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Diskurse asthetischer Bildung. Beobachtungen aus
musikpadagogischer Perspektive

Von Christian Rolle

In den Diskursen &sthetischer Bildung zeigen sich immer wieder Spannungen und Widerspriiche. Einige resultieren aus inter-

diskursiven Effekten, die oftmals nicht bemerkt werden. Ihnen soll im Folgenden nachgegangen werden. Das geschieht anhand

von Beispielen aus der Musikpiidagogikl, doch ist zu vermuten, dass auch andere Bereiche kultureller Bildung betroffen sind.

An vielen Stellen wird ein Gefiihl der Verunsicherung spiirbar, das nicht zuletzt mit der — durchaus berechtigten — Sorge zu tun
hat, dass die Kiinste in der Schule zunehmend in Bedringnis geraten. Kompetenzorientierung und Leistungsmessung dominieren
nach wie vor weite Teile der schulpadagogischen Debatte, meist fokussiert auf die so genannten Kernfiacher; den Aufgaben ds-
thetischer Erziehung wird dagegen weniger Aufmerksamkeit geschenkt. Auch vom Thema Inklusion profitieren die kiinst-
lerischen Ficher kaum, obwohl doch in ihnen zur Stirke werden konnte, was sonst im schulischen Fiachervergleich eher von
Nachteil ist: dass es im Bereich des Musischen — so jedenfalls eine gingige Vorstellung — nicht so sehr um Leistung geht. Das
aber verschafft keinen Vorteil, wenn gerade der Umgang mit Leistungsheterogenitit als die zentrale Herausforderung inklusiven

Unterrichtens verstanden wird.

Ausschluss aus wichtigen Debatten und gefiihlte Missachtung fiihren dazu, dass sich (wo frither noch selbstbewusst gegen Stun-
denkiirzungen gekampft wurde, wenn auch oft im Streit zwischen den konkurrierenden kiinstlerischen Fiachern) immer hdufiger
Momente von Verzweiflung einstellen. Das konnte man jedenfalls vermuten, wenn die Autor*innen des hessischen Lehrplans fiir

Musik es fiir notig halten zu betonen:

Musik ist ein wesentlicher und durch nichts zu ersetzender Bestandteil menschlicher Kultur. Sie ist Teil der dsthetisch-ex-

pressiven Erlebniswelt unserer Kinder* (Hessisches Kultusministerium 2011:11).

Das klingt fast, als existierten geheime Pline, nicht nur das Schulfach zu marginalisieren, sondern die Musik ganz abzuschaffen.

Die Wahrheit ist, dass schulischer Musikunterricht nicht einfach dadurch gerechtfertigt werden kann, dass es Musikpraxen2 gibt,
denn die sind auf Schule nicht angewiesen (im Unterschied zu den gesellschaftlichen Praxen der Naturwissenschaften, der moder-
nen Technik und der globalen Wirtschaft).

Die Zeit, in der ésthetische Bildung selbstverstindlich war und keiner Begriindung bedurfte, scheint vorbei zu sein. Das erfordert
Neuorientierungen, weil mit der Frage ,,Wozu die Kiinste in der Schule? auch die Frage, was im Unterricht passieren soll, mit

auf dem Tisch liegt und nicht mehr allein von einem inneren Kreis von Expert*innen beantwortet werden kann. Wo der Kanon

der Ficher und der Kanon ihrer Inhalte in Frage gestellt werden, entsteht Verunsicherung und ist Streit vorprogrammiert.3
Weitere kiinstlerische Ficher wie das Darstellende Spiel dringen in die Schule. Neue Ficher wie ,,Asthetische Erzichung® werden
erfunden, auch weil man den vorhandenen — Kunst und Musik — nicht linger zutraut, den Platz ésthetischer Bildung in der Schule
zu behaupten. Die diagnostizierte Entgrenzung der Kiinste, die den Nischen der Hochkultur und der Einteilung in Gattungen zu
entkommen suchen, wird nicht von allen als Befreiung empfunden, sondern insbesondere dort, wo in der schulischen Facherlogik
der Verlust von Zustindigkeit droht, als Auflésungserscheinung in ein unverbindlich Allgemeines kultureller Bildung, die ihre ei-
gene Abschaffung mit dem Geklingel dsthetischer und den Fanfaren medientheoretischer Begriffe begleitet. Im Gerangel um
Aufmerksamkeit und in Verteidigung tradierter Geltungsanspriiche entstehen diskursive Spannungen, die an vier Punkten

beschrieben werden sollen:

1. Die Beschworung von Transfereffekten kiinstlerischer Praxis scheint genau der instrumentellen Logik zu folgen,
die die ésthetische Bildung in die Defensive treibt.
2. Mit Konzepten zur systematischen Vermittlung fachpraktischer Fahigkeiten konnte der Anschluss an Kompeten-

zdiskurse gesucht werden, wenn nicht gleichzeitig an der bildenden Bedeutung dsthetischer Erfahrung festgehalten
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wiirde (in der Musikpddagogik zeigt sich diese Spannung im Modell des ,,Aufbauenden Musikunterrichts®).

3. Die aus dem schulischen Unterricht in die Musikvermittlungspraxen von Konzerthdusern ausgewanderte Kunstw-
erkorientierung redet noch dann von kultureller Teilhabe, wenn audience development gemeint ist.

4. Der Verzicht auf die leitende Idee kiinstlerischer Praxis zugunsten einer demokratisch gemeinten Schiilerorien-
tierung des Unterrichts am kulturellen Alltag von Kindern und Jugendlichen konnte in der zunehmenden Ausbrei-

tung von Schul-Pop enden, den niemand wollen kann, auch wenn er medial und technisch hochgeriistet sein mag.

Mit diesen Spannungen muss sich auch auseinandersetzen, wer gegen alle 6konomisch gepriagten padagogischen Qualititsdiskurse
auf der besonderen Qualitit dsthetischer Praxis besteht. Die Tradition ésthetischer Bildung, die die Inszenierung dsthetischer Er-

fahrungsrdume als padagogischen Auftrag versteht, soll am Ende zu Wort kommen.

Die Hoffnung auf Transfereffekte

Die Forderung, die Qualitit des Unterrichts durch Bildungsstandards fiir die schulischen Kernf#cher zu verbessern, weil das Bil-
dungssystem im internationalen Vergleich nicht das leiste, was es leisten sollte, wird in vielen Fillen durch Hinweise auf
okonomischen Nutzen begriindet. Die teuren padagogischen Interventionen sollen messbar Kompetenzen bewirken, die Wettbe-
werbsvorteile fiir den einzelnen wie fiir die Gesellschaft versprechen. Fiir die kulturelle Bildung ist es schwer, den Anschluss an
solche Diskurse zu halten. Beeinflusst von derartigen instrumentellen Denkweisen hat bei vielen ihrer Vertreter*innen das In-
teresse an den so genannten Transfereffekten dsthetischen Lernens zugenommen. Man hoftt sich auf die positiven Auswirkungen
berufen zu konnen, die das Darstellende Spiel oder die Musik auf soziale und emotionale Intelligenz, Kreativitit, Empathie, selb-

stindiges Denken, abstraktes Denkvermogen, Spontaneitit, Selbstvertrauen, Durchsetzungsvermogen, Ausstrahlung, Verantwor-

tungsbewusstsein, Teamgeist, Beziehungsfihigkeit und Fantasie haben.* Nach vielen Jahren der Beschworung vermeintlicher
Transfereffekte muss man jedoch konstatieren, dass diese Rechtfertigungsstrategie nicht wirklich zieht, weil sie offenbar nur die-

jenigen iiberzeugt, die sich mit ihr in Sonntagsreden selbst Mut zu machen suchen. Niemand zeigt sich von den empirischen Studi-

en beeindruckt, mit denen Musikpiddagog*innen immer wieder den Nutzen ihrer Profession zu belegen trachteten.’ Genauso wie
die ungehort verhallende Klage iiber Kosten-Nutzen-Kalkiile im Bereich der Bildung verspricht die Hoffnung auf Transfereffekte

nur denjenigen Trost, die sich schon am Sterbebett der kiinstlerischen Ficher versammelt haben.

