehungen ex-
istieren, die wiederum in einem Prozess der Ubersetzung entstehen) (vgl. ebd.: 309), geht es immer auch um eine Arbeit an Be-

grenztheiten und Endlichkeiten, an Bindungen zum Sozialen und an der Konturierung von Beziehungen.

Bedarf universitire Forschung und Lehre insofern generell Beziehungen zum ,,Fremden®, die allererst durch Ubersetzungen her-
vorgebracht werden, ist die Universitit stets auf Vorstellungen angewiesen, die zugleich 6ffnen und Halt bieten (vgl. ebd.: 307).
Im Sinne Derridas hitte eine solche universitire Forschung und Lehre ihren Ort nicht zwangsldufig innerhalb der universitiren
Mauern und wiirde weder notwendig noch ausschlieBlich noch exemplarisch durch die Gestalt des Professors vertreten (Derrida
2001: 77). Sie konnte iiberall stattfinden; wie etwa in ungewohnlichen Kombinationen mit Inszenierungen der Kunst als ausgewie-
sener ,,Spezialistin fiirs Mediale“, womit sie nicht zuletzt auch in den Vorstellungen der Betrachter*innen zu suchen wire (Pazzini
2015: 307 sowie 313).

Soll vor diesem Hintergrund Forschung auch als bildende Kunst bzw. auch als ein kiinstlerisch forschend unternommener ,,Akt
der Ubersetzung® (Steyerl 2010: 5) neben anderen moglichen in padagogischen Institutionen anerkannt und ihr Einzug in die Uni-
versitit gewihrt werden — oder zumindest in das Studium der Kunstpidagogik oder der Asthetischen Erziehung —, setzt dies
wiederum die Beriicksichtigung der von Hito Steyerl anschlussfihig an Lyotard und Schenker beschriebenen, fiir die Kiinst-
lerische Forschung so wesenhaften ,,Vielsprachigkeit“ voraus, die mit deren mannigfaltigen Bezugnahmen auf das kulturelle
Leben einhergeht (vgl. ebd.).

Die Moglichkeit einer Pluralitit der Wissensformen und Denkmodi in der Universitéit durch Kunst in Forschung und Lehre zu
beriicksichtigen, wiirde dann konkreter bedeuten, zuzulassen, dass fortan mindestens zwei Sprachen gleichzeitig gesprochen wer-
den — wie etwa ,,die Sprache des Singuldren ebenso wie jene des Spezifischen®, aber auch ,,der Disziplin ebenso wie des Konflikt-
s¥, sowie hin- und anzunehmen, dass Kiinstlerische Forschung mitunter sogar neue Sprachen hervorbringt (vgl. ebd.).

Mogliche Ubersetzungen in dieser Gemengelage gefihrden dann Steyerl zu Folge jedoch gerade nicht die etablierte Arbeit-

steilung zwischen Wissenschaftler*innen und Kiinstler*innen (vgl. ebd.). Vielmehr ldsst sich annehmen, dass an diesen Grenzen,
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d. h. genauer dort, wo Kiinstlerische Forschung zugleich Trennung, Produktionsmittel und Schnittstelle ist (vgl. hier nochmals
Pazzini 2015: 76), gerade zum Zwecke des bildenden Erhalts der verschiedenen Systeme erforderliche Irritationen ausgelost wer-
den; allerdings mafB3geblich mit Hilfe der Spezifik kiinstlerischer Inhalte und Formen. Und diese Spezifik konnte Pazzini zu Folge
gerade darin bestehen, dass sie ,,die beiden Driften, einerseits das [...] Singulire, noch nicht formulierte und andererseits das zu
erlernende Allgemeine in seiner jeweiligen Besonderheit, ganz eng zusammenfiihrt, aber nie zu einer Ubereinstimmung bringen
kann“ (vgl. ebd: 314f.).

Kiinstlerische Forschung lieBe sich in dieser Konsequenz als bildend im Sinne von medial bezeichnen. D. h. als ,,vorldufige Ant-

wort auf fehlenden Zusammenhalt* (ebd.: 22), als genau die Relation dazwischen, die zugleich ein Prozess von Autonomisierung4
und Vergesellschaftung — und damit paradoxer Weise sowohl frei, als auch fremdbestimmt — ist. Denn schlieflich konne man, so

Pazzini, ,,ohne dass man fremde Stimmen hort, sehr genau hort, [...] nicht gebildet werden® (ebd.: 312).

Aber ist eine so verstandene universitire Bildung, die sowohl von der Beriicksichtigung der Singularititen, der Stiitzung der Be-
sonderheiten als auch von einem unausweichlichen Zug zum Allgemeinen lebt (vgl. ebd. 2010: 159), vor dem Hintergrund eines
postautonomen Verstindnisses von ,,Kunst“ iiberhaupt noch moglich, das davon ausgeht, dass die Kiinste das ,,Geféngnis ihrer
Autonomie” verlassen haben, und annimmt, dass ,,im Zuge eines konsequenten Weltlichwerdens die Grenze zwischen Kunst und
Nicht-Kunst destabilisiert [wird]* (Meyer/Dick/Moormann 2015: 1)? Oder anders gefragt: Woran, wodurch und womit kann sich
eine maBgeblich von Kiinstlerischer Forschung aus verstandene Asthetische Bildung iiberhaupt vollzichen, wenn die Eigengeset-

zlichkeit und Unabhingigkeit der Kunst gegeniiber anderen Systemen unwahrscheinlich geworden zu sein scheint?

#Transition - oder: Der Kontext der Kunst als ihr Labor und
Ubergang?

Die gute Nachricht ist: Die mit einem postautonomen Verstindnis von Kunst einhergehende Vorstellung von einem Kunstsystem,
das seit dem 19. Jahrhundert seine Reflexion iiber Autonomie fortlaufend bis zur vollkommenen Ausschopfung des Prinzips der
Autonomisierung zugespitzt hat, ist nicht gleichzusetzen mit dem Ende der Kunst.

Zwar lasst sich die postmoderne Kunst ,,als die letzte Stufe konzeptioneller Autonomie [...] begreifen, nach der es keinen weit-
eren Schritt einer substantiellen Autonomisierung mehr gibt“ (Lingner 1989: 7), dennoch ist die Autonomie des Kunstsystems
selbst dann noch gesichert, wenn ,,Autonomie als Autonomieverzicht* praktiziert wird (Luhmann 1995: 475 zit. n. Koller 2007:
92). So ist die Kunst aus systemtheoretischer Sicht allenfalls bis zu jenem Punkt gelangt, an dem sie nicht mehr allein in sich und
auf sich selbst bezogen ihren einzigen Zweck sehen kann, womit sie ihre eigene Negation als Selbstbeschreibung miteinschliefen
muss (vgl. Esposito 1997: 109). Beispielsweise als Negation jeder Grenze oder jeder Verpflichtung auf Vorgaben durch eine Tra-
dition oder als Versohnung zwischen Kunst und Leben (vgl. Luhmann 1995: 472fF. zit. n. Koller 2007: 92f.).

Anders formuliert: Selbst die Annahme einer Destabilisierung, wenn nicht sogar von einer Suspendierung der Grenze zwischen
Kunst und Nicht-Kunst kann trotz durchaus nachvollziehbaren Ausloschungsbefiirchtungen auch als eine weitere Moglichkeit des
Selbsterhalts der Kunst betrachtet werden. Das ist paradox, aber das geht. Denn die Autopoiesis der Kunst, d. h. ihre Fihigkeit als
System, die Elemente, aus denen sie besteht, selbst zu (re-)produzieren und dadurch ihre Einheit zu definieren (vgl. Esposito
1997: 29), ,.kennt keinen Ort fiir eine letzte, das System negierende Operation, da alle Operationen unter dem Gesichtspunkt der
Reproduktion konzipiert sind“ (Luhmann 1995: 474 zit. n. Koller 2007: 92). Michael Lingner prizisiert diese Denkfigur wie fol-
gt: ,Indem mit der postmodernen Kunst die Negation des Autonomieprinzips erreicht ist, fiihrt jede weitere Fortsetzung der
Autonomisierung zur Negation der Negation und damit zwangsldufig zur Aufhebung dieses Prinzips [...] So gesehen ist das Ende

des Prozesses der Autonomisierung der Kunst um der Erhaltung ihrer Autonomie willen notwendig” (Lingner 1989: 7).

Die im Rahmen der Tagung where the magic happens. Bildung nach der Entgrenzung der Kiinste fokussierte ,Destabilisierung der
Kunstgrenzen® wire dann — sofern verstanden als Selbstnegation der Kunst und zugleich als Form der Betitigung ihrer
Autonomie (vgl. Luhmann 1995: 474 zit. n. Koller 2007: 92) — ,,also nur eine Operation unter anderen, ein Versuch, an die
Grenze zu gehen, um das Ausgeschlossene einzuschliefen; [...] ein Versuch, jede mogliche Nichtkunst in die Kunst wiederein-
treten zu lassen“ (ebd.). Womit gleichzeitig betont wire, ,,daf [...] Bedingung und Kennzeichen der Autonomie jedes Funk-
tionssystems [...] das Angewiesensein auf [...] andere Systeme ist; daf3 also spezifische Unabhéngigkeit auf hohen Abhingigkeit-
en beruht* (Luhmann 1995: 219 zit. n. Kiipper 2008: 12).
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Denkbar ist vor dem Hintergrund des bisher Dargelegten, Kiinstlerische Forschung anzusehen als einen moglichen Schritt unter
anderen im Ubergang zu der in der Kunst notwendig gewordenen ,,volligen Umorientierung im Sinne einer positiven Bestimmung
ihrer selbst* (Lingner 1989: 8). Und es sieht ganz danach aus, dass sie gerade dort, wo sie sich als ,, Akt der Ubersetzung* (Steyerl
2010: 5) — also als medial, als bildend versteht — jene von Lingner im Zuge seines ,,Versuch[s] eines theoretischen Ansatzes zur
Begriindung des moglichen Bewegungsprinzips [...] postautonome[r] Kunst“ (Lingner 1989: 8) an das Kunstsystem gestellte para-
doxe Aufgabe aufgreift: Und zwar, sich aus sich selbst heraus auBerhalb ihrer selbst liegende fremde Zwecke zu setzen, weil sie
nicht mehr allein in sich selbst ihren eigenen Zweck sehen kann. Aber auch dort, wo sie sich ,,als Form und Erzeugerin eines

13

,dichten Wissens“ (Schenker 2015: 106) versteht und fortan mindestens zwei Sprachen gleichzeitig spricht (vgl. hier nochmals
Steyerl 2010: 5), deutet vieles darauf hin, als habe sie den von Lingner formulierten Bedarf an eben diesen fremden Zwecken

erkannt, um immer wieder zu einer Argumentationsgrundlage fiir ihre Fortexistenz zu kommen.

Sicherlich, eine solche Idee von Kiinstlerischer Forschung mag bei verkiirzter Auslegung auch Gefahr laufen, auf eine Praxis der
Selbstausbeutung reduziert, oder von ,hoheren Méchten® einverleibt zu werden (vgl. Steyerl 2010: 1). Dieses Risiko ist
wahrscheinlich dort besonders hoch, wo ,, Kunst in einer Weise kommerzialisiert wird, dass sie in Kommerz aufzugehen scheint
und die Kunst in der Kunst nur noch darin liegt, dass sie diese restlose Preisgabe als Inszenieren von Kunst will“ (Luhmann 1995:
475 zit. n. Koller 2007: 92f.). In einem solchen Kontext konnte sie durchaus den Eindruck erwecken, als sei sie, wie Steyerl zu be-
denken gibt, ,.ein Aktivposten des technologisch und konzeptuell fortgeschrittenen Kapitalismus der Ersten Welt*, der sich allen-
falls ,,um das effiziente Funktionieren seiner Bevolkerung in einer Wissensokonomie bemiiht und als Nebenprodukt zudem den
Uberblick iiber den Rest der Welt behalt“ (Steyerl 2010: 2).

Doch selbst wenn sich das dichte Wissen der Kunst nicht zuletzt auch an der Effizienz> orientiert (vgl. Schenker 2015: 106), wire
im Bereich Kiinstlerischer Forschung, so wie ich sie hier versuche vorstellbar werden zu lassen, ,,die Autonomie der Kunst [...] in
dem Sinne zu wahren, dass die kiinstlerischen Entscheidungen prinzipiell in finanzieller, institutioneller und ideologischer Unab-
héngigkeit getroffen werden kénnen® (Lingner 1989: 8). Sie wiirde sich die ihr nun unentbehrlichen fremden Zwecke niemals au-
foktroyieren lassen, sondern wiirde sie, im Sinne Lingners, stets aus sich selbst heraus autonom setzen, was genauer hiele: das

Kunstfremde bewusst zu wdhlen, sich fiir es zu entscheiden, und es sich so zu eigen, zu seinem Eigenen zu machen.

Anders herum bedeutet eine so verstandene Autonomie des Kunstsystems auch, dass Kunst generell keinen direkten Einfluss auf
andere Funktionssysteme und auch nicht auf die Gesellschaft als ganze nehmen kann (vgl. hierzu auch Koller 2007: 93). Mit Kiin-
stlerischer Forschung Universitit verdndern, kritisieren oder verbessern zu wollen, kann demnach nur sehr beschrinkt und allen-
falls indirekt gelingen. Denn gerade weil ja aus systemtheoretischer Sicht stets ein allgemeiner Bedingungszusammenhang
zwischen der Offenheit und Geschlossenheit eines Systems besteht (vgl. Luhmann 1984: 626), ist auch die hier vorgestellte Kuns-
tautonomie nur um den Preis operativer Geschlossenheit zu haben. Diese Geschlossenheit bedeutet also auch, wie Markus Koller
ausfiihrt, dass sowohl die direkte Einflussnahme externer Operationen auf das Kunstsystem wie auch die direkte Einflussnahme

des Kunstsystems auf Operationen auflerhalb seiner Grenzen unmoglich ist (vgl. Koller 2007: 93).

#Transdisziplinaritat - oder: Fur eine Universitat des Konflikts und
des Streits?

Dennoch ist es weitgehend moglich, sich die Kunst zum Zwecke eines Weitertreibens von universitirer Forschung und Lehre zu-
mindest ,,als Treibstoff anzuverwandeln“ (Pazzini 2015: 77), d. h. sie bildend sein zu lassen, indem man sie anwendet nicht nur im
Sinne einer ,, Wendung der Kunst, eine Version, eine Entfaltung, ein Eingriff in die Kunst®, sondern auch im Sinne einer ,,Wen-
dung an Kunst als Orientierung, als Hilfe, als Halt fiir Pidagogik* und zugleich einer ,,Anwendung aus der Kunst heraus auch an
und gegen Piadagogik“ (vgl. ebd.: 66).

Denn betrachten wir das inzwischen zur vollkommenen Autonomie gelangte Kunstsystem jenseits aller Legenden vom Ende der
Kunst ,als Vorhut, als Proband der Gesamtgesellschaft* (Koller 2007: 94), die eben diese ,,an sich selbst als exemplarischen Fall
vollzieht” (Luhmann 1995: 499 zit. n. ebd.), liele sich beobachten, dass das Kunstsystem durch Thematisierung seiner
Autonomisierungskrise zeigt, dass jedwede Zukunft — und so auch diejenige der in der Humboldt‘schen Tradition stehenden Uni-

versitit — nicht mehr durch Vergangenheit garantiert werden kann, sondern generell unvorhersehbar geworden ist.
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Und das konnte konkreter heilen: Wenn gerade die Systemspezifik und Transdisziplinaritdt Kiinstlerischer Forschung als ein ex-
emplarischer Ausdruck dessen erfahrbar werden wiirde, dass kein Konsens mehr dariiber moglich ist, was als grundlegendes und
allgemeinverbindliches Wissen gelten kann (vgl. hierzu auch Schenker 2005: 6), konnte deutlich werden, dass die Universitit als
Gesellschaft im Kleinen selbst etwas Unwahrscheinliches ist, das sich allem direkten Zugriff entzieht und damit auch ,,nicht die
Politik, nicht ein moralischer Impetus, nicht die Wissenschaft — keine Realitit auBerhalb [...] den Weg weisen [kann]* (Koller
2007: 94).

Fiihren aber, wie Pazzini herausgearbeitet hat, Verunsicherungen durch eben solche einschneidenden gesellschaftlichen Verin-
derungen zu gewaltsamen Versicherungen, ,.die zuallererst wie immer [...] diejenigen [...] erwischen, die sich mit [...] Gewis-
sheitsliicken befassen und zeigen, dass es nichts Beherrschbares gibt“ (Pazzini 2010: 147), ist es vielleicht sogar dringend angerat-
en, der Kunst als dem vermeintlich ,,Fremden” in Forschung und Lehre, und alledem, was sie insofern anders als ggf. gewohnt, er-
wartet und institutionell gewiinscht mit sich bringt, in padagogischen Institutionen nicht nur Raum zu geben, um neue Arten und

Formen des Differenzierens zu erfinden (vgl. hierzu nochmals Schenker 2015: 105). Vielleicht gilt es, ihr als Forschung und

damit sowohl als Bedingung als auch als Resultat von Bildung auch gerade das G.rundrecht auf Egalit'zit6 zuzugestehen, sodass sie
nicht bloB als Gegensatz und Trennung zum wissenschaftlichen Wissen verstanden wird, sondern auch als Differenz dazwischen,

die als Beziehung ein permanentes Hin und Her zwischen Gleichem und Anderem impliziert.

