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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Seinen Ausgangspunkt findet mein Beitrag im Interesse an den multiplen, situativen und komplexen Beziehungen zwischen kiinst-
lerischen Arbeiten, Kontexten und Betrachter*innen. Mit diesem Interesse nihere ich mich dem von Alva No€ ausgearbeitetem
Konzept reorganisierender Praktiken. Ich mochte in diesem Beitrag Uberlegungen dazu anstellen, in welche Kontexte die
Strange Tools“ der Kiinste eingebunden sind und wie Kontexte die Organisation und Reorganisation menschlicher Aktivititen

beeinflussen konnen.

Im Rahmen dieses Beitrags mochte ich diese Frage auf kuratorische Praktiken hin zuspitzen. Ich werde dazu Umwege tiber ver-
schiedene kiinstlerische Arbeiten nehmen und dadurch meine Gedanken zu der Beteiligung des Kontextes an reorganisierenden
Potenzialen aus einer an Sara Ahmed anschlieenden queer-phinomenologischen Perspektive entwickeln. Einen Ausgangspunkt
sehe ich im folgenden Zitat:

»A queer phenomenology, perhaps might start by redirecting our attention toward objects, those that are ‘less proximate’ or even
those that deviate or are deviant. And yet, I would not say that a queer phenomenology would simply be a matter of generating
queer objects. A queer phenomenology might turn to phenomenology by asking not only about the concept of orientation in
phenomenology, but also about the orientation of phenomenology.“ (Ahmed 2006: 3)

In Anlehnung an Ahmed geht es mir darum, kontextualisierende Dimensionen der Re-Organisation als weniger naheliegende As-
pekte Noés Auseinandersetzung zu untersuchen. Ich mochte also im Folgenden danach fragen, wie reorganisierende Praktiken

durch kuratorische Praktiken und Kontexte bedingt werden.

Ich gehe in meiner Beschiftigung nicht davon aus, alle Formen méglicher Einflussfaktoren erfassen oder in Bezug zueinander
setzen zu konnen. Ebenso wenig gehe ich davon aus, jegliche Einflussfaktoren der hier fokussierten kuratorischen Praktiken er-
fassen zu kénnen. Mir geht es in diesem Beitrag vor allem darum, Aspekte des Offentlich-Werdens kiinstlerischer Arbeiten,
deren medialen Spezifizierungen und den méoglichen Einfluss in den Blick zu riicken, die diese Aspekte haben konnen. Absch-

lieBend werde ich vor diesem Hintergrund danach fragen, wie kuratorische Prozesse im Modell No&s verortet werden konnen.

,,When we're out there dancin‘ on the floor, darlin‘ — And I feel like I need some more — And I feel your body close to mine — And
I know my love, it’s about that time. Make me feel mighty real.” (Sylvester 1978)

Das Zitat stammt aus dem Lied You make me feel (mighty real) von Sylvester. Das Lied und das dazugehorige Musikvideo erschie-

nen im Jahr 1978.11) Mit Disco-Beat erzihlt der Text des Liedes von der Beziehung zweier Personen, ihrem gemeinsamen Tanz
auf der Tanzfldche, korperlicher Nihe und Sexualitit. Das Lied erzéhlt allerdings auch von einem bestimmten Raum und einem
bestimmten Gefiihl. ,,Real* lasst sich in Bezug zu queeren Kontexten verschiedenartig auslegen, wie ich im Rahmen dieses Bei-
trags nur kurz anreiflen kann. Im Wettbewerbssystem der Ballroom Culture beschreibt die Kategorie Realness unter anderem den

Look eines spezifisch intersektional gefarbten Geschlechtsbildes darzustellen, zu subvertieren oder zu zeigen, diesem entsprechen
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zu konnen (vgl. Bailey 2011). Ebenso lésst sich das Partizipieren in Ballroom entgegengesetzt verstehen. Anstatt einem bes-
timmten gesellschaftlichen Bild zu entsprechen oder entsprechen zu miissen, liee sich mit Realness eine Art queere Authentizitit
bzw. die Arbeit an einem Gefiihl queerer Identititsfreiheit beschreiben (vgl. Pullens/Vollebergh 2022).[2]