Kompetenzen aufbauen oder asthetische Erfahrungsraume
inszenieren oder beides?

Die Notwendigkeit einer Neuorientierung sieht dagegen der so genannte Aufbauende Musikunterricht, der Kritik tibt am Zustand
des herkommlichen Musikunterrichts, der selten kontinuierlich erteilt werde und in dem deshalb kaum auf bereits erworbenen
Fiahigkeiten aufgebaut werden konne (vgl. Gies/Jank/Nimczik 2001; Jank 2013: 92fF.). Einer blo musikkundlichen Belehrung
und einem leider weit verbreiteten Tafelunterricht, in dem musiktheoretische Sachverhalte ohne Hor- und eigene Spielerfahrun-
gen dargeboten werden, wird die Idee integrierten, systematisch aufbauenden Musiklernens entgegengesetzt, das mit dem Horen
und Spielen von Musik beginnt. Anstelle vieler vereinzelter Gelegenheiten zum Klassenmusizieren sollen systematische Lernange-
bote zum Erwerb musikalischer Fahigkeiten geschaffen werden. Mit seinem Programm erweist sich der AMU, die Abkiirzung ist
zum Markenzeichen geworden, als anschlussfihig an die Debatten um Kompetenzorientierung, Bildungsstandards und zentrale
Leistungsiiberpriifung in anderen Fichern. Es ist kein Wunder, dass ein solches Angebot aus der Musikpddagogik kommt, weil in
der Musik — vielleicht noch mehr als in anderen Kiinsten — das Konnen zahlt, insbesondere die Beherrschung des Instruments bei
ausiibenden Musiker*innen. Musikwettbewerbe haben eine lange Tradition, iiber Kulturen und Genres hinweg. Wer ein Musikin-
strument spielen mochte, muss viel iiben, um die spezifischen Spieltechniken zu erlernen. Es ist diese handwerkliche Seite von

Musik, der das Modell des AMU einen grofien Teil seiner Uberzeugungskraft und Beliebtheit bei Musiklehrer*innen verdankt.

Dass sich der Aufbau musikalischer Fihigkeiten an konventionellen musikalischen Mustern orientiert, muss nicht nur durch Ver-
weis auf historische Traditionen, sondern kann auch mit den Horgewohnheiten und alltiglichen Musikpraxen von Kindern und Ju-

gendlichen gerechtfertigt werden. Doch auf der anderen Seite mochte das Modell den Anspruch, dass Musik ein kiinstlerisches
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Fach sei, in dem es um dsthetische Bildung geht, nicht aufgegeben. Es sollen also noch andere Momente im Unterricht vorkom-
men: Gelegenheiten zur vollzugsorientierten Wahrnehmung des ésthetische Charakters von Musik als Kunst, kreative Vorhaben
mit Gestaltungsaufgaben, die dsthetische Erfahrungsraume eréffnen. Der Aufbauende Musikunterricht ist in seinem Selbstver-

stindnis ein Modell, das vorhandene Konzepte zusammenfassen und alles integrieren will. Man kann das entstehende Patchwork

an Unterrichtsvorschlidgen und Theoriebeziigen kritisieren, weil es kein wirklich konsistentes Konzept darstellt6, doch der AMU
fragt mit seiner Betonung musikalischer Fihigkeiten zu recht nach den Voraussetzungen kiinstlerischer Praxis. Was konnen Pida-
gog*innen dafiir tun, dass sich im Leben moglichst vieler Menschen die magischen Momente ereignen, die die Asthetische Bil-

dung verspricht?

Musikvermittlung und Konzertpadagogik

Doch es gibt andere, die daran zweifeln, dass ein systematisch Fihigkeiten aufbauender Unterricht der richtige Weg ist, und die
skeptisch sind, ob Schule iiberhaupt ein geeigneter Ort sein kann fiir die magischen Momente dsthetischer Erfahrung. Sie setzen
stattdessen auf Kunstraume, die dafiir geschaffen wurden, dass sich die Magie entfalten kann. In Theatern, Konzert- und Opern-
héusern hat die padagogische Kunstwerkorientierung eine Heimat gefunden, nachdem sie aus der schulischen Musikdidaktik weit-
gehend vertrieben wurde. Als ,Musikvermittlung® wird sie in den education-Abteilungen von Kulturinstitutionen gepflegt, ohne
nach eigenem Verstindnis allerdings eine erzieherische Aufgabe zu sein. Verbreitet ist die Uberzeugung, dass die Kunst fiir sich

selbst sprechen kann und dass Vermittlung lediglich bedeute, die Menschen an sie heranzufiihren und Gelegenheiten zur Begeg-

nung zu schaffen.” Dabei geht es eher um Rezeption als um eigene kiinstlerische Praxis. Dass Kinder und Jugendliche selbst
Musik machen, ist als Mittel, als ein moglicher Ort der Begegnung mit Kunst willkommen; aber Horen und Verstehen bleiben das
Ziel. Insofern bildet die aulerschulische Musikvermittlung gewissermaflen den Kontrapunkt zum weit verbreiteten selbstgeniigsa-
men schulischen Klassenmusizieren. Doch neben Kooperation zwischen Schule und Konzerthaus sowie gegenseitiger Ergiinzung
finden wir hiufig genug Misstrauen und Konkurrenz. Die Kulturinstitution traut dem schulischen Musikunterricht weder zu, dass
er erfolgreich fiir Kunstmusik wirbt, noch dass er ein Ort sein konnte, an dem die Musik fiir sich selbst zu sprechen vermag.
Musiklehrer*innen nutzen die konzertpiadagogischen Angebote der Musikvermittler*innen gerne, reagieren aber empfindlich,
wenn sie nur als Piddagog*innen angesprochen werden und nicht als das, was sie nach eigenem Selbstverstindnis sind: Kiin-

stler-Padagog*innen.

Die Musikvermittlung hat es nicht leicht. Kulturinstitutionen betrachten sie selten als eine ihrer Kernaufgaben. Zumal nach
Auffassung manches Dirigenten und mancher Intendantin jede 6ffentliche Auffithrung schon ein Musikvermittlungsprojekt
darstellt; und zwar eins, das mehr Aufmerksamkeit verspricht als eine dauerhafte Kooperation mit umliegenden Schulen;
Aufmerksamkeit, die wichtig ist, um dauerhaft die Finanzierung zu sichern. Eine gewisse Bereitschaft zur Personlichkeitsspal-
tung diirfte zur Berufsvoraussetzung von Musikvermittler*innen gehoren. So sehr sie sich bemiihen, vielversprechende Formate
asthetischer Bildung zu entwickeln, am Ende werden sie doch nur gemessen am audience development. Chancen auf kulturelle

Teilhabe zu bieten, bedeutet dann, das Konzertpublikum von Morgen zu bilden.