Will die Universitit von heute und morgen, die in ihrer Humboldt‘'schen Tradition ja recht lange (noch) nicht unter den
Vorzeichen der Demokratie stand, eine solche Haltung und Praxis einiiben und damit das Prinzip der freien und gleich-
berechtigten Mitbestimmung konsequent in Forschung und Lehre wahrscheinlicher werden lassen, miisste sie sich allerdings —
wie es uns Kiinstlerische Forschung in dem hier dargestellten Sinne vielleicht bereits exemplarisch vorlebt — wie ,,jedes ge-
sellschaftliche Ordnungsgefiige vor dem Hintergrund einer ihm vorgeordneten Gleichheit aller Beliebigen“ einrichten (Ruda/Volk-
er 2008: 99). Und damit auch vorher inexistenten Akteur*innen, die bisher nicht als legitime Teile der Gesellschaft galten, er-

moglichen, sich iiber Demonstrationen der Gleichheit als Teilhabende zu konstituieren (vgl. ebd.: 100).

Eine solche vorgeordnete Gleichheit aller, die im Bereich universitirer Forschung und Lehre unterstellt werden miisste, konnte
mit Jacques Ranciere als ,,Unterbrechung des gewohnlichen Gangs der Dinge*“, und damit moglicherweise sogar als Paradigma
einer neuen Hochschulpolitik verstanden werden, d. h. als ,,das Moment, von dem aus die GesetzmaBigkeit des Sichtbaren und
Sagbaren zur Verhandlungssache eines Streits zwischen Gleichen gemacht werden kann“ (ebd.: 97). Da jedoch ,,das Prinzip der
Gleichheit [...] sich keiner wie auch immer gearteten oder befriedeten Losung zufiihren lassen [wird]“, wird es hauptséchlich
darum gehen, diese Gleichheit auszuhalten (vgl. ebd.: 106). Aber gewiss nicht um den Preis einer Stilllegung des Konflikts, son-
dern zu Gunsten einer nachhaltigen Erfahrbarkeit dieser notwendig unabschliebaren Auseinandersetzung zwischen den Grenzen
von Kunst, Wissenschaft und Leben, d. h. dort, wo Forschung Trennung, Produktionsmittel und Schnittstelle zugleich ist (vgl.
Pazzini 2010: 150 sowie nochmals ders. 2015: 76). Das wire dann allerdings nicht allein Aufgabe der Kunst, ,,sondern die, die sie
stellt (Ruda/Volker 2008: 109).

Kiinstlerische Forschung, wie ich sie hier versucht habe, vorstellbar werden zu lassen, birgt insofern sehr wahrscheinlich das
Potenzial, zumindest indirekt zu soziokulturellen Evolutionsbewegungen anzuregen. Sie konnte zur Bildung von Gesellschaft in-
sofern beitragen, als dass sie sich mit keinem erreichten Zustand einer verinderten Differenzierungsart, -form und/oder -praktik
zufrieden gibt, sondern stets dessen mogliche weitere Verschiebung, dessen weitere strukturelle Subversion, dessen uneindeutige
Geschichte und dessen offene Zukunft aufzeigt und nachweist (vgl. Baecker 2009: 95).

Mit Ranciere kann es aber nicht um ein Ziel gehen. Insbesondere die permanente Verriickung des Konsenses von sinnlichem Sinn
und bedeutendem Sinn (vgl. hierzu auch Ruda/Vélker 2008: 109), wie sie eine solche universitéire Kiinstlerische Forschung vor-
leben konnte, wire vermutlich nur ein erster Schritt. Doch gerade weil sich seit ,,Bologna“ ein rigides Geflecht normativer Refor-
mierungs-, Evaluierungs- und Okonomisierungstendenzen zunehmend iiber und durch die globale Hochschullandschaft erstreckt,
das kiinstlerische Arbeit etwa als ,,Artistic Research” in administrativ nachvollziehbare Elemente zu zerlegen droht und damit,
wie Alice Creischer pointiert, dem ,,Kataster der Creditpoints“ und ,,Effizienzterror des 6konomischen Wissens — unterwerfen
wiirde (Creischer 2015: 122), wire mit diesem ersten Schritt vielleicht sogar schon ein wesentlich wirksamer Anfang getan:
Dann nimlich lieBe sich Kiinstlerische Forschung — sofern sie denn auch im Bereich der Asthetischen Bildung angehender Lehr-

er*innen institutionalisiert werden sollte — auch als Lehre im Sinne der lateinischen disciplina auffassen. D. h. sie wiirde zur Ab-

wechslung offenlegen, dass sie disziplinarisch ist7. Und das heiBt auch, dass sie mitreflektieren und -thematisieren wiirde, dass sie
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als Disziplin Gefahr laufen konnte, ein Index fiir ruhig gestellte, unterdriickte, vermiedene oder potenzielle Konflikte zu werden
(vgl. Steyerl 2010: 1). Auf die sie allerdings angewiesen ist, um ,.der Sache nach, gemiB von Uberzeugungen und Wiinschen im

Zuge der Weiterentwicklung von Forschung und Lehre noch streiten [zu konnen]“ (Pazzini 2010: 150).

Wiirde ein solches Streiten also nicht nur iiber und an, sondern maflgeblich auch mit und durch die ,Poetik des Wissens, die die
Kunst ist“ (Ruda/Volker 2008: 109) ermdglicht — etwa indem in Ranciére‘scher Manier im wortlichen oder iibertragenen Sinne
eine gemeinsame Biihne eingerichtet wird, ,,auf der sich der Streit als Streit um die Existenz einer gemeinsamen Welt austragt”
(ebd.: 98) —, konnte meines Erachtens tatsichlich eine von Inszenierungen der Kunst ausgehende transformatorische Asthetische
Bildung wahrscheinlicher werden, die Selbstdistanz und -entfremdung erméglicht und uns verwandelt in unsere Wirklichkeiten

zuriickkehren ldsst.

Anmerkungen

1 D. h. nicht selten dergestalt neuer Produktionsweisen des kognitiven Kapitalismus, welche Hito Steyerl bspw. als ,,kommod-

ifizierte Bildung, kreative und affektive Industrien” sowie ,,administrative Asthetik“ benennt (vgl. Steyerl 2010: 1).

2 Hier sowohl bildungssprachlich verstanden als Autonomie im Sinne von Unabhdngigkeit, Selbstindigkeit als auch philo-
sophisch als Willensfreiheit.

3 Hier nicht instrumentell verkiirzt verstanden, sondern jenseits der Technik im engeren Sinne.

4 Thomas Kiipper erldutert, dass sich kiinstlerische Autonomie, im gesellschaftlichen Funktionskontext betrachtet, im
wortlichen Sinn als Eigengesetzlichkeit auffassen ldsst, jedoch nicht als vollige Unabhingigkeit gegeniiber anderen Systemen (vgl.
Kiipper 2008: 12).

5  Als einem 6konomischen Terminus
6 D. h. das Recht auf prinzipielle Gleichwertigkeit und dieselbe Notwendigkeit wie etwa wissenschaftliche Forschung.

7  Weil ,sie normalisiert, verallgemeinert und reguliert; [...] ein Set von Reaktionen ein[iibt] und [...] Menschen fiir ihr Funk-
tionieren in einem Umfeld von symbolischer Arbeit, permanentem Design und stromlinienférmiger Kreativitit [unterweist]*
(Steyerl 2010: 1).
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Kunstunterricht als Beitrag zu einem gelingenden
Leben? Gesellschaftskritische Ansatze in der
westdeutschen Kunstpadagogik zwischen 1970 und
1980

Von Birke Sturm

Die Welt ist im Wandel und mit ihr die Kunst. Im fortgeschrittenen 21. Jahrhundert reicht der Gegenstand kiinstlerischer Aktiv-
itdten iiber die traditionellen Grenzen der Facher Kunst, Musik, Tanz, Theater usw. weit hinaus in den medienkulturellen Alltag
hinein. Was bedeutet dieser Wandel der Welt fiir die Kunst, fiir die Kiinste untereinander, fiir Bildung im Kontext der Kiinste,

fiir Asthetische Bildung in der nichsten Generation?
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Um diese Fragen soll es im Folgenden gehen anhand von fiinf Beobachtungen im Bereich der aktuellen Kiinste und der aktuellen

Medienkulturen, aus denen fiinf thesenhaft entsprechende Folgerungen fiir die Asthetische Bildung abgeleitet werden.

Methode

Mit den eben gestellten Fragen beschiftigt sich ein Experiment, das 2011 als kleines Symposion an der Universitit zu Koln (mit
einem Vorldufer an der ZHdK Ziirich) begann und inzwischen zu einer verlagsiibergreifenden Publikationsreihe mit bislang zwei
umfangreichen Bianden und insgesamt fast 300 Textbeitrigen angewachsen ist (vgl. Hedinger/Meyer 2013 und Meyer/Kolb
2015). Leitmotiv und gewissermaf3en zugleich Methode dieses Experiments ist die Vermutung eines sehr grundsitzlichen Wan-
dels der Betriebsbedingungen fiir Gesellschaft, der mit einer grundsitzlich veridnderten Medienkultur zusammenhingt und sehr
weitreichende Folgen hat.

In epistemologischer Tradition gehen wir davon aus, dass sich die symbolischen Aktivititen einer Gesellschaft — zum Beispiel
ihre Religion, ihre Ideologien, ihre Kunst, ihre Musik, ihre Rituale, ihr Umgang mit Wissen — nicht unabhéngig von den Technolo-
gien erkldren lassen, die diese Gesellschaft benutzt, um ihre symbolischen Spuren zu erfassen, zu archivieren und zirkulieren zu
lassen (vgl. Debray 2004: 67). Kaum etwas hat so grof3e Bedeutung fiir die Strukturen einer Gesellschaft, die Formen einer Kultur
und die Ordnung der Wissensproduktion wie die jeweils ,,geschiftsfiihrenden” Verbreitungsmedien. In diesem Sinn macht Dirk
Baecker in seinen ,,Studien zur nidchsten Gesellschaft* (2007) soziologische Entwicklungen an Aufkommen und Gebrauch bes-
timmter Medientechnologien fest: Die Einfiihrung der Sprache konstituierte die Stammesgesellschaft, die Einfiihrung der Schrift
die antike Hochkultur, die Einfithrung des Buchdrucks die moderne Gesellschaft und die Einfithrung des Computers wird die
Lnichste Gesellschaft” konstituieren.

Diese nichste Gesellschaft ist Denkgrundlage des experimentellen Projekts ,,What’s Next?“. Die nichste Gesellschaft bringt eine
nichste Wirtschaft hervor, eine niachste Politik, eine ndchste Wissenschaft, eine ndchste Universitit, eine nichste Kunst und eine
néchste Schule, ein nichstes Museum, eine nidchste Architektur usw. und — und darum geht es hier — wohl auch eine nichste As-
thetische Bildung.

Die Methode ,,What’s Next?* ist spekulativ und prognostisch. Sie geht aus von einem sehr grundlegenden Wandel mit sehr
grundlegenden Folgen. Sie blickt vor allem in die Zukunft, weniger in die Vergangenheit. Und sie ist optimistisch. Fiir Kulturpes-
simismus und untergehende Abendldnder ist hier kein Platz. Das Projekt ,,What’s Next?* soll einer nidchsten Generation von Kun-
st-, Musik-, Tanz-, Theater-, Kulturpidagog*innen, Asthetischen Erzieher*innen und Kulturvermittler*innen Ideen und Argumen-
tationshilfen fiir die Gestaltung ihrer Arbeit unter den Bedingungen kultureller Globalisierung und Digitalisierung geben — und
ihren Klient*innen soll diese Arbeit auch im fortgeschrittenen 21. Jahrhundert Spall machen, sie soll die Kinder und Jugendlichen
der nichsten Gesellschaft gliicklich machen.

Vor diesem Hintergrund geht es im Folgenden eventuell auch einigen vermeintlich transhistorischen Selbstverstindlichkeiten der

Asthetischen Bildung an den Kragen.

Post Internet

Inzwischen gibt es eine Generation von Menschen, die mit dem, was wir nur manchmal noch ,Neue Medien“ nennen, grof3 gewor-
den ist. Das Attribut ,,neu” sagt ihnen im Zusammenhang mit den Dingen, die sie tdglich umgeben, nichts mehr. Sie sind Einge-
borene der digitalen Medienkulturen.

Diese Digital Natives sind die ,,Ureinwohner* der nidchsten Gesellschaft. Die erste Generation ist inzwischen erwachsen und ins
professionelle Berufsleben eingetreten. Zurzeit ist sie u. a. dabei, unter dem Label Post-Internet Art die Gewohnheiten des Kunst-
systems durcheinanderzubringen. ,,All diese Ideen, die vor noch gar nicht langer Zeit neu und radikal waren, sind fiir diese Kiin-
stler schon ldngst zu einer Art zweiter Natur geworden®, beschreibt der Kurator Carson Chan diese Generation, ,,[d]ie Kunst, die
dabei produziert wird, ist nicht notwendigerweise ,fiir* das Internet oder online gemacht, aber automatisch mit einer Art Internet
State of Mind.“ (Zitiert nach bianca 2011)

Die Post-Internet Artists verbindet kein erkennbarer Stil, wohl aber eine gemeinsame Haltung, die in Anlehnung an Jean-Francgois
Lyotards ,,Postmodern Condition* (Lyotard 1979) nun als Post-Digital Condition gefasst werden kann: Sie leben mit groer Selb-

stverstindlichkeit eine auf den durch digitale Medien induzierten sozialen, politischen, technologischen und wirtschaftlichen
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Verinderungen fulende Normalitit, ohne die Griinde dieser Bedingungen als solche noch zu thematisieren, sind also quasi iiber
das ,Neue“ und ,,Besondere” des Digitalen hinaus.

Die Formulierung Digital Native ist hervorgegangen aus der Unabhingigkeitserkldrung des Cyberspace: ,,You are terrified of your
own children, since they are natives in a world where you will always be immigrants. (Barlow 1996) Dieser Cyberspace gehorte
zu den Metaphern, mit denen in den frithen Jahren des Internets versucht wurde, das Neue des neuen Mediums irgendwie fassbar,
greifbar, begreifbar zu machen. Als William Gibson das Wort 1984 erfand, prégte er damit nachhaltig unsere Vorstellungswelt.
Science-Fiction-Filme der 1990er-Jahre trugen ihren Teil dazu bei und so stellten wir uns diesen Cyberspace folglich vor als ei-
nen grofen, dunklen, kalten (am Bild des Weltraums orientierten), ,,virtuellen“ Raum, als eine Art Jenseits-Welt, eine ,,virtual real-
ity
Diese virtual reality war scharf abgegrenzt vom sogenannten ,real life“. Die Grenze zwischen beiden Welten war aus irgendeinem

«

Grund sehr wichtig. Die virtuelle Realitét hatte zu tun mit dem Nicht-Wirklichen, mit dem Fiktionalen, Traumhaften, mit den
Imaginationen und Illusionen, manchmal auch dem Imaginéren, dem Magischen und Unheimlichen. Diesseits der Grenze war ,,re-
al life“, die wirkliche Wirklichkeit, das echte Leben. Wer sich zu sehr ins Jenseits der virtuellen Realititen bewegte, zu tief drin
war im Cyberspace, fiir den bestand Gefahr, nicht mehr herauszufinden, siichtig zu werden, unter ,,Realitdtsverlust“ zu leiden
usw. — Dieser Logik folgte nicht nur die an den ,,Neuen Medien“ der 1970er Jahre entwickelte Medienpadagogik, sondern zum
Teil auch die Asthetische Bildung, wenn sie sich, wie wir noch sehen werden, mit genau genommen unzeitgemiBen Argumenten
als Alternative zur technologisierten ,,Bewusstseinsindustrie® verstand.

Inzwischen ist ein Sechstel der Weltbevolkerung drin in dieser vermeintlich virtuellen Welt: Eine Milliarde Menschen. Mit dem
web2.0, mit den blogs und wikis und social networks ist der Mainstream im Internet angekommen. Der Cyberspace ist bewohn-
bar geworden. Aber er wird nicht von den schrigen Cyborgs der frithen Science-Fiction-Phantasien bewohnt. Die Eingeborenen
der Digitalkultur tragen keine Cybernauten-Anziige, um sich in parallele Welten zu versenken. Statt dessen tragen sie das Internet
in der Hosentasche mit sich herum. Sie haben das Internet ins real life geholt und damit gewissermafien den Cyberspace von drin-
nen nach draufen gestiilpt.