Das Video ist choreografiert, der Gesang aufgenommen, die Garderobe ausgewihlt, die Kamerafiihrung wohl iiberlegt, das Set in-
szeniert. Das mediale Ensemble des Musikvideos kann zeigen, wie sich ein Gefiihl auf der Tanzfliche einstellt. Es mag uns zei-
gen, dass wir tanzen, dass wir uns anziehen, dass wir soziale und sexuelle Wesen sind oder dass wir uns selbst auf bestimmte Art
und Weise selbst erfahren konnen. Sylvester selbst zeigt sich im Video als queeres Subjekt, der Korper zeigt sich als Tréiger von
Stil und Bedeutung — als Selbstkonzeption, wie mit No€ gesagt werden konnte (vgl. No€ 2023: 5). All dies mag sich im Video zei-
gen, als Video zeigt es uns aber noch mehr. Zielt Realness unter anderem darauf zu zeigen, dass das Regelsystem und der Look
des dominanten Systems, mit dem ich hier intersektional geformte Dominanzverhiltnisse in ihrem strukturellen Ineinander-
greifen von Gender, Class und Race — etwa also cis-heteronormative, global nord-westlich ausgerichtete und an der (Mittel- und)
Oberklasse ausgerichtete Strukturen meine, verstanden, adaptiert und subvertiert werden konnen, oder zielt der Kontext der Ball-
room Culture unter anderem darauf, die eigene Authentizitit frorz oder im dominanten System zu erfahren, mochte ich dies als An-
lass nutzen, die Rolle des dominanten Systems im und fiir das Video zu befragen, wodurch sich zwei miteinander verwobene Ebe-

nen beschreiben lassen.

So ist der im Musikvideo auf verschiedene Weisen gezeigte Tanz einerseits durch die Tanzfliche gerahmt und in den Raum einge-
bettet, in dem sich die Tanzfliche befindet — ein safe space. Im Video kann dadurch die Selbsterfahrung, das Ausleben einer au-
thentischen Selbstkonzeption, moglich werden, weil in dem gezeigten Raum konservative queerphobe Maxime negiert werden

oder zumindest keine direkte Bedrohung darstellen.

Damit das Lied und das Musikvideo dies andererseits iiberhaupt zeigen kénnen, miissen diese 6ffentlich werden, damit sie gese-
hen und gehort werden konnen. Es braucht Mittel, um das Lied aufzunehmen und das Video zu produzieren. Es braucht eine Ge-
sellschaft, in der Offentlichkeit fiir diese spezifischen Bilder ermoglicht bzw. errungen werden kann. Es braucht ebenso Plattfor-
men, auf oder in denen es sichtbar wird. In anderen Worten: Mit dem Video konnen sowohl medial gezeigte Aspekte von Kontex-

tualitit sowie Bedingungen ihrer 6ffentlichen Sichtbarkeit oder Organisiertheit in den Blick geriickt werden.

Alva Noé stellt in vergleichbarer Weise fest, dass selbst Sex etwas sei, dass wir als Konsumierende und Partizipierende einer

groferen Kultur von Bildern und Ideen ausfiihren (vgl. Noé 2023: 6). Hieran anschlieBend kann so die Abweichung zu bzw. die
Negation von dominanten Bildern oder Ideen zum einen die Wechselwirkung zwischen spezifischen Individuen, Bildern und der
groferen Kultur, sowie zum anderen die Voraussetzungen der Sichtbarkeit dieser Abweichungen durch Bilder und Ideen in der

groBeren Kultur in den Blick riicken.