Kulturelle Teilhabe zu fordern, konnte ja auch heifien, Kinder und Jugendliche in der Ausiibung der von ihnen bevorzugten
Musikpraxen zu unterstiitzen. Das sind in vielen Fillen die Praxen Populdrer Musik. Doch derartige musikpiddagogische Interven-
tionen passen nicht gut zum Konzept der Musikvermittlung, denn Pop, Rock, HipHop usw. bediirfen der Vermittlung nicht. Sie
konnten hochstens als Lockmittel einer Rattenfingerstrategie dienen, die — so wie in einigen musikdidaktischen Uberlegungen

der 60er/70er-Jahre — die Jugendlichen mit Beatmusik iiber Progressive Rock an Klassik heranfiihren will.

Herausforderung durch Alltagskulturen

Bis heute hat sich die Musikdidaktik nicht ganz von der Verunsicherung erholt, die sie schon vor vielen Jahrzehnten durch die
zunehmende Bedeutung musikalischer Jugendkulturen erfahren hat. Die liefen sich nicht ignorieren, auch weil etwa zeitgleich
die Forderung nach einer stirkeren Orientierung des Unterrichts an der Erfahrung und Lebenswelt (um nur zwei typische Be-

griffe der Zeit zu nennen) der Schiiler*innen gestellt wurde. Wenn man sich riickblickend die Geschichte deutschsprachiger
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musikpéddagogischer Publikationen anschaut, wird deutlich: Seit den 80er-Jahren haben Rock und Pop den Musikunterricht er-
obert und gleichzeitig zur Renaissance des Klassenmusizierens beigetragen, bei der an musische Traditionen angekniipft werden
konnte. Der Preis, den die Populdre Musik fiir den erfolgreichen Einzug in die Klassenrdume zahlen musste, ist ihre didaktische
Reduktion auf institutionell vertrigliche Formen des Schul-Pop. Der musikdidaktische Diskurs versucht seitdem Legitimationss-
trategien zu entwickeln, die der gesellschaftlich einflussreichen Unterscheidung zwischen Kunst und Nicht-Kunst gerecht werden

und gleichzeitig die friedliche Koexistenz von Klassischer Musik und Populdrer Musik im Unterricht erlauben.

Die Dichotomisierung von E und U, die auch dort, wo sie kritisiert wird, noch wirksam ist, fiihrt dazu, dass die Anwendung &s-
thetischer und kunstphilosophischer Begriffe auf Populdre Musik im musikdidaktischen Diskurs nicht vorgesehen ist. Von einer
Entgrenzung der Kiinste ist nicht viel zu bemerken. Der Begrift kiinstlerischer Musikpraxis wird nicht etwa auf Reggae, Metal,
House u. a. erweitert, sondern es gibt weiterhin eine klare Trennung von artifizieller Musik auf der einen und musikalischer Ge-
brauchspraxis auf der anderen Seite. Letzterer Begriff, den der Musikpddagoge Hermann-Josef Kaiser Mitte der 90er in die
Diskussion eingebracht hat, um die theoretische Liicke zu schliefen, die spitestens in den 80er-Jahren entstanden war (Kaiser
1995), hat seitdem Karriere gemacht und wird immer wieder in musikdidaktischen Publikationen zitiert. Die Unterscheidung
zwischen einer noch unreflektierten usuellen Musikpraxis und einer verstindigen Musikpraxis, die zu befordern Aufgabe von
Schule sein konnte, tritt an die Stelle der Unterscheidung von U und E. Die verstindige Musikpraxis iibernimmt die Funktion des
musikalischen Kunstwerks als legitimierender Bezugspunkt des musikdidaktischen Diskurses. Die Ziele des Musikunterrichts
miissen auf diese Weise unter Verzicht auf Begriffe und Argumentationsfiguren aus der Geschichte von Asthetik und Kunstphilo-
sophie bestimmt und begriindet werden, was die Aufgabe unnétig erschwert.

Asthetische Bildung oder: How to make the magic happen

Die Folgen #sthetischer Abstinenz zeigen sich auch in den Schwierigkeiten, die Probleme zu 16sen, die mit ,,Diskrepanz zwischen
den Zielen der Musikpidagogik und der Funktion Populdrer Musik® zusammenhéngen (Terhag 1998: 443) und in der Musikdi-

daktik seit den 80er-Jahren immer wieder unter dem Titel ,,Un-Unterrichtbarkeit von Populdrer Musik® (Terhag 1984) verhandelt

werden.® Populdre Musik ist auf schulische Musikpddagogik nicht angewiesen. Die Tatsache, dass Populdre Musik als Gegens-
tand von Musikunterricht langst selbstverstindlich akzeptiert ist, bedeutet nicht, dass die Frage, wie sie zum Gegenstand des Un-
terrichts gemacht werden soll, als gelost gelten kann.

Die Frage, welchen Beitrag musikalische Alltagskulturen zur Bildung leisten konnen, ldsst sich leichter beantworten, wenn wir sie
als das beschreiben, was sie sind: dsthetische Musikpraxen. Ihr Bildungswert erweist sich daran, ob und wie in und mit ihnen &s-
thetische Erfahrungsriume inszeniert werden konnen. Denn Bildung kann als der Prozess der Erfahrung verstanden werden, den
wir durchlaufen, wenn wir Neues kennenlernen oder Bekanntes mit anderen Augen sehen, weil wir neue Worte dafiir finden und

uns dadurch Handlungsmoglichkeiten erschlieBen, die wir so zuvor nicht hatten.”

Musikpraxen sind bi]dungsrelevantlo, insofern sie dsthetische Erfahrungsrdume erdffnen, egal ob wir von Alltagskulturen reden,
von Medienkulturen, von Popkultur oder Kunstmusik. Bildungsrelevant wird die jeweilige dsthetische Musikpraxis, weil sie Mo-
mente von Reflexion einschlieBen kann. Das kénnen Gelegenheiten zum individuellen Nachfiihlen wie zum gegenseitigen Er-
fahrungsaustausch und in vielen Fillen zum #sthetischen Streit {iber divergierende Einschidtzungen sein.!!

Asthetische Bildung bedeutet auch Bildung #sthetischen Urteilsvermogens. Die Idee einer Demokratisierung von Kunst durch
technisch leicht handhabbare, giinstige und dadurch allgemein zugéngliche Produktionsmittel wie Tablets mit einer Auswahl an

vorgefertigten drum loops scheint vielversprechend. Aber die Frage bleibt noch, wie das Ergebnis klingt.

Anmerkungen

1 Um gleich zu Beginn Erwartungen zu dimpfen: Die Beispiele ergeben kein vollstindiges Bild. Eine griindlichere historische

Analyse des Diskurses musikalischer Bildung findet sich bei Jiirgen Vogt (2012).
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2 Der Begriff ,,Musikpraxen® ist hier in einem weiten Sinne gemeint, der vielféltige Formen des Horens und Machens von
Musik umfasst. Kaiser (2010) zeigt, dass sich musikdidaktische Legitimationsdefizite insbesondere mit Blick auf das Klassenmu-
sizieren ergeben und zu bearbeiten wiren.