Piotr Czerski beschreibt das in seinem Web Kids’ Manifesto sehr eindringlich: ,,we do not ‘surf’ and the internet to us is not a
‘place’ or ‘virtual space’. The Internet to us is not something external to reality but a part of it: an invisible yet constantly present

layer intertwined with the physical environment.“ (Czerski 2012)

1. Davon muss die niichste Asthetische Bildung ausgehen: Die ,Leitkultur* der Next Arts Education ist die Kultur der Digi-
tal Natives. Das ist eine Kultur, die gerade erst entsteht. Wir kennen sie noch nicht. Sie ist uns fremd. Der Respekt ge-
geniiber den Ureinwohnern der ndchsten Gesellschaft gebietet unsere Aufmerksamkeit.

Next Arts Education muss sich orientieren an den Prinzipien des ins real life gestiilpten Cyberspace: der Verbindung
aller mit allen, der Schaffung virtueller Gemeinschaften und der kollektiven Intelligenz (vgl. Lévy 2008: 72). Sie operi-
ert im Horizont und Kontext der digital vernetzten Weltgesellschaft und kann sich nicht mehr das moderne Bil-
dungsziel des beschaulichen Umgangs mit kontemplativen Kiinsten zum Paradigma nehmen, sondern muss sich orien-
tieren an der Zerstreuung in die Netzwerke und am operativen Umgang mit kultureller Komplexitdit (vgl. Baecker
2007: 143).

Post Production

Der Medienkulturwissenschaftler Henry Jenkins hat die aktuelle Medienkultur als ,,Participatory Culture* beschrieben (Jenkins
2005). Sie ist gepragt durch relativ niedrigschwellige Moglichkeiten der Produktion und Verbreitung von Kunst und kunstihn-
lichen Artefakten menschlicher Einbildungskraft — auch in Form des politischen und sozialen Engagements. Das fordert die En-
twicklung neuer Ideen und die 6ffentliche Teilhabe daran. Und das sorgt fiir hoch dynamische kulturelle Innovationsprozesse.
Die Prinzipien der Participatory Culture hdngen ganz wesentlich zusammen mit dem, was sich in den 1980er-Jahren mit den er-
sten digitalen Kopiergeritschaften in der Popmusik als Sampling, spiter in anderen Formen und Formaten als Mashup, Remix
usw. entwickelt hat und inzwischen zu einer allgemeinen Kulturtechnik geworden ist: digitales copy/pasting.

Die kulturelle Umwelt, in der die ,,Ureinwohner*innen® der nichsten Gesellschaft aufwachsen, ist geprigt durch dieses Form-
prinzip. Die Gerite, mit denen im 21. Jahrhundert Bilder, Tone, Filme, Texte hergestellt und bearbeitet werden, konnen, weil sie

grundlegend auf digitaler Technologie basieren, Fragmente dieser Bilder, Tone, Filme oder Texte kopieren und anderswo einfii-
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gen. In der Umwelt der Digital Natives findet sich dieses Formprinzip aber zum Beispiel auch in erfolgreichen Filmen oder TV-
Serien. So basiert die mit vier Fortsetzungen produzierte, hochst erfolgreiche Horror-Film-Persiflage ,,Scary Movie“ (2000-2013)
auf dem direkten Zitat diverser Horror-Filme, die dem iiberwiegend minderjihrigen Publikum allerdings im Original jugend-
schutzbedingt noch gar nicht zuginglich und nach meinen Beobachtungen auch tatsichlich nicht bekannt sind. Ebenso lebt die am
ldngsten laufende US-Zeichentrickserie ,, The Simpsons“ (25 Staffeln, 550 Episoden) wesentlich vom copy/pasting, zum Beispiel
in Form der Persiflage bekannter Hollywoodfilme oder anderer Allgemeingiiter US-amerikanischer Kultur, die dem jugendlichen
deutschen Publikum gar nicht bekannt sind oder erst durch die Simpsons bekannt werden. Man lebt selbstverstiandlich mit der
Kopie, beizeiten auch als Original. Aber eigentlich schert man sich gar nicht mehr wirklich darum, ob etwas Kopie oder Original
ist. Copy/pasting ist ein allgemeines Prinzip des Umgangs mit Form und Material auf verschiedenen Ebenen der Mediatisierung
geworden.

Auch mit Blick auf die professionellen Kiinste stellen wir fest: Die Kiinstler*innen der nichsten Gesellschaft verstehen sich selbst
nicht mehr — wie ihre GroBviter und UrgroBviter im 20. Jahrhundert — als avantgardistische Schopfer-Genies, die Neues, nie Ge-
sehenes hervorbringen, sondern sie fragen, wie aus dieser chaotischen Masse von symbolischen Objekten, Namen, Referenzen,
die ihr tigliches Leben konstituieren, personliche Bedeutung und singuldrer Sinn entstehen konnen. Diese Kiinstler*innen bezie-
hen sich nicht mehr auf ein Feld der Kunst als Hochkulturmuseum, voll mit Werken, die ,,zitiert“ oder ,,iibertroffen” werden
miissen. Sie beziehen sich auf die globale Zeitgenossenschaft als die von allen geteilte Welt, als ,,weltweiter Raum des Austausch-
s, in dem die Kiinstler*innen herumwandern, browsen, sampeln und kopieren wie DJs und Flaneure in Raum und Zeit.

Nicolas Bourriaud (2002) nennt das treffend ,,Postproduction” — ein Begriff aus dem Vokabular der TV- und Filmproduktion, der
sich auf Prozesse bezieht, die auf das bereits aufgenommene Rohmaterial angewendet werden: Montage, Schnitt, Kombination
und Integration von Audio- und Video-Quellen, Untertitel, Voice-Overs und Special Effects.

Bourriaud rechnet die Postproduction dem ,, Tertidren Sektor” der Volkswirtschaft zu, um metaphorisch den Unterschied zur Pro-
duktion von ,,Rohmaterial“ im Agrar- bzw. Industriellen Sektor zu markieren. Die visuellen Kiinste betreffend geht es also nicht
mehr um die Produktion von zum Beispiel schonen oder neuen Bildern, sondern um den Umgang mit all den schonen und neuen
Bildern im Vorrat des (inter-)kulturellen Erbes, das uns der ,,weltweite Raum des Austauschs“ zur Verfiigung stellt. Das Bild zum
Beispiel ist nicht mehr Ziel der visuellen Kunst, sondern deren Rohstoff und Material.

Das kann man so dhnlich denken zum Beispiel fiir das Theater. Es geht nicht mehr um die Geschichte, die erzéhlt wird, sondern
um den symbolischen Umgang mit den vielen Geschichten, die schon erzihlt worden sind, und um die Arten und Weisen, in de-
nen sie erzihlt worden sind. Und es geht um die kulturellen Codes und Formen alltiglicher Lebenswelt, die damit zusammenhén-
gen. Das kann man als Cultural Hacking verstehen: Statt rohes Material in schone oder neue Formen zu verwandeln, machen die
Kiinstler*innen der ,,Postproduction” Gebrauch vom kulturell Gegebenen als Rohmaterial, indem sie vorhandene Formen und kul-
turelle Codes remixen, copy/pasten und ineinander iibersetzen. Der umgestiilpte Cyberspace entwickelt sich dabei zum Medium
einer globalen Zeitgenossenschaft (vgl. Meyer 2013). Kulturelle Globalisierung wird zum ,,constantly present layer of reality.“
(Czerski 2012)

2. Die Asthetische Bildung der niichsten Gesellschaft ist nicht mehr orientiert am originciren Werk, am einzelnen Bild
oder der einzelnen Geschichte als Ziel der Kunst. Alle Bilder und Geschichten sind potenziell Rohstoff und Material.
Next Arts Education zielt nicht mehr auf das eine grofse Meisterwerk, sondern geht um, vor allem mit dem Plural von
Bild, mit dem Plural von Geschichte und entwickelt die Fahigkeit zur interaktiven Aneignung von Kultur in der Form

des Sample, Mashup, Hack und Remix.

Post Critics

Als Erkldrung fiir die medienkulturellen und sozialen Wandlungsprozesse bietet Dirk Baecker im Rahmen seiner ,,Studien zur
néchsten Gesellschaft” die Hypothese an, dass es einer Gesellschaft nur dann gelingt, sich zu reproduzieren, wenn sie auf das
Problem des Uberschusses an Sinn eine Antwort findet, das mit der Einfiihrung jedes neuen Kommunikationsmediums einherge-
ht. So hatte es die Antike durch die Verbreitung der Schrift mit einem Uberschuss an Symbolen zu tun, die Moderne hatte durch
die Buchdrucktechnologie und die damit verbundene massenhafte Verbreitung von Biichern mit einem Uberschuss an Kritik zu
tun und die nichste Gesellschaft wird sich durch einen Uberschuss an Kontrolle auszeichnen, der mit der Einfithrung des Comput-

ers verbunden ist.
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Eine Kulturtechnik, die auf diesen Sinniiberschuss an Kontrolle regiert, ist das Cultural Hacking. Es ist eng verwandt mit dem
oben erdrterten copy/pasting und kann im Kontext aktueller Medienkultur als allgemeines, grundlegendes Arbeits- und Hand-
lungsprinzip verstanden werden. Mit dem Computer hat Cultural Hacking aber nur insofern zu tun, als es auf die Uberforderung
der aktuellen Gesellschaft durch die digital vernetzte Medienkultur reagiert — und zwar indem es auf Kontrolle mit Kontrolle
reagiert. Hacker*in ist hier deshalb einfach jemand, der die Kulturtechniken beherrscht, die notwendig sind, um das Kontrol-
lieren und das Kontrolliert-Werden als die beiden Seiten einer Medaille zu begreifen.

Thomas Diillo und Franz Liebl bezeichnen Cultural Hacking ganz in diesem Sinn auch als ,,Kunst des strategischen Handelns*
(Diillo/Liebl 2005). Sie charakterisieren Cultural Hacking als subversives Spiel mit kulturellen Codes, Bedeutungen und Werten.
Es geht dabei um die Erkundung kultureller Systeme mit dem Ziel, sich darin zurechtzufinden, und zugleich neue Orientierungen
in diese Systeme einzufiihren. Hacker*innen installieren Stérungen im System, sie nisten sich ein in bestehende Kontrollprojekte
wie Parasiten — und beantworten so den Kontrolliiberschuss, indem sie eigene Kontrollprojekte auf die Kontrollprojekte der an-
deren aufsetzen.

Cultural Hacking ist subversiv. Und es steht sicher auch in wiedererkennbarer Tradition der (Kultur-)Kritik, reagiert aber den-
noch auf ein ganz anderes Problem. Es geht — wie Liebl betont — nicht darum, lediglich ,Kritik zu formulieren“ und (symbolisch)
»Widerstand zu leisten®, sondern es geht um echten Eingriff ins Reale — es geht um wirklich wirkende Experimente, die sich
primér performativ duBern: Cultural Hacking realisiert sich iiber seine eigene Praxis. Das Ziel besteht, so Liebl, ,,in der Schaffung
einer Innovation. Die Rolle von Subversion wandelt sich also vom Ziel zum Mittel — genauer gesagt: einem (préferierten) Mittel —
zur Realisierung notwendiger Innovationen“ (Liebl 2010: 31).

Fiir die Cultural Hacker der nichsten Gesellschaft geht es um ein sehr ernstes Spiel ums Uberleben der eigenen Autonomie in der
Komplexitit der Gegenwart, das eigene Kontrollprojekte mit Kontrollprojekten der anderen vernetzt. Unter den gegebenen Um-
stinden der ndchsten Gesellschaft erfordert das eine Haltung, die sich nicht auf die bloB3e Pose distanzierter Ironie reduzieren
lasst, sondern im Modus der Kontrolle tatsidchlich eingreift in die bestehenden Verhiltnisse des real life (vgl. Meyer 2015).

Auch die professionellen Kiinstler*innen der nichsten Gesellschaft beherrschen die Kulturtechniken ihrer Zeit. Ihre Kunst ,,zit-
tert im Netzwerk® und ,,vibriert in den Medien“ (Baecker 2013). Sie sind nicht unbedingt Expert*innen der Informatik, aber sie

pflegen einen kreativen Umgang mit Codierungstechniken und Kontrollprojekten.

3. Wo sich Asthetische Bildung in nicht mehr ganz natiirlicher Selbstverstiindlichkeit auf die Tradition der Kulturkritik
als ,,Reflexionsmodus der Moderne*(Bollenbeck 2007: 10) bezog — indem sie z. B. das Asthetische Subjekt als Ideal
des kulturellen Bildungsprozesses in kritischer Distanz zu den wahren Verhdiltissen der Medienkultur platzierte —
denkt Next Arts Education um und entwickelt Bildungsprojekte im Kontext des Cultural Hacking. Sie produziert tief-
griindiges Wissen iiber die Codes, die unsere Wirklichkeit strukturieren, und sie ahnt, dass Kontrolle tiber die globale

Lebenswirklichkeit nur zu erlangen ist in Formen von partizipativer Intelligenz und kollektiver Kreativitdt.

Post Nature

Der Uberschuss an Kontrolle, der mit der Einfiihrung des Computers verbunden ist, provoziert nicht nur eine nichste Ge-
sellschaft, sondern auch eine néchste Natur, von der die nichste Gesellschaft ihre Kultur unterscheidet. Der ins real life gestiilpte
Cyberspace ist die natiirliche Umwelt der Digital Natives. Die Eingeborenen der néchsten Gesellschaft sind damit konfrontiert,
dass sich der grofere Teil ihrer Lebenswirklichkeit der Kontrolle entzieht. Thre Umwelt ist geprigt davon, dass sie iiberall — in
den Okosystemen wie in den Netzwerken der Gesellschaft — damit rechnen miissen, dass — wie Baecker formuliert — ,,nicht nur
die Dinge andere Seiten haben, als man bisher vermutete, und die Individuen andere Interessen [...] als man ihnen bisher unter-
stellte, sondern dass jede ihrer Vernetzungen Formkomplexe generiert, die prinzipiell und damit unreduzierbar das Verstindnis
jedes Beobachters tiberfordern.” (Baecker 2007: 169) Wenn die Komplexitit der Interaktion von Informationen in diesem Sinne
die Vorstellungsfahigkeiten eines Subjektes tibersteigt, dann ist das ein Indiz fiir das, was Michael Seemann treftend ctri- Verlust
nennt (vgl. Seemann 2013). Dieser ctri- Verlust ist das Diingemittel der ndéichsten Natur.

Koert van Mensvoort definiert Next Nature als ,,culturally emerged nature“ (Mensvoort 2013). Er untersucht die sich wandelnden
Beziehungen zwischen Mensch, Natur und Technik und stellt dabei fest, dass einerseits (alte) Natur als Simulation, als roman-
tisierende Vorstellung einer ausgewogenen, harmonischen, von sich aus guten und deshalb schiitzenswerten Entitit ein extrem gut

vermarktetes Produkt von Kultur geworden ist. Zum anderen macht er deutlich, dass Technologie — traditionellerweise verstanden
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als das, was vor den ,,rohen Kréften“ der Natur schiitzt — sich selbst zu etwas entwickelt, das genauso unberechenbar und bedroh-
lich, wild und grausam ist wie das, vor dem sie eigentlich schiitzen sollte.

Damit ist die aus dem 18. Jahrhundert stammende Unterscheidung zwischen Natur und Kultur radikal verdreht. Natur ist tradi-
tioneller (und etymologischer) Weise verbunden mit Begrifflichkeiten wie ,,geboren” und ,,wachsen®, wiahrend Kultur mit Be-
grifflichkeiten wie ,,gemacht”, ,hergestellt”, , kiinstlich“ verbunden wird. Dem Konzept der Next Nature gemif scheint nun die Op-
position kontrollierbar versus unkontrollierbar die bessere Trennlinie zu sein. Natur kann ,kultiviert“ werden, indem sie unter Kon-
trolle des Menschen gebracht wird. Das betreiben wir seit mehreren zehntausend Jahren. Und seit vergleichsweise kurzer Zeit gilt
auch umgekehrt: Kultur kann, wenn sie zu komplex wird, ,naturieren” (aufier Kontrolle geraten). Die Produkte der Kultur,
iiblicherweise unter Kontrolle des Menschen gedacht, werden autonom und unbeherrschbar. Next Nature bezeichnet das, was sich
der Kontrolle entzieht (vgl. Meyer 2011).