Hierauf werde ich zuriickkommen, zunéchst mochte ich aber darauf verweisen, dass bereits die Beschiftigung mit der Art und
Weise des Offentlich-Werdens spezifischer Bilder, deren Voraussetzungen und Kontexten, eine Briicke hin zu kuratorischen
Prozessen schlagen kann, insofern etwa Beatrice von Bismarck gerade den Offentlichkeitsbezug von kuratorischen Situationen be-

tont:

,Jede kuratorische Situation bedeutet ein Zusammenkommen im Interesse eines Offentlich-Werdens von Kunst und Kultur. Auf
diesem Wege entsteht dort ein Beziehungsgeflecht samtlicher menschlicher und nicht-menschlicher Mitwirkender untereinander.
[...] Sie treten alle miteinander in neue Verbindung. Wenn es also um ein Offentlich-Werden von Kunst und Kultur geht, geht es
im Zuge der Neuverkniipfungen auch immer um Verinderungen: Exponate finden sich in neuen Nachbarschaften wieder, gehen
Beziehungen zu verinderten Raumlichkeiten, zu sozialen, 6konomischen und diskursiven Kontexten ein, treffen auf (eine ganze
Reihe von) Menschen und nicht-menschlichen Wesen, die ihnen mal mehr und mal weniger vertraut sind.“ (Bismarck 2021:
13ff.)

Auch wenn sich Bismarck dabei nicht explizit auf die bisher dargestellten Aspekte des Sichtbarwerdens bezieht, so gibt die hier
aufscheinende relationale Verfasstheit kuratorischer Situationen weitere Hinweise auf kontextuelle Verhiltnisse kiinstlerischer Ar-
beiten und damit dem Einfluss anderer Interaktant¥*innen auf das organisierte und reorganisierende Potenzial kiinstlerischer Ar-
beiten. Es mag eine triviale Feststellung sein, darauf hinzuweisen, dass das Offentlich-Werden eine Bedingung 6ffentlicher Rezep-

tion darstellt, jedoch erdffnet der damit verbundene Einbezug sozialer oder wirtschaftlicher Faktoren m.E. eine differenziertere

Seite 2 von 40



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/reorganisation/, 17. Juni 2026

Perspektive auf Konditionen der Re-/Organisation.

Ich greife zur weiteren Beschiftigung ein Beispiel Alva Noés auf. Er beschreibt Tino Sehgals Performance im Rahmen der
Venedig Biennale 2013 unter anderem damit, dass sie die Kunstform Performance selbst befrage, sie keinen Anfang, keine Mitte
oder Ende habe, sondern einfach da sei, wie die Bilder an der Wand der Galerie (vgl. Nog 2015: 80). Durch die beschriebene rela-
tionale Verfasstheit kuratorischer Situationen wird deutlich, dass diese Einschidtzung differenzierter zu betrachten ist. Die Arbeit
mag zwar wirken, als sei sie einfach da, sie mag auch ihr reorganisierendes Potenzial hieriiber entfalten, wie No& darlegt, jedoch
ist weder die Performance, noch sind die Bilder an den Winden einfach da. Im Gegenteil ist davon auszugehen, dass Sehgal mit
seiner performativen Arbeit eingeladen wurde oder die Bilder ausgewihlt und an bestimmte Stellen im Ausstellungsraum platziert
wurden. Wie diese Auswahl zustande kam, was hierfiir notig war, welche anderen Arbeiten nicht ausgewzhlt wurden oder was fiir

ihn selbst notig war, um diese Arbeit sehen zu konnen, bleibt hier implizit.

Dies ist vor dem Hintergrund des Fokus seiner Beschiftigung nachvollziehbar, schirft allerdings ebenso den Blick auf eine an-
dere Beobachtung Noés (2015: 81):

~Sehgal prohibits the documentation of his work. This meant that the performers in today’s installation had two jobs. They were
either on the floor ‘in’ the work; or they were put in the gallery policing the room. Every time someone with a press badge started
to take pictures, the actors, like undercover cops, pounced. This patrolling of the boundaries of the piece belongs to the work it-

self. What we have is a piece within a piece, and we ourselves are folded into the act.”