3 Als symptomatisch kann die Veroffentlichung einer Arbeitsgruppe der Konrad-Adenauer-Stiftung gelten, die angesichts der
Herausforderungen der Postmoderne die Neuorientierung des Musikunterrichts anhand eines Kanons bedeutender Musikwerke
forderte. Das ,,Grundsatzpapier und eine Reihe von kritischen Erwiderungen finden sich in Kaiser et al. 2006; als Reaktion da-
rauf s. auBerdem Gauger/Wilske 2007.

4 Diese beeindruckende Liste wertvoller Kompetenzen findet sich in Plath 2009: 13.

5 Die kritische Priifung vermeintlich empirisch belegter Wirkungen zeigte bislang stets erniichternde Ergebnisse (s. z. B. Gem-
bris et al. 2001 und BMBF 2006), was aber den Glauben der Hoffenden wenig erschiittert.

6 Jiirgen Oberschmidt und Christopher Wallbaum (2014) zeigen einige Inkonsistenzen anhand der Metaphorik des Konzepts
wie dem urspriinglich mafigeblichen Bild des Baums, der seine Nihrstoffe aus den Wurzeln musikpraktischer Erfahrungen zieht.
7  Siehe z. B. Schneider/Stiller/Wimmer 201 1, Hiittmann 2014 sowie kritisch Pfeffer/Rolle/Vogt 2008.

8  Zu den Chancen, die die Bezugnahme auf Denkfiguren dsthetischer Theorie bietet, wenn es um musikalische Jugendkulturen
im Musikunterricht geht, siche Wallbaum 2007 und Rolle 2010.

9 Das ist in sehr knapper Form der transformatorische Bildungsbegriff, der wohl den meisten Theorien &sthetischer Bildung zu-
grunde liegt (z. B. Rolle 1999). Eine genaue theoretische Herleitung findet sich bei Christoph Koller (2012).

10 ,Wann ist dsthetische Erfahrung bildungsrelevant? ist die Frage, die Wolfgang Schulz (1997) stellt. S. auch Rolle 2011.

11 Zum didaktischen Potenzial des dsthetischen Streits im Unterricht siehe Rolle/Wallbaum 2011 und Rolle 2014.

Literatur

Bundesministerium fiir Bildung und Forschung (BMBF) (Hrsg.) (2006): Macht Mozart schlau? Die Forderung kognitiver Kompe-

tenzen durch Musik. Online: https://www.bmbf.de/pub/macht_mozart_schlau.pdf [7.3.2016].

Gauger, Jorg-Dieter/Wilske, Hermann (Hrsg.) (2007): Bildungsoffensive Musikunterricht. Freiburg: Rombach.

Gembris, Heiner/Kramer, Rudolf-Dieter/Maas, Georg (Hrsg.) (2001): Macht Musik wirklich kliiger? Musikalisches Lernen und
Transfereffekte. Augsburg: Wilner.

Gies, Stefan/Jank, Werner/Nimczik, Ortwin (2001): Musik lernen. Zur Neukonzeption des Musikunterrichts in den allgemein bil-
denden Schulen. In: Diskussion Musikpéddagogik, 9. Jg., Heft 1, S. 4-22.

Hessisches Kultusministerium (2011): Bildungsstandards und Inhaltsfelder — Das neue Kerncurriculum fiir Hessen. Sek. I Gymna-

http://www.iq.hessen.de/irj/1Q_Internet?cid=679c48b5f877edabdccf7c0a601a6c7a

sium. Musik. Wiesbaden. Online: [7.3.2016].

Hiittmann, Rebekka (2014): Wege der Vermittlung von Musik: Ein Konzept auf der Grundlage allgemeiner Gestaltungsprinzipi-
en. Augsburg: Willner.

Jank, Werner (Hrsg.) (2013): Musikdidaktik. Praxishandbuch fiir die Sekundarstufe I und II. Berlin: Cornelsen.

Kaiser, Hermann Josef (1995): Die Bedeutung von Musik und Musikalischer Bildung. In: Musikforum, 83. Jg. Mainz: Schott, S.
17-26.

Kaiser, Hermann Josef et al. (2006): Bildungsoffensive Musikunterricht? Das Grundsatzpapier der Konrad-Adenauer-Stiftung in

der Diskussion. Regensburg: ConBrio.

Kaiser, Hermann Josef (2010): Verstindige Musikpraxis. Eine Antwort auf Legitimationsdefizite des Klassenmusizierens. In:

Zeitschrift fiir Kritische Musikpidagogik, 9. Jg. Online: "P//#fkm-org/10-kaiser-pdf 15 3 53161

Koller, Hans-Christoph (2012): Bildung anders denken. Einfiihrung in die Theorie transformatorischer Bildungsprozesse. Stutt-

Seite 5von 12


https://www.bmbf.de/pub/macht_mozart_schlau.pdf
http://www.iq.hessen.de/irj/IQ_Internet?cid=679c48b5f877edabdccf7c0a601a6c7a
http://zfkm.org/10-kaiser.pdf

Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kanon/, 14. Mai 2026

gart: Kohlhammer.

Oberschmidt, Jiirgen/Wallbaum, Christopher (2014): Zukunftswerkstatt Musikdidaktik. Zu den metaphorischen Griinden der
Modelle ,, Aufbauender Musikunterricht* und ,,Musikpraxen erfahren und vergleichen®. In: Kampe, Friedrich/Oberschmidt, Jiir-
gen/Riemer, Franz (Hrsg.): Vielfalt Neuer Wege. Bericht vom ersten Niedersichsischen Landeskongress Musikunterricht. Han-

nover: Institut fiir musikpadagogische Forschung, S. 35-51.

Pfeffer, Martin/Rolle, Christian/Vogt, Jiirgen (Hrsg.) (2008): Musikpiadagogik auf dem Wege zur Vermittlungswissenschaft?
Miinster: Lit-Verlag.

Plath, Maike (2009): Biographisches Theater in der Schule. Mit Jugendlichen inszenieren: Darstellendes Spiel in der Sekun-

darstufe. Weinheim: Beltz.

Rolle, Christian (1999): Musikalisch-isthetische Bildung. Uber die Bedeutung Asthetischer Erfahrung fiir musikalische Bil-

dungsprozesse. Kassel: Bosse.

Rolle, Christian (2010): Uber Didaktik Populirer Musik. Gedanken zur Un-Unterrichtbarkeit aus der Perspektive dsthetischer Bil-
dung. In: Terhag, Jiirgen (Hrsg.): Musikunterricht heute Bd. 8. Zwischen Rock-Klassikern und Eintagsfliegen. 50 Jahre Populdre
Musik in der Schule. Oldershausen: Lugert, S. 206-215.

Rolle, Christian (2011): Wann ist Musik bildungsrelevant? In: Schifer-Lembeck, Hans-Ulrich (Hrsg.): Musikalische Bildung —
Anspriiche und Wirklichkeiten. Reflexionen aus Musikwissenschaft und Musikpéddagogik. Beitridge der Miinchner Tagung 2011.
Miinchen: Allitera, S. 41-55.

Rolle, Christian (2014): Asthetischer Streit als Medium des Musikunterrichts — zur Bedeutung des argumentierenden Sprechens

iiber Musik fiir dsthetische Bildung. In: Art Education Research, 5. Jg., Nr. 9. Online: http:/fiac-journal.zhdk.ch/no-9/ [7.3.2016].