4. Asthetische Bildung muss nahe ihres Kerns neu gedacht und neu begriindet werden. Mit der Verdrehung der Opposi-
tion Natur/Kultur wird nicht nur die Idealisierung von Natur als harmonischer Bezugspunkt fiir die Kunst (die gewis-
sermalen einspringt fiir die Natur, indem sie schafft, was die Natur schaffen wiirde, wenn sie Bilder, Musik, Plastik,
Farbe, Formen usw. einfach ,,wachsen* lassen wiirde) verabschiedet, sondern damit auch gleich jene paradigmatische
Figur des Kiinstlers als mit entsprechender quasi-natiirlicher Schopfungskraft ,,begabten disthetischen Subjekts. Die
Vorstellung dieses auf Individualitit, Originalitit, Expressivitdt, Genialitit und Authentizitdit festgelegten disthetischen
Subjekts aber bildet seit Aufkldrung und Romantik und in nur leicht variierter Form das Fundament gingiger Theo-
rien dsthetischer, musischer, kultureller, kiinstlerischer Bildung oder Erziehung.

Next Arts Education ldsst die aus dem 18. Jahrhundert stammende Entgegensetzung von Natur und Kultur hinter sich,
ebenso wie die damit argumentativ zusammenhdngende Opposition von Kunst und Technik. Der ,,homme naturel®, wie
ihn Jean-Jacques Rousseau als Ausgangspunkt fiir die Kulturkritik und fiir die Bildungsprojekte der Moderne
konzipierte (vgl. Bollenbeck 2007), ist in der ndichsten Gesellschaft der Mensch im Zustand der néichsten Natur. Fol-
glich muss — sehr sorgfiiltig im Hinblick auf die Tiefe der Verwurzelung in der fachlichen Argumentation — die Kiin-
stler*in der néichsten Gesellschaft als vorbildhaftes Ideal fiir die pidagogischen Projekte der Next Arts Education un-
ter der Primisse bedacht werden, die mit Immanuel Kant — upgedatet mit dem Konzept der Next Nature — gefasst wer-
den konnte: Das Genie [der Kiinstler*in der néchsten Gesellschaft] ist die Instanz, ,durch welche die [néichste! ] Natur
der Kunst die Regel gibt.“(Kant 1790: §46)

Post Art

In seinen ,,16 Thesen zur nidchsten Gesellschaft“ schreibt Dirk Baecker: ,,Die Kunst der nichsten Gesellschaft ist leicht und klug.
Sie weicht aus und bindet mit Witz. Ihre Bilder, Geschichten und Tone greifen an und sind es nicht gewesen.“ (Baecker 2011) —
Das kann man im Sinne des oben Dargestellten als Werk von Cultural Hacker*innen lesen. Die néchste Kunst ,,sprengt ihre
hochkulturellen Fesseln und verlésst das Gefidngnis ihrer Autonomie. Sie wird sich®, so Dirk Baecker weiter im Gesprich mit Jo-
hannes Hedinger, ,,neue Orte, neue Zeiten und ein neues Publikum suchen. Sie wird mit Formaten experimentieren, in der die ge-
wohnten Institutionen zu Variablen werden.“ (Baecker 2013)

Auch die letzte Chefkuratorin der weltweit grofiten und bedeutendsten Ausstellung fiir zeitgenossische Kunst bezweifelt, ,,dass
die Kategorie Kunst eine gegebene Grofe ist. Nichts ist einfach gegeben.” Mit der Konzeption der documenta 13 wollte Carolyn
Christov-Bakargiev ,.die Gewissheit erschiittern, dass es ein Feld namens Kunst iiberhaupt gibt.“ (Christov-Bakargiev 2012: 62)
Die Konzeption von Kunst, ,,die Farbe mittels Farbe untersucht, Form mit Form, Geschichte mit Geschichte, Raum mit Raum®,
bezeichnet sie als ,,bourgeoise, eurozentrische Idee* und ist sich deshalb ,,ehrlich gesagt“ nicht sicher, ob das ,,Feld der Kunst* —
bezogen auf die grofe abendldndische Erzihlung — ,,auch im 21. Jahrhundert iiberdauern wird.” (Christov-Bakargiev 2011: 27)
Die néchste Kunst ist nicht mehr Kunst. Sie ist dariiber hinaus. Jerry Saltz hat hier den schwer fassbaren Begrift Post Art einge-
bracht: ,,Post Art — things that aren’t artworks so much as they are about the drive to make things that, like art, embed imagination
in material [...] Things that couldn’t be fitted into old categories embody powerfully creative forms, capable of carrying meaning
and making change.* (Saltz 2012b)

Er hat dabei Dinge im Sinn, ,,that achieve a greater density and intensity of meaning than that word usually implies* — zum

Beispiel das Hinweisschild neben den kleinen, unscheinbaren Landschaftsmalereien im Brain der documenta 13, das dariiber in-
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formierte, dass der Kiinstler und Physiker Mohammad Yusuf Asefi in den spiten 1990er- und frithen 2000er-Jahren ca. 80
Gemailde der National Gallery in Kabul vor der Zerstérung durch die Taliban bewahrt hat, indem er die menschlichen Figuren,
deren Abbildung unter dem fundamentalistischen Regime verboten war, in den Landschaften sorgfiltig und akribisch reversibel
iibermalt hat: ,A number of things at Documenta 13 that weren‘t art took my breath away, in ways that turned into art.” (Saltz
2012a)

In einer von kultureller Globalisierung geprigten Welt konturieren sich Praktiken der Produktion von Bedeutung zwischen Kiin-
sten, Moral, Wissenschaft, Recht und Politik. In diesem Sinne gehen mit dem postautonomen Verstindnis von Kunst zwei Bewe-
gungen einher: Zum einen wird im Zuge eines konsequenten Weltlichwerdens die Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst desta-
bilisiert, zum anderen vernetzen sich die Kiinste untereinander. Transzendentale Bezugspunkte fiir die traditionellen Sparten der
Hochkultur gibt es nicht mehr. Nicht mehr im Ideal eurozentrischer Klassik, noch in der Reinheit des ungestorten White oder

Black Cube, im Konzert- oder Theatersaal. Kunst findet statt im Global Contemporary, im Hier und Jetzt.

5. Wo sich Asthetische Bildung auf die Kiinste bezieht, sind die Bedingungen und Moglichkeiten von Bildung an/-
durch/mit den Kiinsten vor dem Hintergrund eines sehr deutlich erweiterten Begriffs von Kunst zu bedenken. Next Arts
Education bricht mit der Geschichte der Kunst als grofSe Erziihlung eurozentrischer Hochkultur. Sie begibt sich auf un-
gesichertes Terrain. Auch die ncichste Asthetische Bildung wird mit Formaten experimentieren, in der die gewohnten
Institutionen (moglicherweise auch die der Asthetischen Bildung) zu Variablen werden.

Next Arts Education lisst sich ein auf die andere und auf die néichste Kunst und versucht, Post Art zu denken. Sie ste-
ht wiedererkennbar in Verbindung mit dem Feld der Kunst, denkt aber dariiber hinaus. Und sie weif3: Die ncichste
Kunst bleibt nicht unbeeindruckt von der Welt, in der sie entsteht. Sie befasst sich mit aktuellen Gegenstinden des
aktuellen Lebens, sie nutzt dafiir aktuelle Darstellungstechnologien und sie operiert auf dem Boden alltagskultureller

Tatsachen.

Proto

Nach fiinf Abschnitten im Modus des Post — Post Internet, Post Production, Post Critics, Post Nature, Post Art—, im Modus des Aus-
gehens von, des Hinausgehens iiber, des Anschlusses an, nun noch eine ab-, aber gleichzeitig aufschlieende Bitte von Koert van
Mensvoort, niederlidndischer Kiinstler, Kulturwissenschaftler und Erfinder der ,,Next Nature*.

Please refrain from using the word ,post’ as in postmodern, postcolonial, postnatural, etc. We are living in ,proto’ times now.“ (@-
Mensvoort 4.4.2014 08:26)

Lassen Sie uns die Asthetische Bildung fiir das fortgeschrittene 21. Jahrhundert neu erfinden! What's Next, Arts Education?

Anmerkung

1 Wesentliche Teile dieses Beitrags sind in etwas variierter Form veroffentlicht als: Meyer, Torsten: What's Next, Arts Educa-

tion? Fiinf Thesen zur nichsten Kulturellen Bildung. In: Kulturelle Bildung online 2015. Online: https://www.kubi-online.de/artikel/what-

s-next-arts-education-fuenf-thesen-zur-naechsten-kulturellen-bildung
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Kunstunterricht als Beitrag zu einem gelingenden
Leben? Gesellschaftskritische Ansatze in der
westdeutschen Kunstpadagogik zwischen 1970 und
1980

Von Birke Sturm

“I am interested in a political art, that is

to say an art of ambiguity, contradiction,
uncompleted endings; an art (and a politics)
in which optimism is kept in check and
nihilism at bay.”

William Kentridge

Der Begriff der ,,Asthetischen Bildung® scheint gegenwirtig unter Ideologieverdacht zu geraten. Das gilt nicht nur fiir das Substan-
tiv ,,Bildung®, das durch seine inflationidre Verwendung zu einem unscharfen umbrella term geworden ist, der sich vom funktio-
nalen Kompetenzbegriff der Nach-PISA-Zeit nur noch schwer unterscheiden lisst. Verdichtig scheint vor allem auch das vo-
rangestellte Adjektiv ,dsthetisch, das bekanntermaf3en auf sinnliche Wahrnehmung und die damit verbundene Erkenntnis ver-
weist (aisthesis). Gleichzeitig verweist es auf den spezifisch herausgehobenen Gegenstandsbereich, in dem diese Wahrnehmung
als solche thematisch wird, namlich den Bereich der kiinstlerischen Ereignisse, Produktionen und Produkte.

Dieser — gemil der Vorstellung einer Autonomieisthetik — eigensinnige Bereich der Kiinste scheint angesichts aktueller kiinst-
lerischer Entwicklungen zunehmend fraglich zu werden. Die Kiinste spielen mit den Grenzen zwischen Kunst und Alltag,
zwischen kiinstlerischen und sozialen Aktionen. Sie verlassen ihre angestammten Rdume und bringen dabei gleichzeitig das Ver-
héltnis zwischen Hoch- und Populirkultur in Bewegung. In der Einladung zu dieser Publikation ist programmatisch — mit Bezug
auf die Analysen des Soziologen Dirk Baecker — die Rede davon, dass die Kunst ,,das Gefingnis der Autonomie“ verlasse bzw.

bereits verlassen habe.

Sollte sich diese Diagnose bestitigen, so stehen mit der Autonomieisthetik auch die Bildungsanstrengungen zur Disposition, die
sich auf das spezifische Feld der Kiinste beziehen. Die Rede von der ,Asthetischen Bildung“ konnte damit obsolet werden. Wenn
ich diese Vermutung anstelle, dann nicht aus der Haltung der Trauer heraus oder mit dem kulturkritisch erhobenen Zeigefinger.
Meine titelgebende Frage ,,Asthetische Bildung — gibt’s die noch?* zielt vielmehr auf die Verinderungen, die die aktuellen En-
twicklungen der Kiinste aus bildungstheoretischer Sicht mit sich bringen. Welche Auswirkungen konnen die angesprochenen En-

twicklungen in den Kiinsten fiir die kunstbezogene Arbeit im padagogischen Kontext haben?
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Ich stelle diese Fragen aus der Position einer Theaterpadagogin, die an einer kiinstlerischen Praxis von Theaterarbeit im padago-
gischen Kontext interessiert ist. Diese Position impliziert notwendig eine Orientierung an Zeitgenossenschaft. Da es sich beim
Theater um eine ephemere Kunst handelt, ist Theaterpddagogik in besonderer Weise darauf angewiesen, zeitgenossische Produk-
tionen und theatrale Praktiken wahrzunehmen.

Im ersten Teil meiner Uberlegungen werde ich deshalb anhand von zwei ausgewihlten Beispielen auf die spezifischen Modi der
Verflechtung von sozialen und kiinstlerischen Praktiken im zeitgendssischen Theater eingehen und auf theaterwissenschaftliche
Beschreibungen und Analysen dieses Phinomens. Im Anschluss daran werde ich mich mit der Bedeutung dieser Entwicklungen
fiir die theaterpidagogische Arbeit auseinandersetzen und sie im Kontext

einer so genannten ,,performativen Gesellschaft* diskutieren. Schlieflich werde ich im dritten Punkt auf die Ausgangsfrage
zuriickkommen und nach der aktuellen Relevanz dsthetischer Bildung vor dem Hintergrund der beschriebenen kiinstlerischen und

sozialen Entwicklungen fragen.

Praktiken zeitgenossischen Theaters

,Es gibt seit geraumer Zeit einiges im Theater zu sehen, von dem man bis vor wenigen Jahren nicht gedacht hitte, dass es Theater
ist“ (Otto 2014: 144), so der Hildesheimer Theaterwissenschaftler Ulf Otto in seiner Leipziger Vorlesung im vergangenen Jahr.
Wer seit Ende des vergangenen Jahrhunderts die Theaterentwicklung verfolgt hat, kann dem sicher unumwunden zustimmen. So
fiihrt das Vorlegen eines bezahlten Tickets nicht etwa in den Zuschauer*innenraum zum nummerierten Platz, sondern zu einem
Counter, wo Theaterbesucher*innen Mobiltelefone ausgehidndigt werden. Am anderen Ende der Leitung meldet sich eine
Angestellte aus einem Callcenter in Indien und fiihrt mich freundlich und bestimmt durch Kreuzberg, stellt Fragen nach meinem
Alter, nach meinem Familienstatus und iiberfiihrt mich ganz nebenbei charmant der Liige. Aber schlieBlich befinde ich mich in

einer theatralen Situation, die Kategorie der Liige ist also nicht angemessen. Ich habe lediglich mitgespielt, oder?

Mit dieser Verunsicherung spielt Call Cutta, ein theatraler Rundgang durch ein Kreuzberger Stadtviertel rund um das Hebbel am
Ufer in Berlin, konzipiert und realisiert von der Gruppe Rimini Protokoll im Jahr 2005. Der bestindige Wechsel zwischen der Re-
alitét der Stadt und den losen Fiden der historischen und privaten Erzihlung(en) meiner Gespriachspartnerin, zwischen scheinbar-
er personlicher Néhe und realer geografischer Entfernung fordert meine Aufmerksamkeit heraus. Ich nehme die Notwendigkeit,
Situationen zu rahmen — als theatral, real, dokumentarisch — bewusst wahr und erlebe gleichzeitig, wie die Einordnung in diese
Kategorien scheitert, wie sich die Rahmen, die ich versuche zu konstruieren, iiberlagern.

Otto charakterisiert diese und dhnliche Entwicklungen im zeitgenossischen Theater durch verschiedene Merkmale. Neben einer
Deprofessionalisierung der Akteur*innen spricht er von einer Tendenz zur Despektakularisierung. Damit meint er den Verzicht
auf die besondere Form der Sichtbarkeit in der Anordnung von Biithne und Zuschauer*innenraum, die sich in allen Formen von
theatralen Rundgidngen und Installationen zeigt. Zusitzlich nennt er die Tendenz zur Delimitierung von zeitlicher und raumlicher
Organisation theatraler Ereignisse, in der eine ,verteilte und vernetzte Offentlichkeit“ an die Stelle der gemeinsamen Anwesen-
heit von Produzent*innen und Rezipient*innen an einem Ort zur selben Zeit tritt, die lange Zeit als wesentliches Merkmal thea-
traler Produktion galt (vgl. Otto 2014: 143).

Das ,.echte Leben“ mit der Welt des Theaters zu verbinden, ist auch ein erklirtes Ziel der Theaterarbeiten des deutsch-englischen
Performancekollektivs Gob Squad. In ihrer Inszenierung Before your very eyes (Produktion: Theater Campo, Gent) verlassen sie
dazu allerdings nicht das Theater. Sie holen vielmehr dieses Leben auf die Theaterbiihne, machen es zum Gegenstand der
Beobachtung und thematisieren sein Verrinnen in der Zeit.

Before your very eyes ist ein Langzeitprojekt, das sich mit dem Aufwachsen, Alterwerden und schlieBlich dem Sterben befasst.
Die Arbeit an diesem Projekt begann 2008 mit sieben Protagonist*innen im Alter von 8-12 Jahren. In dieser Recherchephase
fiihrten die Gob Squad-Performer*innen mit den Kindern Gespriche iiber deren personliche Vorstellungen von ihrer Zukunft,
regten sie zu Fragen und Appellen an, die sie an ihr zukiinftiges Ich richten wollten und sammelten dabei Text- und Videomate-
rial.

Zwei Jahre spiter kam die Gruppe wieder mit den Kindern zusammen und begann mit den Proben zum Stiick, das schlieSlich
2011 im Hebbel am Ufer Berlin uraufgefiihrt wurde und seine Derniére im November 2014 im Rahmen der Veranstaltung zum
20. Bestehen der Gruppe Gob Squad erlebte.