Die doppelte Aufgabenverteilung der Perfomer*innen innerhalb der Arbeit, die die Setzungen Sehgals ermoglichen und durch-
setzen, ist hierbei fiir mich von besonderem Interesse, insofern ihre Aufsichtsfunktion die Funktion von institutionellem Auf-
sichtspersonal spiegeln. Indem die Perfomer*innen das Regelsystem Sehgals und dessen Arbeit performen und die Grenzen der
Arbeit patrouillieren, zeigen sie diese Regelhaftigkeit mit auf. Analog hierzu, so eine mogliche These, verweist die Arbeit
beispielhaft auf institutionelle Organisationsfaktoren der Arbeit, indem sie diese in die Arbeit verlagert — aus dem Verbot des An-

fassens der Institution wird ein Verbot der Fotografie.

Die Auseinandersetzung mit der Organisiertheit von institutionellen Regelsystemen, in denen kiinstlerische Arbeiten sichtbar wer-
den, zeigt sich in verschiedenen Formen kiinstlerischer Arbeiten, insbesondere der Institutionskritik. Beispielsweise inszeniert

sich Andrea Fraser in der Arbeit Museum Highlights: A Gallery Talk (1989) als Museumsguide, die den Sprachstil von Dozent*in-

nen aufnimmt und parodiert.m Fraser riickt dabei zumeist implizite Maxime, Regeln und Umgangsformen der Institutionen und
Diskurse in den Blick. Indem die satirischen Vortrage der Dozentin die Aufmerksamkeit auf historisch gewachsene Annahmen
tiber den Wert der Kunst insbesondere in Bezug zu Klassenfragen lenken (vgl. Martin 2014), machen sie diese impliziten Annah-

men explizit und erméglichen die Auseinandersetzung mit den hieraus resultierenden Voraussetzungen der Rezeption.

Werkzeuge, so Nog, hitten nur Signifikanz in ihrer kontextuellen Einbettung. Wenn man sie aus ihrem Kontext nehme, wiren sie
nichts weiter als ein Ding. So sei es auch mit Bildern. Entz6ge man sie ihrem Kontext, einer Unterschrift oder dem Platz im Fami-

lienalbum etwa, so verliere das Bild dessen Signifikanz. Es hore auf darzustellen. Dagegen sei Kunst daran interessiert,

Werkzeuge ihrer Umgebung zu entziehen und sie strange werden zu lassen.!*! Indem sie diese strange machten, so Nog, bringe die

Kunst diejenigen Arten und Texturen ihres umgebenden Kontexts hervor, die sonst selbstverstindlich schienen (vgl. Noé 2015:

Die nun zuletzt skizzierten Arbeiten folgen diesem Prinzip insofern, als sie die Kontexte kiinstlerischer Produktion und institu-
tioneller Rahmungen explizieren. Ebenso allerdings explizieren sie hierdurch, dass auch strange tools Kontextualisierungen ausge-
setzt sind und innerhalb dieser als strange tools fungieren. Angefangen bei den bereits mit Sylvester dargestellten Voraussetzungen

des Sichtbarwerdens und den bei Sehgal markierten Praktiken der Auswahl und Prisentation, hin zum diskursiven Hintergrund[6]

der Arbeiten und den sprachlichen sowie performativen Umgang mit diesen, den Andrea Fraser expliziert, zeigen sich verschie-

dene Dimensionen, durch die Potenziale von Re-Organisation mitgeformt werden.

Ich komme mit diesen Beobachtungen auf Sara Ahmed zuriick. In ihrer Auseinandersetzung mit dem phianomenologischen Hori-

zontbegriff legt sie dar, dass der Horizont im Rahmen der Wahrnehmung eines Objektes vor allem rdumlich gedacht sei und
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erginzt, dass der Horizont auch in seiner zeitlichen Dimension zu erfassen sei, wodurch sich die Konditionen des Erscheinens von

etwas als etwas fassen lieen:

,If phenomenology is to attend to the background, it might do so by giving an account of the conditions of emergence for some-
thing, which would not necessarily be available in how that thing presents itself to consciousness. If we do not see (but intend) the
back of the object, we might also not see (but intend) its’ background in this temporal sense. [...], we need to face the back-
ground of an object, redefined as the conditions for the emergence not only of the object (We might ask: How did it arrive?), as
well as the act of perceiving the object, which depends on the arrival of the body it perceives.“ (Ahmed 2006: 38)