Rolle, Christian/Wallbaum, Christopher (2011): Asthetischer Streit im Musikunterricht. Didaktische und methodische Uberlegun—
gen zu Unterrichtsgespriachen tiber Musik. In: Kirschenmann, Johannes/Richter, Christoph/Spinner, Kaspar (Hrsg.): Reden tiber

Kunst. Fachdidaktisches Forschungssymposium in Literatur, Kunst und Musik. Miinchen: kopaed, S. 509-535.

Schulz, Wolfgang (1997): Wann ist ésthetische Erfahrung bildungsrelevant? In: Ders.: Asthetische Bildung. Beschreibung einer
Aufgabe. Weinheim und Basel: Beltz, S. 110-132.

Schneider, Ernst Klaus/Stiller, Barbara/Wimmer, Constanze (2011): Horrdume 6ftnen — Spielrdume gestalten: Konzerte fiir Kin-

der. Regensburg: ConBrio.

Terhag, Jiirgen (1984): Die Un-Unterrichtbarkeit aktueller Pop- und Rockmusik. Gedankengénge zwischen allen Stiihlen. In:
Musik und Bildung, 5. Jg., Nr. 84, S. 345-349.

Terhag, Jiirgen (1998): Die Vernunftehe. Vierzig Jahre Populdre Musik und Pédagogik. In: Baacke, Dieter (Hrsg.): Handbuch Ju-
gend und Musik. Opladen: Leske und Budrich, S. 439-456.

Vogt, Jiirgen (2012): Musikalische Bildung — ein lexikalischer Versuch. Zeitschrift fiir kritische Musikpadagogik, 12. Jg. Online:
http://www.zfkm.org/12-vogt.pdf [7.3.2016]

Wallbaum, Christopher (2007): Jugend-Kultur und dsthetische Praxis im Musikunterricht. In: Zeitschrift fiir kritische Musikpada-

gogik. Online: http://home.arcor.de/zfkm/07-wallbaum1.pdf [7.3.2016].

Seite 6 von 12


http://iae-journal.zhdk.ch/no-9/
http://www.zfkm.org/12-vogt.pdf
http://home.arcor.de/zfkm/07-wallbaum1.pdf

Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kanon/, 14. Mai 2026

Diskurse asthetischer Bildung. Beobachtungen aus
musikpadagogischer Perspektive

Von Christian Rolle

Kunst - Ein problematischer Leitbegriff

Die , Kunst als generalistische Weise des Denkens und Handelns® zu betrachten, ist eine im kunstdidaktischen Diskurs etablierte
bildungsbiirgerliche Attitiide, die in den vergangenen Jahren zunehmend Raum gegriffen hat (Vgl. Buschkiihle 2002: 4 und Kettel
2011). Diese Haltung ist auch innerhalb des kunstdidaktischen Diskurses auf Widerstand gestoflen, doch auch von streitbaren
Gegnern der ,,Kunstreligion“ ist zu vernehmen, dass Kunst ,,schon in der frithesten Menschheitsgeschichte* mehr gewesen sei ,,als
technisches Konnen* (Sowa 2001). Und mit dem Anspruch, die ,,Kunst von ihren Urspriingen her (zu) verstehen®, werden dann
beispielsweise im ,,ATLAS-Kunst“ die Hohlenmalereien des Neolithikum mit einem Ornamente in den Sand malenden (farbigen)
Mann auf ,,den Inseln von Vanuatu in der melanesischen Siidsee (Ozeanien)* abgebildet. Uber Ahnlichkeitsbeziehungen, die man
vergleichbar diffus zwischen ,,primitiver Kunst“ und der europdischen Moderne konstruiert, werden gleichermafien eine ,,Univer-
saldsthetik” und die Vorstellung einer universell giiltigen Idee von Kunst behauptet. Leider fehlt auch der europdischen Kunst-
geschichte bis heute eine Methode zur Anniherung an Fremdheit, doch hat sich in diesem Fach inzwischen die Erkenntnis
durchgesetzt, dass ,,Kunst“ alles andere als ein iiberzeitliches und universelles Konzept ist (Vgl. dazu McEvilley 1992). ,Die Tat-
sache, dass sich der heute so selbstverstindliche Sprachgebrauch keinesfalls auf eine historische Kontinuitit berufen kann, sollte
Vorsicht angezeigt sein lassen, wenn der moderne und ausschlieBlich an die Kulturen Westeuropas gebundene Kunst-Begrift auf
andere Zeiten und Lénder angewandt wird. Stets sollte man sich mit Blick auf die Vormoderne und die &sthetische Produktion
auflereuropdischer Volker bewusst machen, dass sich der westliche Begriff von Kunst, genau wie Schnaps und Syphilis, erst im
Gefolge der imperialistischen Kolonisation iiber die ganze Welt verbreitet haben.” (Biittner 2008: 33f). Es ist dabei bemerkensw-
ert, dass sich bislang wohl kein vom Geist des Imperialismus durchdrungener Terminus linger behauptet hat, als der aus der Per-

spektive einer eurozentrischen Asthetik argumentierende Begriff von ,,Kunst* (Biittner 2012: 195-200).

Da die Idee, dass die Produktion von Kunst eine wesentlich geistige Tatigkeit sei und die ihm verbundenen Konzepte sich nicht
einmal innerhalb Europas auf eine Tradition berufen konnen, die vor die Mitte des 18. Jahrhunderts zuriickreichen wiirde, sollte

man bei der Anwendung dieses Kunst-Begrifts und seiner inhaltlichen Fiillung einige Vorsicht walten lassen (Seibert 2009).

Materielle Kultur und historisches Denken

Mindestens genauso verbreitet und ebenso befremdlich wie die Behauptung einer universellen ,,Kunst* ist die Annahme, dass die
materielle Kulturiiberlieferung die Geschichte der Kunst dokumentiere. 1764 hatte Johann Joachim Winckelmann in seiner
,Geschichte der Kunst des Alterthums® deren Entwicklung anhand einer Abfolge von Stilperioden dargestellt. Seither und bis
heute wird diese zum selbstverstindlichen didaktischen Narrativ gewordene Denkfigur reproduziert, die in einer Vielzahl von Un-
terrichtswerken ihren Niederschlag findet (Gombrich 1978; Hazan 1999; Gilmore 2000). In einem in zahlreichen Einfithrungsw-
erken reproduzierten Wissenskanon wird die Geschichte der Kunst zumeist als eine lineare Fortschrittsgeschichte erzéhlt und eine
kausal verkniipfte Abfolge von Kiinstlern, Werken und Stilen referiert (Wetzel 1999; Wetzel 2001; Etschmann 2004). So sinnvoll
und niitzlich ein solches Darstellungsschema aus didaktischer Perspektive sein mag, sollten doch stets auch die Briiche in der

vermeintlich ungebrochenen Tradition sichtbar gemacht werden.

Die folgenden Uberlegungen sind aus der Perspektive des Kunsthistorikers formuliert, der die Lebenswelt der Schule nur von
aufien kennt (Heinen 2005 vs. Welzel 2004). Sie zielen deshalb nicht auf die Unterrichtspraxis von Kunstpadagoginnen und Kunst-
padagogen, sondern haben vor allem die Unterrichtsmaterialien im Blick. In diesem Zusammenhang wiirde ich mir wiinschen,
dass in Unterrichtswerken die Beschiftigung mit dem materiellen Kulturerbe und mit Werken der Architektur und der Bildkiinste

auch zum Anlass wird, nicht nur die Geschichtlichkeit der Monumente, sondern mit ihnen zugleich die der Wahrnehmungs- und
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Deutungsmuster in den Blick zu nehmen. So lie3e sich dann iiber die Beschreibung des Andersseins des Gewesenen, das Gewor-
densein der alles andere als selbstverstindlichen Parameter gegenwirtigen Schaftens, Schreibens und Sprechens aufzeigen. Auch
und gerade mit Blick auf die historischen Monumente der Kunst und Kultur lésst sich zeigen, dass Wahrheit etwas Gemachtes ist

und wie sie gemacht wird (Foucault 1994: 158).