Die Vorstellung beginnt mit einer Ankiindigung auf dem Ubertitelungsdisplay: ,,Ladies and Gentlemen! Gob Squad Proudly Pre-
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sents: Real live children! In a rare and magnificent opportunity ... to witness seven lives lived in fast forward ... Before Your
Very Eyes!“ Auf der Biihne sehen wir einen iiberdimensionalen Schaukasten. Das Publikum kann — wie in einem Versuchslabor —
den Jugendlichen dabei zuschauen, wie sie miteinander reden, Spiele spielen, einen Film auf einem Monitor anschauen, Musik
iiber Kopfhorer horen, tanzen, sich schminken und wie sie sich in den Einwegspiegeln des Schaukastens bei all dem selbst
beobachten. Eine Stimme aus dem Off gibt Regieanweisungen und leitet jeweils neue Spielphasen ein.

Zentral in dieser Produktion ist die Konfrontation der Teenager bzw. der jungen Heranwachsenden mit ihrem jiingeren Selbst,
das ihnen nun als Videoprojektion gegeniibertritt. Sie treten in Dialog mit der Flaschenpost, die sie in Form von Fragen und Ap-
pellen als Kinder in die Zukunft geworfen haben. ,,Spielst du immer noch gerne mit diesen weichen griinen Billen?“, ,,Bist du
schon in der Pubertit?”, ,,Gebrauch gefilligst mal dein Gehirn!“. Ratlosigkeit, Schweigen, coole aber auch heftige Abwehr sind
die Reaktionen der Jugendlichen auf die Fragen aus der Vergangenheit.

Auf diese Weise wird den Jugendlichen ihr eigenes Aufwachsen bewusst vor Augen gefiihrt und sie gelangen moglicherweise
auch zu einer Reflexion ihrer Subjektwerdung. Sie bekommen Einblicke in die Prozesse des doing subject, denen sie unterworfen
sind und die sie im doing theatre performativ hervorbringen und gestalten. Und sie fiihren diese Prozesse der Subjektivierung
gleichzeitig den Zuschauenden vor Augen. Das geschieht insbesondere dann, wenn die Jugendlichen im letzten Teil des Stiicks
spielend das eigene Alterwerden antizipieren und damit die Zuschauenden mit ihren je eigenen zuriickliegenden Vorstellungen

von und Erwartungen an das Erwachsenwerden konfrontieren.

Die beiden vorgestellten Produktionen stehen hier exemplarisch fiir die Arbeit des zeitgenossischen Theaters zwischen kiinst-
lerischen und alltdglichen sozialen Praktiken, fiir Strategien, die diese Grenze iiberschreiten, soziale Praktiken auf die Biihne
bzw. theatrale Praktiken in den sozialen Raum transportieren. Die Reihe der Beispiele von Theaterproduktionen, die sich mit die-
sen und anderen Verfahren auf soziale Realitit beziehen, lieBBe sich miihelos fortsetzen.

Der Einbruch des Realen in die theatrale Fiktion, den der Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann Ende der 90er-Jahre als
ein wesentliches Kennzeichen des zeitgendssischen, von ihm so genannten postdramatischen Theater diagnostizierte (Lehmann
1999: 170ff.), ist inzwischen zu einem selbstverstindlichen Element der Darstellungspraktiken eines performanceorientierten The-
aters geworden, das damit auch seine Produktionsweisen thematisiert und reflektiert. Ihre gemeinsame Basis haben diese Prak-
tiken in der Tatsache, dass Theaterproduktionen immer schon mit aus der sozialen Realitit entlichenem Material, mit ,.,echten”
Menschen und ihren sozialen Praktiken arbeiten, dass das Reale in der Fiktion, das Nicht-Asthetische im Asthetischen enthalten
ist. ,Theater findet als eine zugleich vollig zeichenhafte und vollig reale Praxis statt (Lehmann 1999: 174). Es gehe also — so Leh-
mann — nicht um die Verwendung und Présentation sozialer Realitit als solcher, sondern darum, durch den Einbruch des Realen
mit den im Theater sehr durchldssigen Grenzen zwischen den verschiedenen Realititsebenen zu spielen und dabei selbstreflexiv
auf die besondere Qualitit des kiinstlerischen Materials zu verweisen. Der — besonders im theaterpiadagogischen Diskurs —
vielbeschworene Anspruch einer Authentizitit des Materials, insbesondere des/der nicht professionellen Akteur*in wird damit
zuriickgewiesen. Entscheidend ist vielmehr, dass mit dem Einbruch des Realen gleichzeitig die Produktionsweise des Theaters
offengelegt wird, das Doppel von Dargestelltem und Darstellung, von Referentiellen und Performativem, das fiir jede Form thea-

traler Praxis in je unterschiedlichem Verhéltnis konstitutiv ist.

Theaterpadagogik unter kulturwissenschaftlicher Perspektive

Dass die beschriebenen kiinstlerischen Strategien des zeitgendssischen performanceorientierten Theaters fiir theaterpidagogische
Arbeit von grofiem Interesse sind, liegt auf der Hand. Theaterpadagogik kann hier an ein kulturwissenschaftliches Verstindnis
von Theater als einer spezifischen kulturellen Praxis in seiner Relation zu anderen kulturellen Praktiken ankniipfen. An die Stelle
eines auf hoher Kunstfertigkeit beruhenden, literarisch dominierten Theaters tritt eine recherchebasierte theatrale Arbeit ausge-
hend von Materialien des Alltags. Was sich aus theaterwissenschaftlicher Sicht als Strategie der De-Professionalisierung (vgl. Ot-
to 2014: 143) darstellt, kann aus theaterpadagogischer Perspektive als eine Befihigung der Akteur*innen zu professionellem Han-
deln gewertet werden, als (Re-)Professionalisierung. Die Akteur*innen, die Material sammeln, gemeinsam szenisch gestalten und
auf die Biihne bringen, konnen dann als Expert*innen fiir den jeweiligen markierten Ausschnitt der Alltagskultur gelten, wie Ute
Pinkert in ihrer Gegeniiberstellung unterschiedlicher Theaterbegriffe in der Theaterpidagogik herausarbeitet (vgl. Pinkert 2008).
Sie zieht daraus auch Konsequenzen fiir das Selbstverstindnis von Theaterpidagog*innen: ,,Unter einer kulturwissenschaftlichen

Perspektive konnen sich Theaterpiddagog/innen damit nicht nur als Experten fiir die Theaterkunst begreifen. Sie sind dariiber hi-
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naus aufgefordert, sich mit au3erhalb des Theaters vorhandenen kulturellen Praktiken und Bildern und den ihnen zugrunde liegen-
den und durch sie produzierten Macht- und Gesellschaftsverhéltnissen zu beschiftigen* (Pinkert 2008: 177). So verstanden kann

Theater also auch ein Instrument zur Untersuchung gesellschaftlicher Zusammenhinge werden.

Angesichts aktueller Gesellschaftsdiagnosen, die von einer Allgegenwirtigkeit der Performance als Darstellung von Wirksamkeit
in allen Lebensbereichen ausgehen, spielt diese kontextreflexive und selbstreflexive Funktion theaterpiadagogischer Arbeit eine
wesentliche Rolle. So spricht der US-amerikanische Performancetheoretiker Jon McKenzie in seiner Untersuchung Perform or
else (2001) von einer Kultur der allgegenwirtigen und auf Wirksamkeit zielenden Performance. Er unterscheidet drei Felder der
Performance im kulturellen, technologischen und organisatorischen Bereich, die nach einem jeweils eigenen System von Werten
ihre Wirksamkeit bestimmen. Wéhrend kulturelle Performance soziale Wirksamkeit anstrebt — bekannt als Frage nach der Mess-
barkeit von social impact in kulturellen Projekten im padagogischen Kontext — geht es in technologischen Performances um Effek-
tivitit, in organisatorischen um Effizienz. McKenzies These lautet, dass Performance zum zentralen Macht-Wissens-Dispositiv
der Gegenwartsgesellschaft geworden sei: ,,Performance wird fiir das 20. und 21. Jahrhundert das gewesen sein, was Disziplin fiir
das 18. und 19. Jahrhundert gewesen ist, nimlich eine onto-historische Formation von Macht und Wissen“ (McKenzie 2013:
144).

Wenn McKenzies These zutrifft, konnte theaterpidagogische Praxis, die mit performativen Verfahren arbeitet, moglicherweise
als eine Technik der Subjektivierung — im Sinne einer Einiibung in symbolische Ordnungen — fungieren. Theaterpidagog*innen
werden in diesem Fall zu Expert*innen fiir die Einiibung normativer Strukturen des Wirksamkeitsdispositivs. Dariiber hinaus ist
zu vermuten, dass eine solche Form der Subjektivierung dort am effektivsten funktioniert, wo der Transfer zwischen theatraler
Gestaltung und sozialer Realitidt moglichst einfach zu bewiltigen ist, wo also soziale Praxis und kiinstlerische Praxis ineinander
aufgehen, so dass die Reflexionsfunktion Letzterer gegeniiber der Ersten verlorengeht. Mit dem Verschwinden der Differenzen
zwischen kiinstlerischen und alltdglichen Praktiken konnte gleichzeitig auch der mit kiinstlerischer Bildung einhergehende An-
spruch der Welt- und Selbstreflexion aufgegeben werden.

Reduziert man Bildung allerdings nicht nur auf ein funktionales Geschehen innerhalb einer Gesellschaft, und Theaterspielen
nicht auf ein Probehandeln fiir diese Gesellschaft, dann stellt sich die Frage, wie einer solchen funktionalen Vereinnahmung the-
aterpidagogischen Wissens entgegengewirkt werden kann.

Um diese Frage zu beantworten, scheint es mir notwendig, die spezifisch kiinstlerischen Strategien des zeitgenossischen Theaters
im Umgang mit dem alltiglichen Material noch einmal genauer in den Blick zu nehmen und auf ihre Bedeutung fiir Asthetische
Bildung hin zu befragen. Ich komme damit auf meine eingangs gestellte Frage nach der aktuellen Relevanz dsthetischer Bildung

zuriick.

Asthetische Bildung zwischen den Ordnungen des Sinnlichen

Im Sinne einer relationalen Beziehung von rohem Material des Alltags und gestaltetem Material im theatralen Rahmen mochte
ich von einer Darstellungsstrategie der De-Kontextualisierung und Re-Kontextualisierung sprechen. Das alltigliche Material —
soziale Praktiken, der gefundene Akteur — wird aus seinem kulturellen Kontext heraus in den Kontext theatraler Praxis iibersetzt
und verdndert dadurch seine Qualitit.

Dieser Vorgang ist auch das Entscheidende innerhalb der oben dargestellten Produktionen. Soziale Realitit wird hier durch den
Bezug zur Realitit des Theaters fiktionalisiert. Sie erscheint nicht pur mit dem Anspruch von Authentizitit, sondern in dieser Re-
lation immer als etwas und fordert von Produzent*innen und Rezipient*innen ein bestindiges framing und unframing. Dadurch
verschwinden die Grenzen zwischen kiinstlerischer und sozialer Aktion nicht, im Gegenteil sie treten auf neue Weise besonders
deutlich ins Bewusstsein.

Jacques Ranciere zufolge wird damit eine entscheidende Funktion dessen erfiillt, was er als die ,,Politik der Kunst* ansieht, nim-
lich eine Fiktion zu produzieren, mit seinen Worten: ,einen neuen Bezug zwischen Schein und Wirklichkeit, zwischen Sicht-
barem und seiner Bedeutung, Einzelnem und Gemeinsamen zu stiften“ (Ranciére 2008: 89). Kiinstlerisches Handeln produziere
diese Fiktion, indem es ,die etablierte Aufteilung zwischen Poesie und Prosa, zwischen der Sprache der 6ffentlichen und privaten
Angelegenheiten, zwischen Plitzen, Funktionen und Zustindigkeiten durcheinanderbringt” (ebd.).

Entsprechend pladiert Ranciére dafiir, die Dichotomie von Verschmelzung von Kunst und sozialer Realitit auf der einen und kiin-

stlerischer Autonomie auf der anderen Seite aufzuheben zugunsten der Vorstellung einer ,,gegenseitigen Bezugnahme von hetero-
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genen Ordnungen des Sinnlichen® (ebd.). Diese Vorstellung fragt — so Ranciere — nach der jeweils aktuellen Eigenart der Bezug-
nahme von Kunst auf soziale Realitit. Sie sucht deren kritische Qualitit in der ,,Schirfe des Zusammentreffens der heterogenen
Elemente” (ebd.: 91) jenseits einer vermeintlich authentischen sozialen Realitit und auch jenseits eines tugendhaften, auf Gemein-
schaftserfahrung zielenden Spielens von sozialer Wirklichkeit.

In dem auf diese Weise beschriebenen uneindeutigen Feld zwischen sozialer Realitét und kiinstlerischer Bezugnahme lassen sich,
so meine These, auch Uberlegungen zu einer aktuellen Formulierung Asthetischer Bildung anschliefen. Was der Theaterwissen-
schaftler Gerald Siegmund fiir das Theater reklamiert, kann auch als eine Moglichkeit Asthetischer Bildung im Feld der Theater-
padagogik formuliert werden, namlich, dass sie ,,uns das verlernen ldsst, was wir als soziale Subjekte eingeiibt haben“ (Siegmund
2014: 196). Zwischen den Ordnungen des Sinnlichen angesiedelt, kann Asthetische Bildung moglicherweise einen Widerpart ge-
geniiber der Tendenz zur Performativierung aller Lebensbereiche darstellen und vermag gleichzeitig die gesellschaftlich
etablierten symbolischen Ordnungen zu storen. Dazu ist allerdings ein Abstand zwischen sozialer und kiinstlerischer Realitit
notwendige Voraussetzung.

Um diese Funktion Asthetischer Bildung zu konturieren, kann auch ein Nachdenken iiber neue Formen der Autonomie von Kunst
notwendig werden, wie es Dirk Baecker einfordert. Nachdem er die Autonomie der Kunst verabschiedet hat, verweist er auf das
charakteristische Spannungsverhéltnis zwischen Kunst und anderen gesellschaftlichen Feldern, deren Differenzen offensichtlich
weiterhin zu markieren sind. Zur Erlduterung seiner Thesen zur Kunst der ndchsten Gesellschaft dulert er im Gespréch mit Jo-
hannes M. Hedinger: ,,Mir war hier der Hinweis darauf wichtig, dass es auch fiir die sogenannte Autonomie der Kunst neue For-
men geben wird. (...) Und nach wie vor sucht die Kunst die Kontroverse, ldsst sich also nicht von Politik oder Wirtschaft, Pida-
gogik oder Asthetik fiir deren Zwecke einspannen® (Baecker/Hedinger 2012).

Auch die Neuformulierung eines erfahrungsisthetischen Autonomiebegriffs, wie sie in jiingerer Zeit von der Philosophin und
Kunsttheoretikerin Juliane Rebentisch vorgenommen wurde, kann fiir ein solches Verstindnis von Asthetischer Bildung maBge-
blich sein. Durch den Fokus auf die Erfahrung werde, so Rebentisch, das Moment der Unbestimmtheit und UnabschlieBbarkeit in
die Autonomiediskussion eingefiihrt. Gleichzeitig werde dabei die der dsthetischen Erfahrung eigenen ,,Logik der Distanznahme*
beibehalten, die die soziale oder politische Realitit in das ,ernste Spiel des Asthetischen® iibersetze.

Eine von zeitgendssischer Erfahrung und Produktion der Kiinste ausgehende Asthetische Bildung muss also — wenn sie sich nicht
selbst abschaffen will — die Herausforderungen aktueller kiinstlerischer Praktiken an den Grenzen von Kunst und Alltag anneh-
men. Dabei geht es darum, diese Grenzen erfahrbar zu machen, auch und gerade dort, wo sie vermeintlich verschwinden. Der
entscheidende Impuls fiir eine so verstandene &sthetische Bildung liegt im sich stindig verdndernden Zwischenraum von kiinst-

lerischem und alltdglichem Handeln.
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Kunstunterricht als Beitrag zu einem gelingenden
Leben? Gesellschaftskritische Ansatze in der
westdeutschen Kunstpadagogik zwischen 1970 und
1980

Von Birke Sturm

Harder, Better, Faster, Stronger. Willkommen im spitkapitalistischen Performance-Betrieb, so klingt es in diesem Daft-Punk--
Song. Seien Sie relevant, tanzen Sie mit. Im Vier-Viertel-Takt wird hier eine — frei nach Max Weber — im Protestantismus ver-
wurzelte und bis heute fortwihrend aktualisierte Moral der personlichen Anstrengung, der Leistung und Selbstiiberwindung zi-
tiert. Gegenwirtig mogen hedonistischere Versprechen der Idee von Selbstverbesserung zu neuem Glanz verhelfen; doch wihrend
Magie auf dem Weg zur Wissensgesellschaft fortschreitend outgesourct, Kritik am Kapitalismus ganz nebenbei entzaubert wurde,
wiinschen wir, young urban something einer westlich gepriagten Kultur, uns manchmal das Staunen und Wundern, das Atember-

aubende zuriick, bauen unterdessen aber Biogemiise an und ackern umso hirter fiir die perfekte Life-Work-Balance.

Die von Karl Marx beschriebenen quasi-religiosen und quasi-magischen Relationen zwischen Mensch und Waren finden sich
zunehmend auch in ideellen Werten. Wichtig scheinen uns heute Erfahrungen und Praktiken, die tiber uns selbst hinausgehen
(vgl. Bohme 2006). Und dies scheint gegeben in einer der letzten groflen, sich hartnickig haltenden Erzidhlungen unserer Zeit —
ausgerechnet derjenigen iiber Selbstverwirklichung. Dieses Narrativ ist als Open-Source-Software zu denken sowie als Anleitung
zur Selbstfithrung. Ulrich Brockling beschrieb in diesem Kontext das unternehmerische Selbst, verstanden als wesentliches Leit-
bild unserer Zeit, als Regierungstechnik: Unternehmerische Funktionen werden demnach auf die bzw. den Einzelne/n iibertragen,
welche/r dadurch groleren Gestaltungsspielraum und vielféltige Chancen erhilt, jedoch die damit einhergehenden Risiken selbst
verantworten muss. Das unternehmerische Selbst spiegelt sich alsdann in der Idee der Ich-AG, das Image wird zur Marketings-
trategie (vgl. Brockling 2013).

Allein in der Aussicht auf die Moglichkeit von Selbstverwirklichung liegt eine magische Anziehungskraft. Diese Moglichkeit
aber ist ihrer Definition geméf stindig im Werden begriffen und kann auch in der Logik des Innovationsimperativs nie eingeholt
werden: Selbst dann, wenn ein Ziel erreicht scheint, haben sich dessen Vorgaben oft bereits verdndert, gilt es, fortlaufend neue
Anforderungen zu bewiltigen und Vorstellungen nachzugehen. Selbst die Einhaltung des Status Quo erfordert stindige Betrieb-
samkeit.

Vom Silicon-Valley aus transportiert sich der Geist von All Work and All Play in urbanen Mythen und American Dreams, tiberset-
zt sich in Form von Apple-Devices, Coworking Spaces und risikoaffinen Start-Ups. Wer in ihren Bann gezogen wird, nimmt fiir
diese Verlockungen im Zweifelsfall auch prekire Arbeitsbedingungen in Kauf — mit Coffee-to-Go ins immer nichste Projekt.
Der digitale Nomade, mit mobilem Biiro umherziehend, erfindet dabei stets neue Freirdume fiir sich. Flexibilitdt und Mobilitit,
einst Ideale der Boheéme auf der Flucht vor dem modernistischen Diktum von Disziplin und Rationalismus, gelten heute fiir eine
wachsende Creative Class (vgl. von Osten 2007). Das Bild des/r Kiinstler*in als Freidenker*in und Regelbrecher*in, welche/r in-
novative Krifte entfacht, bildet die Basis des unternehmerischen Selbst. Dieses ist Selbstvermarkter, mit Hingabe fiir das, was es
tut. Arbeits- und Lebenszeit sind ihm kaum unterscheidbar, Wollen und Miissen einerlei. Domestizierte Kreativitt ist das wichtig-

ste Must-Have im kognitiven Kapitalismus, Kreativitit FlieBbandarbeit. Sie steht langst nicht mehr unter Spa3verdacht.

So beschreibt Brad Troemel die jungen Kiinstler*innen von heute vergleichend als Athlet*innen, ihre Arbeit als einen unablissi-
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gen Strom kiinstlerischen Outputs, welcher die Contentfeeds seiner Follower mdoglichst anzufiihren sucht (vgl. Troemel 2013).
Kunst als Bodybuilding der Marke ,,Ich* (vgl. auch ,Innovationsgymnastik* bei von Hentig 2000: 60). Die Inszenierung der eige-
nen exzessiven Arbeit, der Produktionsgeschwindigkeit, wird fiir die Athlet*innen Teil der Arbeit. Hier geht es nicht mehr, wie
noch bei den kiinstlerischen Avantgarden, primir um das Neue. Es geht um Neuordnungen. Es geht um die Kunst der Gesch-
windigkeit. Im Akkord wird geremixt, gemash-upt, zitiert, manipuliert, verdffentlicht, gestreamt. Eine Auswahl der Arbeiten von
Seiten des/r Kiinstler*in sei dabei, so Troemel, kaum nétig, denn diese treffe letztendlich das Publikum: Es bewertet die Arbeiten,

teilt sie, setzt sie immer neuen Kontexten aus. Das Publikum ist damit nicht nur Teil des Beurteilungs- und Distributionsprozess-

es, sondern stellt auf diese Weise auch Bedeutung her (vgl. Troemel 2013).l Es zahlt dafiir mit einem knappen Gut: seiner
Aufmerksamkeit. Mehr Aufmerksamkeit bringt Kiinstler*innen in der Folge wiederum mehr Vortrige ein, mehr Gigs, mehr Pub-

likationen, mehr Forderung. Das Like vollendet das Kunstwerk. Sein Wert steigert sich mit jedem Retweet.

Dies trifft allerdings nicht nur auf kiinstlerische Arbeiten zu. Auch der YouTube-Beauty-Guru tut es diesen Athlet*innen gleich,
hélt gliicklich Shirt um Kleid vom Mega-Shopping-Haul in die Kamera. Jeder Klick bringt ihm Bares und ihn damit niaher ans

néchste gute Stiick. Prosumerism? at its best oder auch: Asthetische Arbeit beginnt mitunter bei H&M.

Im Zeitalter des post everything sind hierfiir umfassende Auswahlprozesse erforderlich. Das Erkennen von Mustern und Struk-

turen im Informationsfluss, das Aufspiiren von Trends gleicht einem Kapitalkatalysator.3 Wohl geiibt und routiniert scannt das un-
ternehmerische Selbst seine Umgebung nach fiir seine Zwecke Verwertbarem. In einer globalisierten Welt, in der es keine Gener-
ation X, Y oder dergleichen mehr gibt, sondern eine Zeitrechnung, die sich vermehrt nach der immer schnelleren Abfolge des
iPhone 6, 7, 8 usw. richtet, wird die Kosten-Nutzen-Rechnung wieder aktuell. So ziahlt man Kalorien im Quitte-Kardamom-Eis,
bewertet die Qualitit der eigenen Beziehung und sieht den Schlaf, einst die vermeintlich letzte Bastion vor den Wirkméchten des

Kapitalismus, als Ressource der eigenen Produktivitit.

Es gilt jedoch nicht nur das Prinzip der Okonomisierung und Quantifizierung aller Lebensbereiche, sondern umgekehrt erfahren
auch Okonomie, Politik und Alltag einen Neuanstrich. So stellte Gernot Bohme bereits vor 20 Jahren fest, dass ,,die dsthetische Ar-
beit einen grofsen Teil der gesamtgesellschaftlichen Arbeit ausmacht, d. h. ein grofser Teil der iiberhaupt geleisteten Arbeit nicht mehr
der Herstellung von Waren, sondern ihrer Inszenierung dient [...] Es ist die Phase des Hochglanzkapitalismus*“ (Bohme 1995: 45).
Und in diesem wird Potenzial, High Performance und Coolness inszeniert. Der Popstar der Post-Postmoderne ist der smarte Vi-
siondr mit Charisma, der Startup-Griinder, der Arbeitskrifte biindelt und ihren Einsatz als Lifestyle verkauft — der Arbeitsplatz
bei Google mit Fitnessstudio und Strandbar. Doch nicht nur dort lassen sich, zwischen Selbstdisziplinierung und Selbstenthusias-
mierung, Leistungsbereitschaft und Ausdauer demonstrieren. Produktivitit ldsst sich schlieBlich aufzeichnen, posten und liken.
Wir denken und handeln im Bewusstsein des Facebook’schen Panoptikums, in dem nunmehr potenziell JEDER ALLE(S) sehen

kann. Rate, Comment, Subscribe.

Asthetische Arbeit bedeutet, fiir die Story of My Life bestindig auszuwihlen und zu prisentieren, um symbolisches, kulturelles
und anderes Kapital fortwéhrend neu zu akkumulieren. So wird der morgendliche Griff in den Kleiderschrank zur ersten Amt-
shandlung dsthetischer Arbeit. Das Friihstiick, sorgsam angerichtet fiir Instagram, wird kuratiert, der Post der visualisierten Lauf-
strecke zeugt von korperlicher Fitness, Durchhaltevermogen, Agilitidt. Das Phinomen von Selfies urlaubsgebriunter Unterkorper
oder ausgestreckter Fiile vor azurblauem Wasser signalisiert unmissverstindlich: Hier wird entspannt. Selbst im Modus der Pause
werden mediale Verwertungsstrategien mitgedacht, Momente auf ihre Googleability iberpriift. Die Weiten des Netzes bilden

unseren Horizont.

Wer im Uberangebot von URL und IRL* mithalten will, braucht daher vielfiltige dsthetische Strategien. Bildung vollzieht sich

ganz automatisch unter den hier umrissenen Bedingungen und jene, die Bildung fiir sich beanspruchen, miissen sich immer wied-
er die Frage gefallen lassen, wie sie sich dazu verhalten. Der und die Einzelne ist dabei, wie am Beispiel der Kiinstler*in oder des
Prosumers ansatzweise illustriert, stirker zu netzwerkartigen Strukturen und zur Abhéngigkeit von kollektiven Handlungsformen

ins Verhiltnis zu setzen. Demzufolge miissen im Kontext von Bildungsprozessen zunehmend auch Fihigkeiten und Fertigkeiten

in den Blick genommen werden, welche die Grundlage des unternehmerischen ,,Wir“5 — oder alternativer Konzepte —
beschreiben, nicht aber nur auf der Ebene des bzw. der Einzelnen verbleiben. Wichtig scheint dariiber hinaus das Lesen,
Schreiben und Beurteilen konnen von solchen netzwerkartigen Strukturen und gesellschaftlich prigenden Mustern, Stromungen

und Trends und ihrer magischen Bindungspotenziale. Der Topos des unternehmerischen Selbst ist dabei nur eine unter vielen Ten-
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denzen, welche zugleich immer wieder ihre Formen veréindern. Einzelne und Gruppen(verbidnde) miissen daher als Navigierende
in diesen Stromen kurzfristig und taktisch — und dies auf lange Sicht — handeln lernen, um deren Richtung mitbestimmen zu kon-

nen.

Angesichts sich stindig verindernder gesellschaftlicher Rahmenbedingungen stehen in Bezug auf Asthetische Bildung einige Fra-
gen in der Dauerschleife: Wie genau zeigen sich Potenziale, Versprechungen und Imperative von Narrativen wie demjenigen der
Selbstverwirklichung? Wie wirken sie in unterschiedlichen Kontexten, auf gesellschaftlicher und auf individueller Ebene? Wie
zeigen sie sich innerhalb Skonomisch und technologisch verfasster Systeme? Und daran anschlieBend: Wie kann Asthetische Bil-
dung, indem sie die Potenziale von All Work and All Play als zentrale gesellschaftliche wie auch individuelle Krifte anerkennt
und explizit mit dieser Logik handelt, selbstbewusst eigene Versionen und Spielarten davon hervorbringen (vgl. etwa Avanessian
2015)? Zunichst miissen dafiir wohl die Fragen, mit denen sich Asthetische Bildung befasst, wieder aus den Engen von bloBer

Kompetenzorientierung oder miide gewordenen Vorstellungen vom Schénen, Wahren und Guten hervorgeholt werden.

Anmerkungen

1 Damit verindern sich weiterhin Konzepte u. a. von Autorschaft, von Besitz, der Rolle und Einflussnahme von Institutionen und
demzufolge auch diejenigen von Kunst, welche, in den Weiten des Netzes und in Folge des (digitalen) Kontrollverlusts, hdufig gar
nicht mehr als solche zu identifizieren ist.

2 Der Begriff Prosumer, eine Zusammensetzung aus dem englischen ,,Producer” und ,,Consumer®, geht u. a. auf Alvin Tofflers
The Third Wave (1980) zuriick und meint die Uberschneidung der Rollen des Produzenten und des Konsumenten. Im Web 2.0 et-
wa generiert mittlerweile nahezu jede/r Nutzer*in auch Inhalte (in Blogs, Wikis, Kommentaren etc.), statt sie nur zu rezipieren.

3 Hier stehen wir immer mehr in Wechselbeziehungen mit Algorithmen. Doch dies vielleicht an anderer Stelle.

4 Bei URL (Uniform Resource Locator) handelt es sich um einen Standard, iiber den Inhalte wie Webseiten identifiziert und
angesteuert werden konnen, bei IRL (In Real Life) um eine umgangssprachliche Bezeichnung, die, obwohl im Grunde hinfillig,
noch in Abgrenzung zu sogenannten fiktiven oder virtuellen Realititen Verwendung findet.

5 Dieses ,, Wir" setzt sich in meiner Vorstellung kontextabhidngig immer wieder neu zusammen und ist keine homogene Einheit,

sondern ein Zusammenschluss von unterschiedlichen, sich veridndernden Positionen.
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Kunstunterricht als Beitrag zu einem gelingenden
Leben? Gesellschaftskritische Ansatze in der
westdeutschen Kunstpadagogik zwischen 1970 und
1980

Von Birke Sturm

Grenzen sind wichtige Werte. Damit sie iiberhaupt bestehen konnen, werden entgrenzende Diskurse gebraucht. An Grenzen sind
Widerstinde, real, artifiziell, imaginir oder auch symbolisch. An Widerstinden findet Bildung statt. Der Wunsch nach Uberwin-
dung von Grenzen mobilisiert, schreckt aber auch ab. Es geht nicht um ein Sowohl-als-Auch, sondern um die Offnung eines Span-
nungsfeldes in den individuellen Subjekten, aber auch zwischen unterschiedlichen Subjekten, die in einem Zusammenhang ste-
hen. Zusammenhang kann in Streit und Ubereinstimmung gewonnen werden.

Aus dem Konzept zur Tagung sprach — so las ich — eine Sehnsucht nach Vermischung, auch Einebnung von Unterschieden von
Kunst und Kunstvollem iiberhaupt, auch interpretierbar als Wunsch nach Zusammenhang. Das Gef#ngnis soll verlassen, tradi-
tionelle Grenzen iiberwunden werden. Unklare Zustindigkeiten und Praktiken der Produktion ,,zwischen® (Kiinsten, Moral, Wis-
senschaft, Recht und Politik), ein erweiterter Begriff von Kunst wurden im Exposé der Tagung bejaht. Die Sehnsucht der Versch-
melzung von Kunst und Alltag entspricht nicht zuletzt der Kunst, wie Peter Gorsen schreibt (vgl. Gorsen 1974). Sie hat darin ein
Moment, das sie bewegt: aus dem Alltag herauskommen, aus dem Trott des Gewohnten, um zu zeigen, was darin nicht von Ubel
ist, was ein Zuviel-an-Leid verursacht, den Genuss todlich werden lédsst. Die Grenze ist eine, die dauernd wird und vergeht. Die

Grenze kann man aber nicht haben (Abb. 1).

,In einer von kultureller Globalisierung geprigten Welt konturieren sich Praktiken der Produktion von Bedeutung zwischen Kiin-
sten, Moral, Wissenschaft, Recht und Politik” (Meyer/Dick/Moormann 2015).

Ein solches Zwischen ist historisch immer wieder anders bedingt, gegenwirtig z. B. durch die Dauerkrisen der Finanzwirtschaft,
die uniibersehbar werdenden ckologischen Verinderungen, die als Klimakatastrophen erscheinen, die Entgrenzungen durch Staat-
szusammenbriiche und folgende Fluchtbewegungen und soziologisch gesehen, die Bedrohung der biirgerlichen Mittelschicht und
deren Werte. Lange Zeit nur durch Bestechung von Gehaltserhohung und Sicherheit von Arbeitsplitzen still und verstindig gehal-
ten, entdeckt sie die fehlende Anerkennung, was ein Moment von Bildung sein konnte, und wird aber Pegida.

Diese Krisen durch Datamining, aus z. T. gezielter, vor allem aber flichendeckender Uberwachung ohne Verdacht und Intelligenz
zu umzéunen, wird schwerlich gelingen, es sei denn mit Gewalt. Denn diese Strategie ist lediglich von einer ziemlich hohen, eindi-
mensionalen Intelligenz bestimmt, die die Beriihrung scheut, wie einst der Teufel das Weihwasser. Die Feuchtigkeit des Mensch-
lichen wird gemieden, SchweiB, heifler Atem, Sperma, Blut. Die diirfen dann in Reservaten auftauchen, im Porno und in gore-,
splatter— und snuff- Filmen; Korper werden geoffnet, Fliissigkeiten treten aus (vgl. Falardeau 2010).

Aber wo es ein Zwischen gibt, wird es irgendeine Form von Grenzen oder Konturen geben miissen, sonst wird alles Brei.

Die Abfolgen von Avant—und Post-, von denen in der Einladung zur Tagung Gebrauch gemacht wird, etablieren Grenzen; es fallt
allerdings auf, dass es Avant nicht so hiufig gibt. Aber wer Post sagt, ist natiirlich Avant.