Es ist heute ein kulturwissenschaftlicher Allgemeinplatz, dass historisches Geschehen erst durch seine Erforschung und systema-
tische Ordnung zu dem wird, als was es spiter erscheint. Die Geschichte ist nicht von vorneherein ,,da“, sondern wird von His-
torikern unter wechselnden methodischen Pramissen hergestellt. Der Anspruch auf Wahrheit ldsst sich nicht von den Ereignissen
herleiten, sondern stets nur iiber die Analyse ihrer Auslegungen. Es gilt also einerseits die Herkunft der eigenen Fragen zu be-
denken und den Weg der eigenen Deutung zu belegen. Aus der unermesslichen Fiille historischer Fakten und moglicher Meinun-
gen eine Auswahl zu treffen und diese in einen sinnvoll erscheinenden Zusammenhang zu setzen, ist ein hochst kreativer Prozess,
fiir den auch der Kunstunterricht Raum bieten kann. Die iiberlieferten Monumente der Vergangenheit, Bauten, Bilder oder auch
Texte, geben dabei nie vor, was gesagt werden darf. Aber sie legen fest, was nicht gesagt werden darf (Koselleck: 1995, S. 153).
Diese Erkenntnis und das ihr verbundene Wissen um die Regeln historischen Denkens und Schreibens erdffnen einen kritischen
Blick auf die iiberlieferten Monumente und ihre historische Einordnung, die in die géngigen Schulbiicher fiir das Fach Kunst bis

heute nicht vorgedrungen ist.

Bildkompetenz neu denken

Der einstige bildungsbiirgerliche Wissenskanon hat lingst seine Verbindlichkeit verloren. Auch in Reaktion darauf, dass in den
1970er Jahren die Zahl der Schiilerinnen und Schiiler zuriickging, die ,,Schwabs Sagen des Klassischen Altertums® zur Konfirma-
tion geschenkt bekommen und spitestens in der Oberstufe auch gelesen hatten, bereitete im Kunstunterricht anderen Formen des
Bildumgangs den Boden. Zeitgleich mit einer verstirkten Beschiftigung mit geometrischen Legespielen im Mathematikunterricht
der 1970er Jahre wurden im Kunstunterricht vermehrt die formalen Strukturen von Bildern untersucht. Die Kinder hatten ja eh
alle ein Geo-Dreieck im Schulranzen und damit lieBen sich dann trefflich Dreiecke in frithneuzeitliche Madonnenbilder malen,
die den Schiilern im damals noch neuen Medium der Fotokopie zugédnglich gemacht wurden. Statt iiber christliche oder mytholo-
gische Inhalte, sprach man nun iiber Formensprache, Bildaufbau, Licht und Schatten, Farbe oder Rédumlichkeit. Hinzu trat die
,bildimmanente Interpretation, wo der subjektive ,Dialog zwischen Betrachter und Bild“ eingetibt werden soll. Derartige Bildum-
gangsspiele haben je nach didaktischer Situation und Zielsetzung ihre Berechtigung. Sie diirfen aber keinesfalls zum Selbstzweck
werden und sind auch nicht mehr als eine erste Grundlage der zu vermittelnden ,,Urteilsfahigkeit im Umgang mit bildender Kunst
und Alltagsésthetik”. Die Auseinandersetzung ,,mit eigener und fremder Kultur sowie mit internationaler Kunst, nationalen und re-
gionalen Kulturdenkmalen, Kiinstlern und Kunstereignissen darf nicht dabei stehenbleiben, in einem frithneuzeitlichen Madon-
nenbild (Abb. 1) ein Dreieck zu entdecken

Selbstverstindlich kann und darf es im Kontext der Frage nach der kulturellen Kompetenz nicht darum gehen, mit Blick auf eine
wachsende Zahl muslimischer Schiilerinnen und Schiiler mit missionarischem Eifer das christliche Abendland zu retten. Zudem
gehoren selbst die von Zeitgeistautoren wie Thilo Sarrazin beschworenen und in Talkshows oder an Stammtischen diskutierten
muslimischen ,,Problemschiiler” (Engelien 2013) recht unterschiedlichen Herkunftsmilieus und -kulturen an. Die Pluralitiit unser-
er Gesellschaft und die Heterogenitit ihrer Schiiler sind Tatsachen, auf die alle Bildungsinstitutionen zu reagieren haben. So muss
eine Bildung in kulturellen Identititen das Ziel sein, die der Konkurrenz der tradierten Kulturen genauso Rechnung trigt, wie den
parallel zur Globalisierung verlaufenden Prozessen der Ethnisierung und Tribalisierung. Vor diesem Hintergrund hat sich in den
letzten Jahren ein intensiver Diskurs iiber die notwendigen Inhalte kultureller Bildung entwickelt, der zugleich mit der Ein-
forderung eines allgemein verbindlichen Bildungskanons einherging. ,,So setzte die Bundeszentrale fiir politische Bildung 2003
eine Expertenkommission ein, um einen Katalog von 35 Filmen aus mehr als 100 Jahren Filmgeschichte zusammenzustellen. Ziel
war es, Filmkompetenz an Schulen zu fordern. Die Konrad-Adenauer-Stiftung begriindete im Jahr 2000 ihre Initiative ,,Bildung
der Personlichkeit®, als deren Ergebnis 2006 konkrete Vorschlige fiir Kerncurricula im Bereich der kulturellen Bildung fiir den
Deutsch-, Geschichts- und Musikunterricht vorgelegt wurden. Danemark fiihrte 2006 einen Kulturkanon ein, der umfassend und

kontrovers diskutiert wurde.* (Schlussbericht der Enquete-Kommission ,,Kultur in Deutschland®, 385).
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Der Kanon als Ausweg

Im Kontext der lebhaft gefiihrten Diskussionen um die schulischen Curricula sind in den letzten Jahren zahlreiche gute Argu-
mente gegen die Festschreibung kultureller Werte in einem festgefiigten Kanon von Kunstwerken und -orten vorgebracht worden
(Vgl. Deutscher Kulturrat 2009; Konrad-Adenauer-Stiftung 2005; Lammert 2006: 7; Kaiser 2006). Nur wenige Bildungspline
nennen deshalb neben ,,Skills“ und ,,Kompetenzen® noch heute spezifische Werke oder exemplarische Monumente, die als Gegen-
stinde schulischen Lernens verbindlich festgeschrieben werden. Aus den meisten Lehrplinen fiir das Unterrichtsfach Kunst sind
die kanonischen Werke verschwunden. Und wihrend es bis heute kein Curriculum fiir das Fach Englisch gibt, in dem nicht die
Lektiire von Shakespeare verbindlich vorgeschrieben wire, werden Diirers Selbstbildnis von 1500 und Picassos ,,Demoiselles
d’Avignon“ in den meisten Lehrplénen nicht mehr als verbindliche Gegenstiande der Beschiftigung genannt. Dass der Kanon aber
aus den schulischen Curricula verschwunden ist, bedeutet ja nicht gleichzeitig, dass es ihn nicht gibe. Sein Fortbestehen garan-
tieren schon die von den Schulbuchverlagen produzierten Unterrichtsmaterialien, die leider nicht zugleich die Begriindungen
mitliefern, warum ausgerechnet die von ihnen thematisierten Werke ausgewihlt wurden. Allein weil das so ist, scheint es mir sinn-
voll, die Legitimationsdebatte unmittelbar in den Unterricht zu tragen und dort zu thematisieren. Auch die provokante Frage,
wozu man denn Museen benotige oder warum man denn das Original der doch tausendfiltig reproduzierten ,,Mona Lisa“ iiber-
haupt noch brauche, mag ein erster Schritt sein, etwas liber die kunsthistorische Taxierung von Objekten zu lernen. Auch jenseits
provokanter Fragen sollte es Gegenstand von Kunstunterricht sein, die diskursiv immer wieder neu verhandelte Grenze zu

definieren, die zwischen dem verlduft, was Kunst ist und was eben nicht.

Schon die eigene dsthetische Produktion von Schiilerinnen und Schiilern kann Anlass zu der konstruktiven Frage geben, was von
all dem, was gemacht wird, des Aufhebens wert ist. Dabei sollte es nicht nur darum gehen, die Prinzipien der diskursiv diskri-
minierenden Aushandlung zu verstehen, sondern auch die visuell erfahrbaren Zusammenhinge und Unterschiede zwischen den
Dingen wahrzunehmen und benennen zu kénnen. Denn in einer lebendigen Kultur bedarf es nicht allein immer neuer dsthetischer

Hervorbringungen, sondern vor allem einer kritischen Auseinandersetzung mit diesen.

Die Schirfung des Bewusstseins fiir die historischen Bedingungen der Produktion und Rezeption von Werken der Kunst in ihrem
jeweiligen Kontext war und ist ein zentraler Gegenstand von Kunstunterricht. Und der Blick fiir die allein visuell transportierten
Determinanten des visuellen Diskursfeldes der Kultur ist eine zentrale kulturelle Kompetenz. Die charakteristisch ausgeprigten
Erscheinungsformen, die auf dem visuellen Diskursfeld der Kunst Zusammenhinge sichtbar werden lassen, bezeichnet man tradi-
tionell als ,,Stil“. Die Kunstgeschichte, die sich seit jeher mit dem Begriff schwer tut, ist seit ihren Anfangen darum bemiiht, dem
Ritsel des Stils auf die Spur zu kommen. Das hat zwar bis heute nicht dazu gefiihrt, dass sich ein Methodenrepertoire der Kenner-
schaft entwickelt und allgemein etabliert hitte, doch hat es in der Mediengeschichte der Kunstgeschichte in Gestalt der Dia- Dop-
pelprojektion Spuren hinterlassen. Seit dem 19. Jahrhundert ist das vergleichende Sehen als Technik kunsthistorischer und vor
allem stilkritischer Bildbetrachtung fest etabliert. Ihre Erfolge lassen sich leicht erproben, doch nur schwer erkldren und so ist das

sonderbare Phinomen der Evidenz des erkennenden Blickes bis heute weder von der Psychologie noch

von Physiologie und Hirnforschung erkliart worden. Das éndert nichts daran, dass die Methode funktioniert. Auch wer zum
Beispiel dem von der Kunstgeschichte postulierten Phanomen des Epochenstils kritisch gegentibersteht, weil derartige empirisch
basierte Zuschreibungen nun mal positivistisch sind, wird dies zugeben miissen. Um nicht die historischen Vergleiche von der
Gotik iiber Rembrandt bis zur Malerei der ,,Briicke® zu strapazieren, sei hier das in jedem Sommerloch iiberpriifbare ,,Ta-
tort“-Phanomen angefiihrt. Aus Griinden allgemeiner Sparsamkeit und haushilterischen Umgehens mit den Fernsehgebiihren der
zahlenden Zuschauer bescheiden sich die dffentlich-rechtlichen Sender an lauen Sommerabenden zumeist mit Wiederholungen al-
ter Kriminalfilme. Dann kommen ,,Derrick®, ,,Der Alte“ und die abgehalfterten ,, Tatort“-Teams vergangener Jahrzehnte noch ein-
mal zum Zuge. So langweilig die Filmhandlung auch sein mag, konnen die Filme zur Schule des Sehens werden. Mit nur wenig
Ubung wird einem die zeitliche Einordnung gelingen. Die Schlaghosen und Nappa-Lederjacken der 1970er Jahre, die glinzenden
Anziige der 1980er. Man begegnet hier ganz nebenbei dem Phinomen des Stils und kann viel lernen, wenn man nicht nur das

Datieren erprobt, sondern sich vor allem dariiber Rechenschaft zu geben versucht, was einem die Datierung denn nahegelegt hat.
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Man kann die Fragestellung auch ausweiten und sich zum Beispiel fragen, welche Botschaften in den Nachrichtenbildern von den
Demonstrationen in Istanbul allein iiber die visuelle Form der medialen Selbstinszenierung kommuniziert werden (Abb. 2) und
wo sich dafiir Vergleiche finden lassen (Abb. 3). Solche Phiinomene zu bemerken, ist dabei weit leichter als sie prézise zu for-
mulieren. Zumal die Verbalisierung des Beobachteten braucht Ubung. Der schulische Kunstunterricht sollte zum Erwerb dieser
Féhigkeit beitragen und die Grundlagen fiir einen stetig erweiterbaren Kriterienkatalog fiir die stilistische Einordnung von vi-

suellen Kulturzeugnissen liefern.

Materialitat

Kulturhistorische Kompetenz heifit vor allem auch den Umgang mit den materiellen Zeugnissen der Kulturiiberlieferung zu erler-
nen. Das gezielte Aufsuchen auBlerschulischer Lernorte und die Begegnung mit den materiellen Objekten der Kunst und der Kul-
tur hat eine lange kunstdidaktische Tradition. Und aus der Sicht des Kunsthistorikers gibt es gute Griinde, daran festzuhalten.
Lange bevor in den Kulturwissenschaften der ,,material turn® proklamiert wurde, hat die Kunstgeschichte sich damit beschftigt,
wie die kulturell geschaffenen und verwendeten Objekte Wissen speichern und transportieren. Den Ausgangspunkt bildet dabei
das Studium historischer Originale und der sichtbaren Beschaffenheit iiberlieferter Objekte der Kultur. Hinzu tritt die Analyse
der nicht sichtbaren Eigenschaften, also den absichtsvollen oder unbeabsichtigten Bedeutungseinschreibungen, denn die Zuschrei-
bungen inhédrenter und externer Attribute sind gleichermaBen Teil der Kulturiiberlieferung. Um ein Beispiel fiir den gemeinten
Zusammenhang zu geben, mag der Verweis auf Jackson Pollocks ,,Nummer 32, 1950“ geniigen (Vgl. dazu Prange: 1996). Das
tausendfach reproduzierte Gemailde hingt heute in Diisseldorf. Nichts kann die Begegnung mit diesem monochromen Original
ersetzen, das gleichsam zum Sinnbild der reinen Abstraktion wurde. Man kann dieses Gemilde schon deshalb in Reproduktionen
nicht verstehen, weil die ungegenstiandlichen Farbspuren nicht relational zu irgendeiner Seherfahrung sind. Die Abbildung verrit
nicht, dass dieses Gemélde weit mehr als zweieinhalb Meter hoch und mehr als viereinhalb Meter breit ist. Seine Wirkung kann
man nur unmittelbar vor dem Bild wirklich erfahren, in dessen genauer Betrachtung sich auch der von Harald Rosenberg ver-
wandte Begriff des ,,action painting” als nicht ganz zutreffend erweist. Der Begriff transportiert die — auch filmisch propagierte —
Idee eines Kiinstlers, der sich im Schaffensrausch mit einem Eimer Farbe um seine Leinwand bewegt, wobei seine Bewegungen
gleichsam in der Farbe Gestalt gewinnen. Steht man vor dem Original, kann man sehen, wie die einzelnen auf die Leinwand
getropften Farbschlieren einander in Wiilsten iiberlagern. Das Bild ist nicht das Ergebnis eines einzelnen Farbenrausches, sondern
mit einem hohen Maf kiinstlerischen Kalkiils bewusst strukturiert. Gerade in der Beschiftigung mit diesem Bild kann man auch
lernen, eine professionell distanzierte Sichtweise einzunehmen, die nicht den produzierenden Kiinstler zur Norm der Betrachtung
des Kunstwerkes erhebt. Dass man Kunst auch ganz anders sehen und ansehen kann, lisst sich gerade in der Beschéftigung mit al-