Mit solchen Grenzziehungen, unsicher und immer wieder neu, gestehen wir uns ein, dass Entwicklungen nicht wirklich beherrsch-
bar und vorhersagbar sind, dass die Riicksicht auch das Gewesene anders erscheinen lasst. Wir werden mit dem Performativen
des kiinstlerischen und wissenschaftlichen Denkens und Handelns konfrontiert; es setzt etwas ins Werk. Es ist self-fulfilling und
self-destroying zugleich.

Evaluation von didaktischer Praxis heifit demnach nicht, dass auf etwas so Gewesenes, jetzt datenméiBig Représentiertes wertend
zuriickgeschaut wird, sondern etwas anderes geschaffen wird.

Neben Post kommt ein weiteres Vorzeichen in Gebrauch, Meta, wie das Robin van den Akker und Thimotheus Vermeulen
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nutzen. Sie sprechen von Metamoderne, das ist das, was mit Moderne und Postmoderne kommt, diese inkludierend, aber nie ganz.

Es ist zugleich dahinter, daneben, dariiber, eine Anforderung Raum und Zeitkonzepte neu zu denken.

Nicht nur im Gegenstandsbereich der Kunst ergeben sich Verdnderungen. Der herkommliche Begriff der Kunst, verbunden mit
dem Attribut der Autonomie war stark an den Festungsmauern eines iibersichtlich konturierten Individuums, eines auch mit psy-
choanalytischen Mitteln zu trainierenden starken, abgegrenzten Ichs gebunden, einerseits. Die Betonung des unhintergehbar Indi-
viduellen und dessen Abgrenzung in der Originalitit entsprach auf der anderen Seite eine in den Erzihlungen zumindest
heroische Subversion von Grenzen, einer Uberbietung. Es steht offenbar an, neue Arten von Kollektivitit und Gruppen zu en-

twickeln, was in den social media schon einen technisch-sozialen Ausdruck findet.

Eine Spielraumzeit kann erreichen, wer sich methodisch fremd macht, und {ibt, zwischen Kind- und Erwachsensein sich aus der
Reaktivierung des Kindlichen ohne Verleugnung spiterer Erfahrungen und Briiche das Potenzial von Neugier und Unbefangen-
heit — gewarnt — zu erhalten, damit zugleich den Konservatismus der Kinder als Motiv zur Produktion zu nutzen.

Von der heroischen Subversion ablsen kann eine ,,informierte Naivitit“, das, was Adorno als eine Art sekundire Naivetit, eine
Naivetit zweiter Potenz des Kiinstlers konzipiert (vgl. Adorno 1970: 499ff.) und den ,,pragmatischen Idealismus* (Akk-
er/Vermeulen 2015: 21), der fast aller Kunst inhérent ist. Pragmatisch, weil ja etwas zu sehen oder horen usw. gegeben wird, es
muss erfindungsreich in einer Praxis hergestellt werden, in jener Praxis des Aristoteles, die im Gegensatz zur gekonnten Poiesis
sich auf singuldre Anforderungen einstellt.

Daraus ergeben sich Fragen:

Wer zieht die Grenzen?

Wir sind damit konfrontiert, dass kaum jemand greifbar ist und sich zu erkennen gibe, der Grenzen zieht und dafiir sich verant-
wortlich erkldrt, auch nicht mit der nétigen Fiktionalitit. Foucault hat expliziert, wie das funktioniert (vgl. Foucault 2004a; Fou-
cault 2004b), wie die Dispositive der oft beriihrungslosen Macht, die leicht in Gewalt kippt, entstehen und damit doch Grenzen
setzen. Wobei er die Produktivitit und Notwendigkeit der Macht, anders als manche unschuldig gebliebene Péddagogen betont.
Die Sozialtechnologie der Macht funktioniert und, indem sie verschwindet, fiir Adressaten wie Machthaber im klassischen Sinne,

wird sie zur netten Gewalt. Z. B. im Smartphone oder in Biirokratien.

In Weltgegenden, in denen nicht die Chance besteht, Gewalt in kulturelle artikulierbare Formen zu bringen, hat man den un-
ertriglichen Vorteil, dass es offen gewaltsam zugeht. Deshalb haben wir ein Fliichtlingsproblem, was aber nicht nur ein Problem
ist, sondern auch eine Rettung der vergreisenden Gesellschaft, die so verniinftig geworden ist, dass sie sich mehrheitlich kaum
noch mit den anderen Fremden, den Kindern abgeben will, in dem Fehlschluss, dass die rational geplante Renten-, Kranken- und
Pflegeversicherung einen einigermaf3en wiirdigen Abgang der Kranken und Alten schon regelt. Auf diese Art und Weise kommen
die Folgen unseres Gewalt- und Aggressionsexportes kombiniert mit dem hausgemachten wieder auf uns zu (Abb. 2). (Das ist

aber nur einer von vielen Aspekten der Dynamik der Flucht.)

Was heif3t das fur die Positionierung zur Kunst?

Diejenige Hochkultur, die sogenannte, die sich mit den Kiinsten, wie wir sie kannten, entwickelt hat, war Reaktion auf den im Ex-

posé zur Tagung erst fiir die Gegenwart konstatierten Verlust der ,,transzendentalen Bezugspunkte“ und konnte so! auch miss-
braucht werden als Religion. Religion verstanden in dem Sinne, dass sie im Unterschied zu Wissenschaft und Kunst schon das
Richtige gefunden hat, die Wissenschaft die Subjektivitit ausschlieit, Kunst das Singuldre zu artikulieren und Psychoanalyse sch-
lieBlich in all diesen Bereichen das Register des Realen zu betonen versucht.

Jede Grenze braucht Bezugspunkte jenseits; ,,jenseits” ist eine mogliche Ubersetzung von ,,transzendental®.

Pladieren mochte ich fiir die Aufrechterhaltung der Autonomie der Kunst, die es nie gegeben hat. Sie wurde und war immer

schon gekauft. Aber das ist schlieBlich notwendig zur Aufrechterhaltung des Stoffwechsels. Autonomie ist Autonomisierung, die

sich bricht und beriicksichtigt, dass an jedem Hirn ein Darm h'z'mgt.2
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Wie werden sie gemacht?

Die Grenzen werden durch Uberschreiten gemacht. Es braucht eines Experimentierfeldes fiirs Uberschreiten, ohne dass man

dabei ins Gefingnis oder in die Psychiatrie kommt (Abb. 3).

Grenzen werden durch und im Kontakt gemacht, durch die dabei deutlich werdende eigene Grenze und die psychisch eingebaut-
en Abstinde, d. h. Phantasmen.

Grenzen werden auflerdem durch Kontrolle gemacht. Kontrolle iiber Grenzen zu erlangen ist wichtig, individuell und kollektiv, ge-
nauso bedeutend ist allerdings die Art der Kontrolle. Eine Ablehnung der Notwendigkeit von Kontrolle wire aggressiv und gewalt-
sam.

Grenzen werden aus Ubertragung gemacht, einem Derivat von Liebe, die den Hass im Riicken hat und gehalten wird durch die
Beachtung von Einmaligkeit (Trennung und Trauer) im Prozess, eine Zeit-Raum-Koppelung gegenseitiger Hin- und Herwendung.
Wenn man das nicht immer nur mit realen Menschen iiben will, die fiir die alltdgliche Existenz notwendig existent und in Verbin-
dung bleiben miissen, braucht es dazu einer geschiitzten Raumzeit. — Es ist etwas anderes zu wissen, dass man selbst und andere
Menschen bis zur Gewalt gehende, auch sexuelle Fantasien haben konnen, oder ob man beim Besuch einer Ausstellung zum
Lebenswerk des Marquis de Sade im Musée d’Orsay auf einmal erlebt, dass es jede Menge Nebenmenschen gibt, die sich fiir so
etwas interessieren — sie haben auch diesen Blick —, wo man momenthaft hofft, dass die anderen Besucher ihre professionelle
Besichtigercontenance verlieren oder vielleicht besser doch nicht. Und man merkt, dass man mitten unter ihnen ist, angezogen

und gehalten von Bilder- und Blickgrenzen.
Wie werden die Grenzen erkannt?

Kaum noch in Form von Schlagb'aiumen3. Sie sind fluid, werden ins Imaginére abgedringt, werden unterschiedlich und manchmal
gar nicht symbolisiert. Jeder fiir sich muss sie sich einschreiben (lassen). Das hilt nicht von selber, nur mit Energie von innen und
auBen. Die Leute, die das nicht mehr halten konnen, viele junge Ménner ohne relevante Sozialkontakte, pilgern zum Islamischen
Staat. Der IS performiert offenbar in pervertierter Form die Ideale der Moderne als Farce, die Zerstorungsprozesse des Kapitals
und die Blasphemie der Aufklirung. Ein Staat ohne wirklich topografisch eingeschriebene Grenzen. Ein performativer Staat. Die
Grenzen werden gehalten durch das Existenzgefiihl bei Gewaltexzessen. Daran kann ersichtlich werden, welche Energien
notwendig sind.

Die Herausarbeitung der Grenzen, gezogen durch eine libertare Moral, verschwunden in der kaum bewussten Selbstdiszi-

plinierung, braucht eine Chance, kultiviert performativ zur Darstellung zu gelangen (Abb. 4 und 5).

Welchen ontologischen Status haben Grenzen?

Solche Grenzen sind nicht substanziell zu denken, sie ergeben sich aus Spannungen, Attraktionen und AbstoBungen, Reibungen.
Und man wird wohl in Erwéigungen ziehen miissen, dass qualitative Zeit als etwas Drittes, als Trennendes fungiert, was dann in
einem vierten Moment erzihlt werden kann. Deshalb — so spekuliere ich — gibt es Performance, Videoinstallationen und dem The-
ater stark angenidherte Formen der Kunstproduktion auch aus Richtung der Bildenden Kunst. In ihnen artikuliert das (abgegrenzt

gedachte) Individuum notwendige, ziemlich weitgehende Anderungsprozesse.

Wie und von wem konnen Grenzen verandert werden?

Eine weitere Passage im Konzept der Tagung liel mich einhaken:
»Mit dem postautonomen Verstindnis von Kunst gehen zwei Bewegungen einher: Zum einen wird im Zuge eines konsequenten
Weltlichwerdens die Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst destabilisiert, zum anderen vernetzen sich die Kiinste untereinan-

der. Transzendentale Bezugspunkte fiir die traditionellen Sparten der Hochkultur gibt es nicht mehr*.
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Das Weltlichwerden soll destabilisieren. Destabilisierung ist Resultat des Kapitalprozesses, der offenbar seine autodestruktiven
Seiten immer mehr zeigt:

,Der Kapitalismus funktioniert anders, als die Werbung oder auch viele seiner Kritiker suggerieren: Es geht gar nicht um die
Waren, die wir konsumieren. Die Produkte sind nur Hilfsmittel fiir einen hoheren Zweck. Das Endziel sind die Arbeitsplitze.
Wir arbeiten, um zu arbeiten. Denn nur wer Arbeit hat, hat Einkommen, Sicherheit und Anerkennung.” (Herrmann, 2015: 3)

Da steckt das Transzendentale des Kapitalismus, jenseits der Wahrnehmung und sogar dieser widersprechend. Sie ist hollisch ge-
fahrlich und mindestens genauso schwer zu bekdmpfen, wie seinerzeit das mittelalterlich kirchlich produzierte Jenseits, das per-
vertiert war. Die Kritik an dieser Jenseitigkeit, die praktische Kritik wohlgemerkt, gilt es zu entwickeln, und dies nicht nur iibers
Denken, sondern sinnlich erfahrbar.

Dass die Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst destabilisiert wird, ist ein Epiphdnomen gelungener Kunstvermittlung in Kombi-

nation mit Kapitalisierungsprozessen. Es kann aber nur Argument fiir eine weitere Autonomisierung der Kunst sein.

Weltlichwerden / Entsakralisierung

Das Weltlichwerden als eine Ubersetzung von mondialisation ruft die Erinnerung an Sikularisierung auf, eine Uberwindung von

Religion oder das Beiseitestellen derselben in bestimmten gesellschaftlichen Bereichen (Kopftuchdebatten). Es geht demnach

auch um eine Art Entsakralisierung4. Dabei wird der Verlust von transzendentalen Bezugspunkten festgestellt.

Beide Bezeichnungen, mondialisation und Globalisierung, legen nahe, dass man damit schon eine Erfahrung thematisieren wiirde.
Aber wo ist der Standort, von dem aus eine solche Erfahrung moglich ist? Die Verschrinkung mit der Erfahrung von Gruppen
und Einzelnen muss erst geschaffen werden als Erfahrung, als Wahrnehmung und nicht nur in Form der Gehirnsinnlichkeit.
Letztere hat den Vorteil, sehr schnell sein zu konnen, aber oft zu widerstandslos, um Halt fiir eine Handlungsfahigkeit zu finden

(agency). Eine ,.glokalisierte Perspektive” (Akker 2015: 16) braucht veridnderte Darstellungsformen (Abb. 6 und 7).

Was nun heif3t dabei transzendental?

Transzendental reserviert Kant fiir eine erkenntnistheoretische Fragestellung. Es seien die allgemein-notwendigen Bedingungen
einer jeden Erkenntnis. So z. B. ,,Das: Ich denke, muf} alle meine Vorstellungen begleiten kénnen; denn sonst wiirde etwas in mir
vorgestellt werden, was garnicht gedacht werden konnte, welches ebensoviel heifit, als die Vorstellung wiirde entweder un-
moglich, oder wenigstens fiir mich nichts sein“ (Kant, 1783: B 131-132).

Das Denken, die dauernde Vigilanz wird zu einem Begleiter, wie heute NSA.

Die transzendentale Bedingung des Kapitalprozesses ist bisher das Wachstum. Es liegt als Bedingung auferhalb des normalen Kat-
egorien- und Handlungsrahmens. Deren Anschluss an intentionale Handlungsmoglichkeiten ist vorerst nicht gegeben. Da entzieht
sich etwas den bisherigen Verinderungsmoglichkeiten. Sie werden dann vorsichtshalber als allgemein notwendige und ontolo-
gische Bedingungen bezeichnet. Damit wird die Grenze zwischen transzendental und transzendent sehr pords, bis zum Verschwin-
den.

Der im Konzept der Tagung erwihnte Verlust von transzendentalen Bezugspunkten ist genau dieses Hiniiberrutschen ins Transzen-
dente, wohin Wahrnehmung, Gefiihls- und Denkanstrengungen nicht reichen. Die Bezugspunkte scheinen ins Unbewusste
gerutscht zu sein, die freiwillige Selbstkontrolle hat sie eskamotiert. Magic! Es gilt, sie zu entdecken.

Beispiel Polke: die anfingliche Form, sich dagegen zu wehren, ist, sich dariiber lustig zu machen (Abb. 8).

Verlust der Reinheit?

Mit dem Verlust des Transzendentalen wird der Verlust der Reinheit (White cube) in Verbindung gebracht. Verlust der Unschuld
lieBe sich tibersetzen. Das einzugestehen geht nicht isoliert und in Einsamkeit, sondern kann nur in Gruppen und Kollektiven ge-
tragen werden, die auch in der Lage sind, die Schuld zu artikulieren, weil sonst Schuldgefiihle als Ersatzklebstoft das Leben bis

zur dumpfesten Depression bringen.
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Was ist der Verlust der Klassik?
(Deckname fUr Einigung auf traditionell Greifbares)

Kunst hat eine wichtige Moglichkeit, die darin besteht, Transmission (unbewusste Weitergabe) als Traumata, unerfiillte Wiinsche,
Verbrechen und Konflikte im allgemeinen, die sich iiber Generationen hinweg weitergeben an den Bildungen des Unbewussten
(Fehlhandlungen, Fehlleistungen, Traumen, Symptomen, Verdichtungen, Verschiebungen) zu erwischen, zu artikulieren und

diskutierbar zu machen. Vielleicht mit dem Kontrastmittel der Tradition (intendierte Weitergabe) als Vergroferungsglas.

Was ist Contemporary / Zeitgenossenschaft?

,,Global Contemporary*“, also eine Entgrenzung der rationalistischen Linearitit der Zeitordnung von Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft etabliert eine neue Qualitit von Zeit: Contemporalitiit: zusammen in der gleichen Zeit sein. Das deutsche Wort
Zeitgenossenschaft bringt noch etwas ganz anderes dabei hervor: Die Genossen, das sind also die, die zur gleichen Zeit genief3en,
die vielleicht die gleiche Zeit genielen. Und das bringe ich als Analytiker auch damit zusammen, dass Genuss auch jenseits des
Lustprinzips — Lacan spricht von jouissance) stattfindet, gerade vielleicht dort, als nicht zulédssige. Jenseits der gewohnten Vermin-
derung der Anspannung, die das Lustprinzip eben durch Befriedigung, am besten durch konventionalisierte, moralisch so gerade
eben noch anerkannte Spannungsreduktion zulésst und so ganz schnell realistischer als das Realititsprinzip wird. Genuss ist auch
jener Gebrauch von Lebensenergie, jener Selbstverbrauch, der durch die Beriihrung mit dem Realen, dem Schmerz, der
ungeschiitzten Offenheit, am Rande der Schédlichkeit bis hin zum Tddlichen begegnet. Das ist das, was an der psychotischen
Struktur so weh tut und so anziehend ist, manchmal ist es das dumpfe Hochgefiihl, sich in Existenz zu fiihlen.

Darin verschmilzt die Linearitit der Zeit zu einer rotierenden Ballung von Vergangenheit, Zukunft und vor allem Gegenwart. Das
macht es so schwer mit diesen Menschen in Kontakt zu sein, das macht dieses Erleben so faszinierend, weil die meisten von der
Linearitit der Zeit Besessenen nichts sehnlicher wiinschen als prisent zu sein, geistesgegenwirtig, was auch eine grofle Maschine
zur Schuldtilgung ist. Da das, was jemand schuldig blieb im Sinne, dass da etwas offen blieb, aber nicht artikuliert werden kann,
entstehen als Bindemittel stattdessen klebrige Schuldgefiihle. Diese konnen in einen strukturierten Wahn iibergehen, deutlich im

Beziehungs-, Verfolgungs-, Verschworungs- und Liebeswahn.

Religionskritik / Kritik des Fundamentalismus

Alle diese Punkte konnte man zusammenfassend bezeichnen als Religionskritik, bis zu einer Kritik des Fundamentalismus oder,
was dasselbe ist, als dauernde Aufforderung, sich den fixen Ideen und deren Fleischwerdung bzw. gewaltsamen Realisierung zu

entziehen.

Autonomie

Autonomie heilit hier, wie auch fiir die Geistesgegenwartswissenschaft, dass es einen Schonraum fiir unverschimte Bildungen in
Rede und Bild zu verteidigen gibt, der nicht von Diktatoren oder Fundamentalisten einfach eingezogen werden kann.

Es braucht einen Freiraum, erzielt durch Uberraschungen, also Beschleunigungen. Vielleicht auch Tempowechsel: Es kann eine
Uberraschung sein, abzubremsen, zu verlangsamen. Keine Uberraschung ist das Ideal der Langsamkeit an sich, das ist eher ein
Konservatorium.

Man kann auch sagen: Erforderlich ist ein Rhythmuswechsel, mit einer starken Ausrichtung, tangential, nicht unbedingt
zielfiihrend. Denn wer kennt schon die Ziele. Es gibt zwei Moglichkeiten: 1. Man lehnt sich zuriick, verletzt, enttiduscht, trauernd,
iibermiidet, ungesehen, nicht anerkannt (All das wird mit der Restmiilldiagnose ,,Depression” bedacht). 2. Man richtet sich aus
und kommt woanders an, als man kalkulierte.

Die Kunst im Exposé der Tagung ist das Gespenst einer unschédlich gemachten Kunst, die in den Status der Verehrung gepusht

wurde, zuletzt vom Heiligen Markt. Selbst die durchaus berechtigte Kritik tut noch so, als wire den Kunstreligiosen gelungen,
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was sie gewiinscht haben. Und wie das bei Religiésen oft ist: Sie tun nur so.
Wie kann mit Kunst iiber Grenzen, Entgrenzung, Orientierung ohne feste Bezugspunkte nachgedacht und vor allem gehandelt wer-
den?

Abb.1
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Abb.2
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Abb.3
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Abb.6

Abb.7
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Abb.8

Anmerkungen

1 In diesem ,,s0“ stecken viele Biicher.

2 Wenn mich nicht alles tduscht, hat das Werner Biittner gesagt. Aber wo und wann?

3 Wie aktuell zu erfahren ist. 29.10.2015.

4 Sakralisierung kann man von der Bedeutung des romischen Gebrauchs auch lesen als eine aus dem alltidglichen, ge-

sellschaftlichen Leben ausgegrenzte Zone.
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Kunstunterricht als Beitrag zu einem gelingenden
Leben? Gesellschaftskritische Ansatze in der
westdeutschen Kunstpadagogik zwischen 1970 und
1980

Von Birke Sturm

Hier soll der Versuch unternommen werden, ein Modell zeitgendssischen Kuratierens im Rahmen kiinstlerischer Forschung zu
kontextualisieren und als ein produktives Moment fiir édsthetische Bildungsprozesse zu beleuchten. Dies zum einen, weil sich
abzeichnet, dass die Praxis des Kuratierens sowohl in ihren Verfahren, aber auch im Hinblick auf die Frage der Wissens- und
Erkenntnisbildung enge Parallelen zum kiinstlerischen Forschen aufweist (vgl. Badura u. a. 2015, Texte zur Kunst 2011) und
damit an Methoden und bildungstheoretische Fragen von ésthetischen Bildungsprozessen ankniipfen kann. Zum anderen geben
aktuelle Ausstellungsprojekte, wie etwa die Biennale von Venedig (2015), aber auch ein verstirkt gefiihrter Diskurs tiber die
Praxis des Kuratierens (vgl. ARGE schnittpunkt 2013) ebenso wie iiber die Figur des/der Kurator*in (vgl. Texte zur Kunst 2012),
Anlass dazu, iiber das zeitgenossische Ausstellungsmachen im Kontext von Kunstpiddagogik nachzudenken. Denn wenn Kunstun-
terricht nicht lediglich die Rekapitulation kanonischer Ordnungen meint, sondern vor allem auch die Verhandlung dessen, was
Kunst ist bzw. nicht ist oder auch sein kann, dann scheint gerade die Beschiftigung mit zeitgendssischen Ausstellungen, ihrer
Konzeption und Realisierung Aufschluss iiber die Diskursivitit von Kunstbegriffen geben zu konnen. Kunst stellt sich damit nicht
als ,,naturalisierte Geschichte“ (vgl. Barthes 1970), sondern vor allem als Verhandlungsprozess dar. Genau das sollte ein Motiv

kunstpddagogischer Bildungsprozesse sein.

Nehmen wir also als skizzenhaftes Gedankenexperiment die Praxis des Kuratierens als ein Handlungsmodell der kiinstlerischen
Forschung ernst, dann kann im Folgenden der Frage nachgegangen werden, welche Potenziale fiir dsthetische Bildungsprozesse
darin aufgehoben sind. Die jiingst zu Ende gegangene Biennale in Venedig (2015), aber auch die Documenta 11 (2002) geben

Aufschluss iiber eine zeitgenossische Praxis des Kuratierens, die, wie ich meine, relevant fiir die Kunstpadagogik sein kann.

Zeitgenossenschaft

Zentral fiir die Konzeption beider Ausstellungen Okwui Enwezors ist das kultur- und gesellschaftsdiagnostische Motiv seiner ku-
ratorischen Arbeit. Sie richtet sich nicht auf die Pflege eines mithin eurozentristisch ausgerichteten, kulturellen Erbes und dessen
Kanonisierung (vgl. Meyer 2015), sondern ist vor allem davon geprigt, Zeitgenossenschaft analytisch, d. h. kultur- bzw. ge-
sellschaftsdiagnostisch zur Debatte zu stellen. Tradition wird hier nicht rekapituliert, sondern verhandelt. Ein zentraler Aspekt
von Enwezors kuratorischem Ansatz ist die kritische Auseinandersetzung mit der Konzeption des ,,Westens“ — der Westen verstan-
den als eine gesellschaftliche und kulturelle Struktur, die eine Totalitéit mit eigenen GesetzmifBigkeiten definiert (vgl. Jocks 2015:
47). Konsequenzen der Globalisierung, Flucht, Migration, Fragen an postkoloniale Machtasymmetrien ebenso wie ge-
sellschaftliche Marginalisierungsphédnomene stellen Kernpunkte seines kuratorischen Ansatzes dar. Kulturelle Auswirkungen des
Kolonialismus und Kapitalismus werden in den présentierten kiinstlerischen Arbeiten reflektiert, wobei nicht zuletzt die Kunst-
geschichte als ein Projekt westlich-eurozentristischer Provenienz zur Debatte steht. Die kritische Auseinandersetzung mit dem

Status des Bildes im Zuge der Digitalisierung und vor dem Hintergrund aktueller weltpolitischer Krisen, aber auch die iiber foto-
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grafische Bilder vermittelte Konzeption von Wirklichkeit bilden ein Fundament von Enwezors kuratorischer Arbeit (vgl. Hoft-
mann 2013). So geht es in seinem Artikel zur 56. Biennale unter dem Titel ,,Iconoclasm, Iconophobia, Iconophilia: On Charlie
Hebdo* auch um Bildzerstorung, Bilderhass und Bilderliebe (vgl. Ausstellungskatalog All the World's Futures 2015). Die
Autonomie der Kunst wird bei Enwezor nicht als unhintergehbare Entitit vorausgesetzt, sondern hinsichtlich der — nicht zuletzt

gesellschaftlichen — Bedingungen ihrer Moglichkeiten befragt.

Im Rahmen kunstpadagogischer Arbeit ginge es also darum, kuratorische Praxis kultur- und gesellschaftsdiagnostisch zu be-
greifen — dies sicherlich unter den Bedingungen der didaktischen Reduktion. Es ginge um die Verpflichtung auf die Analyse von
Gegenwartsphanomenen, mithin vor dem Hintergrund ihrer historischen Voraussetzungen und um das Ausloten einer Vielges-

taltigkeit von Zukunft.

All the World’s Futures. Jenseits der Disziplinen

Sowohl fiir die Documenta 11 als auch fiir die 56. Biennale in Venedig kann festgehalten werden, dass sie sich einem homogenen
Weltentwurf verweigern: Jedes Uberblicksdenken, so hilt Heinz Norbert Jocks fest, ist zum Scheitern verurteilt (Jocks 2015: 45).
Im Sinne einer undisziplinierten Forschung (vgl. Morsch 2015: 77), die sich bewusst jenseits traditioneller Fachdisziplinen
verortet, verfolgt das Konzept von Enwezor eine ,,experimentelle Praxis des Machens und Spielens* (Borgdorft 2015: 70) — bei-
des Aspekte, die fiir die kiinstlerische Forschung in Anschlag gebracht werden. Im Hinblick auf durchaus kontrovers diskutierte
Konzeptionen derselben (vgl. Busch 2014: 453ft.; Hornuff 2015) schligt Jens Badura vor, dass kiinstlerische Forschung einen
Erkenntnisbegriff stark machen konne, der nicht eine ,,andere* Erkenntnis affirmiere — folglich nicht jenseits rational-begrifflicher
Argumentation und transsubjektiver Nachvollziehbarkeit zu verorten sei —, sondern vor allem ein ,erweitertes Erkenntnisverstand-
nis“ einfordern konne (vgl. Badura 2014: 46). Es gehe damit, wie er konstatiert, um die Schaffung eines Verhandlungsraumes un-
terschiedlicher Erkennmisweisen (vgl. ebd.: 48).

Darum konnte es auch innerhalb kunstpiadagogischer bzw. dsthetischer Bildungsprozesse gehen, die die Praxis des Kuratierens im
Blick haben: Um einen Verhandlungsraum, in dem die Erkenntnisweisen unterschiedlicher Disziplinen in einen Austausch treten
und damit moglicherweise auch um inter- und transdisziplinire Erkenntnisbildung, die im Medium Ausstellung, ihrer Konzeption

und Realisierung zum Tragen kédmen.

Szenografie | Montage

Eine der reklamierten Praktiken kiinstlerischer Forschung stellt das Inszenieren dar: das (sich) in Szene setzen (Primavesi 2015:
155ft.). Das Grundprinzip der Mise en scéne umfasst die raumliche Anordnung von Figuren und Dingen im Hinblick auf die Kon-
frontation mit einem Publikum. Erkenntnis entsteht also im Experiment mit den Reaktionen des Publikums. Zudem wird auch
das Installieren als eine Praxis Kiinstlerischer Forschung thematisiert. Eine Installation, so Bippus, schafft ,,einen spezifischen
Raum und relationale Beziehungen* (vgl. Bippus 2015: 153). Beide Aspekte — das Inszenieren und das Installieren — stehen auch
beim Machen von Ausstellungen im Fokus: Einerseits muss die Wahrnehmungsanordnung im Bezug auf das Publikum reflektiert
werden, andererseits spielt die Auswahl und Anordnung der Arbeiten im Raum, der Entwurf einer Szenografie (vgl. Hoffmann
2013: 63, 135ft.), eine zentrale Rolle.

Kuratorische Praxis, in der sowohl das Inszenieren als auch das Installieren im Fokus steht, kann deswegen auch als Montage-Akt
verstanden werden: Denn hier werden Dinge miteinander konfrontiert, die sich mitunter diametral gegeniiberstehen und
moglicherweise gerade in ihrer dialektischen Konfrontation Erkenntnis provozieren. Fiir eine tiefer gehende Auseinandersetzung
mit den Praktiken kiinstlerischer Forschung im Hinblick auf das Kuratieren miisste man also die Praxis der Montage — als eine

rdumliche Zusammenfiigung von Sinneinheiten — und die Bezugnahmen auf das Publikum niher beleuchten.

Sowohl in digitalen aber auch analogen Kontexten erdffnen sich hier, jenseits der traditionellen filmischen Montage, Bil-
dungspotenziale, um mit kulturellen Versatzstiicken aus Texten, Bildern, Korpern etc. kulturdiagnostisch umzugehen. Fiir eine

solche kuratorische Praxis der Montage finden sich im kunstpidagogischen Diskurs Ankniipfungen an bereits von Andrea
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Sabisch formulierte Aspekte der Bildverkettung und die damit in Zusammenhang stehende Analyse von Bildfunktionen in einem
Ensemble aus Vor- und Nachbildern (vgl. Sabisch 2015).

Kontrastmontage | Post-Performance

Die Kritik an der Marktfoérmigkeit der Biennale, die Priasenz international agierender Galerien, die das Programm diktieren, war
auch bei der Kunstschau von 2015 nicht zu iiberhoren (vgl. Honnef 2015, Haase 2015) — das war abzusehen, sicher auch fiir En-
wezor. Der saturierte Kurator lisst ,,Das Kapital“ unter der Agide von Isaac Julien und mit hoch profitablen Galerien im Riicken
in der sogenannten ,,Arena“ rezitieren. Doch Enwezors kuratorische Praxis provoziert einen Meta-Diskurs. Die kontrastive Ge-
geniiberstellung von Marx und Kunstmarkt pointieren die kritische Beschiftigung mit dem Galeriebetrieb, mit der Konstitution
der Ausstellungsplattform Biennale und nicht zuletzt mit einem zeitgendssischen Kunstbegriff. Zeitgenossische kuratorische
Praxis bedeutet also auch performative Formate zu entwickeln, die auf die Partizipation des Publikums setzen. Das Kunstforum
International attestiert mit der 56. Venedig Biennale eine partizipatorische Wende unter dem Titel ,,Post-Performance (vgl.
Glauner 2015). Auch die Entwicklung partizipativ-ephemerer Formate konnte ein Ausgangspunkt fiir die kuratorische Arbeit im

Rahmen kunstpiddagogischer Projekte sein.

Curatorial Lab

Kiinstlerische Forschung lésst sich mit dem Denkbild des Labors in Verbindung bringen; einer experimentellen Versuchsanord-
nung auf Zeit mit prozessualem Charakter und unbekanntem Ausgang. Auch Enwezors Praxis des Kuratierens arbeitet mit die-
sem explorativen Verfahren. Hans-Jorg Rheinberger hilt fest: ,,Wo kiinstlerische Forschung als Laborarbeit verstanden wird,
miissen konsequenterweise die Momente des Diskursiven und Kollektiven thematisiert werden“ (Rheinberger 2015: 314). Das
Diskursive kuratorischer Praxis wurde bereits oben skizziert. Das Kollektive lasst sich auf die Figur des/der Kurator*in iibertragen.
Hatte Enwezor mit der Documenta 11 durchgesetzt, dass die Ausstellung durch ein Team an Kurator*innen konzipiert wird, so
zeichnet sich auch die 56. Biennale von Venedig durch ein vielstimmiges Ensemble von Ausstellungsmacher*innen aus. Zeit-
gendssische kuratorische Praxis ist hdufig von kollektiven Arbeitszusammenhingen geprégt und kann als ein Handlungsmodell fiir

Kiinstlerische Forschung produktiv gemacht werden.

Im Rahmen kunstpadagogischer Arbeit konnen sich hiermit Bildungspotenziale eroffnen, die gesellschaftspolitische Relevanz
haben: Nicht der/die Ausstellungsmacher*in als Autor*in mit exklusiver Deutungshoheit, sondern die kuratorische Kollektivitit
(vgl. Marchart 2012) und damit ,,Formen von partizipativer Intelligenz und kollektiver Kreativitiat“ (Meyer 2015: 221) kimen im
kuratorischen Labor zum Tragen. Kuratorische Praxis wiirde damit selbst zum Verhandlungsraum unterschiedlicher Erkennt-

nisweisen werden.
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