ter Kunst zeigen.

Alteritat als Alternative

Zur Stirkung der kulturhistorischen Kompetenz miissen im schulischen Unterricht nicht zwingend andere Gegenstinde behandelt
werden, doch miissen sie gegebenenfalls unterrichtlich anders betrachtet werden. Dazu gehort es, entgegen den in Schulbiichern
fortlebenden Konventionen, nicht mehr jedes Werk jeder Epoche als Ausdruck der dem Kunst-Paradigma verbundenen ,,Univer-
saldsthetik“ zu verstehen. Durch diese epistemologische Freisetzung und eine historisch angemessene Terminologie lésst sich kul-
turhistorische Kompetenz einiiben. Gerade die Fremdheit der Objekte eroffnet dabei einen moglichen Zugang auf ihre his-

torische Relevanz.

Ein friihneuzeitliches Madonnenbild (Abb. 1) ist aulerhalb jener lindlichen Regionen, in denen der katholische Glaube noch
gelebter Alltag ist, auch Schiilerinnen und Schiilern ohne Migrationshintergrund fremd. Doch warum soll denn nicht die Fremd-
heit eines als historisch wahrgenommenen Werkes zum Ausgangspunkt der Betrachtung werden? Diese Fremdheit kann bei
einem Werk der ,,Gegenwartskunst* genauso begegnen, wie bei einem historischen Bildwerk. Und es bedarf hier wohl nicht ei-
gens des Hinweises darauf, dass die Gegenwart von Schiilerinnen und Schiilern von der ihrer Lehrpersonen sehr verschieden ist
und entsprechend eine Arbeit von Joseph Beuys inzwischen genauso ,.historisch® ist, wie ein Gemélde von Rembrandt. Warum al-

so nicht ein den heutigen Betrachterinnen und Betrachtern fremd gewordenes Madonnenbild zum Ausgangspunkt nehmen, um in
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das frithneuzeitliche Bildverstindnis einzufiihren, das ,,sprechende Bilder* als ,,sichtbare Worte“ verstand (Warncke 1987,
Warncke 2005). Wohl alle menschengemachten Bilder wurden fiir die anschauende Auseinandersetzung hergestellt. Durch An-
schauen und Formulieren eines angemessenen sprachlichen Ausdrucks, den anzuleiten von jeher Ziel des Kunstunterrichts war,
kann als heuristischer Zugang den Weg zu jenem anderen Bildverstindnis erdffnen, das in einem vormodernen Bild sichtbar Ges-
talt gewinnt. Die sorgfiltige Analyse von Werkprozessen und eine aus dem kiinstlerischen Prozess deduzierte Zuschreibung und
Datierung, Archiv- und Quellenstudien kénnen gerade von der Fremdheit ihren Ausgangspunkt nehmen. Der Hinweis auf das an-
dere damals giiltige Verstindnis von dem, was Kunst kann und soll, wird dann zum Anlass forschenden Lernens. Sein Ziel sollte
es sein, das medienspezifische Verstindnis von Werken der Bildenden Kunst in ihrem medienhistorischen Kontext zu rekon-
struieren. Einen Briickenschlag zur visuellen Gegenwart mag die Beobachtung bedeuten, dass bestimmte Bildformeln fortleben
(Abb. 4). Die Frage, was aus diesem Fortleben zu schlieBen ist und welchen Stellenwert historische Bilder in unserer Kultur

haben, ergeben sich dann fast von selbst.

Gerade an Werken alter Kunst kann man das Hinsehen lernen. Auch und gerade an historischen Kunstwerken kann man auf
schon oft beschrittenen Pfaden sehen und beschreiben lernen, was ein Bild zeigt und vor allem, wie etwas gezeigt wird. Man kann
dort lernen und erfahren, ob und wie das eigene Sehen durch die Bilder selbst bestimmt wird undwie der Zeitstil gleichermalien
die Bilder wie das Sehen prégt. Denn man kann iiber die in Kunstwerken konservierten historischen Dispositive auch lernen, dass
die Werke der Kunst auf eine heute fremd gewordene Art gesehen werden sollten. Dass der Philosoph Michel Foucault die von
ihm postulierte Epochenschwelle zwischen friiher Neuzeit und Moderne ausgerechnet durch die doppelbodige Beschreibung
eines 1656 entstandenen Gemaldes von Veldzquez exemplifiziert, ist ndmlich kein Zufall. Denn gerade Werke der Kunst lassen
die historischen Episteme anschaulich werden. Die aus Fragestellungen der Gegenwart motivierte Beschiftigung mit der ma-
teriellen Kulturiiberlieferung der Vergangenheit kann im Hier und Jetzt Wirkung entfalten. Denn die Vergangenheit wird dann
zum Spiegel der Gegenwart als ihr Anderes. Auch und gerade in der Auseinandersetzung mit den materiellen Zeugnissen der Kul-
turiiberlieferung wird das anschaulich, vor allem in den gebauten Monumenten der Kultur. Diese Anschaulichkeit ldsst den Kuns-

tunterricht zum idealen Forum werden, wenn man kulturhistorische Kompetenz als notwendiges Bildungsziel ansieht.
Abbildungen

Abb 1: Raffael, Madonna, um 1503, Ol auf Holz, 55 x 40 cm, Norton Simon Museum, Pasadena. upload.wikimedia.org/wikipedia/com-
mons/3/39/Raffaello_Sanzio_-_Madonna_and_Child_-_WGA18620.jpg

Abb. 2: Viral tiber facebook verbreitetes Foto von Demonstranten in Istanbul vom 20. Juni 2013 36.media.tumblr.com/554935e-

baa403f52bde626870eccbbef/tumblr_monxd5v2cW1ghsqmlol_500.jpg

Abb. 3: Eugene Delacroix, Die Freiheit fiihrt das Volk an, Ol auf Leinwand, 260 x 325 cm, Louvre Lens upload.wikimedia.org/wikipe-

dia/commons/a/a7/Eug%C3%A8ne_Delacroix_-_La_libert%C3%A9_guidant_le_peuple.jpg

Abb. 4: Foto aus der BILD-Zeitung vom 22. November 2001, S. 2.
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