Die bisher formulierten Aspekte relationaler und kontextueller Formen des Sichtbar- und Offentlich-Werdens lieBen sich hieran
anschliefend ebenso als Konditionen des Erscheinens im Sinne von Voraussetzungen auf Ebene der Produktion und der Einbet-
tung von Wahrnehmungsvollziigen verstehen. Mit Ahmed riicken zusitzlich Konditionen von Betrachter*innen in den Blick, die
auf zwei verschiedenen Ebenen relevant werden konnen. Erstens ldsst sich die Betonung des Ankommens von Betrachter*innen
im Sinne einer Voraussetzung verstehen und sich etwa auf Zugangsmoglichkeiten zu kiinstlerischen Arbeiten beziehen. Zweitens
lieBen sich diese Konditionen als Einfluss auf die Art und Weise der Entfaltung reorganisierender Potenziale kiinstlerischer Ar-
beiten verstehen. Kommen also Betrachter*innen vor einer kiinstlerischen Arbeit an, so wird die Entfaltung reorganisierender
Potenziale, wie ich in Anlehnung an Johannes Graves Auseinandersetzung mit der Zeitlichkeit der Bildwahrnehmung formuliere,
durch die jeweiligen Rezipient*innen, deren Interessen, Erinnerungen und Erwartungen, Konventionen und Routinen, sowie nicht

zuletzt von der individuellen Kompetenz im Umgang mit Bildern beeinflusst (vgl. Grave 2022: 62).

Habe ich zunichst nach eher strukturellen Konditionen des Offentlich-Werdens kiinstlerischer Arbeiten als Voraussetzungen fiir
Reorganisationspotenziale gefragt, mochte ich anhand der Videoarbeit Why I didn’t become a dancer (1995) der Kiinstlerin
Tracey Emin im Folgenden zum einen die Kontextualisierungen innerhalb kiinstlerischer Arbeiten und zum anderen die Konditio-

nen der Erscheinung im Sinne der Arten und Weisen von Erscheinung weiter in den Blick riicken. Beide Aspekte sollen ansch-

lieBend durch die Beschiftigung mit kuratorischen Praktiken weiter ausgearbeitet werden.”!

Im Off des Videos erzihlt die Stimme der Kiinstlerin vom Abbruch der Schule, vom Herumlungern auf den StraBen und der Ent-
deckung von Sex als Freizeitaktivitit. Wihrenddessen sind langsame Aufnahmen einer fast menschenleeren Stadt zu sehen. Eine
Verbindung der erzihlten Geschichte zu den gezeigten Orten liegt nahe. Die Geschichte findet ihren Hohepunkt in der Erzihlung
eines Tanzwettbewerbs, an dem die Protagonistin teilnahm. Ihr Auftritt wird von einer Gruppe Ménnern unterbrochen, die in den
Raum kommen und die Protagonistin sexistisch beschimpfen. Die Protagonistin widmet diesen Ménnern im Video ein Lied
bevor die Einstellung von Stadtaufnahmen in einen Innenraum wechselt, in dem Emin tanzt. Das eingespielte Lied ist Sylvesters

You make me feel (mighty real) und Emin tanzt allein.

Emin hat das Lied ausgewihlt, mit dem Video montiert und ihre Erzéhlung mit dem Lied in Beziehung gebracht. Sie hat das Lied
damit innerhalb des Videos neu kontextualisiert zur Erscheinung gebracht. Das Lied wird Teil eines neuen medialen Ensembles,
in dem sich Beziige aktualisieren und neue geschaffen werden. Etwas, dass durch das Lied bzw. Musikvideo gezeigt wurde, wird
hier anders sichtbar. Beziige zu Verkniipfungsstrategien, Pluralitit, Montagetechniken oder Ahnlichem wiirden sich hier anbi-
eten, ich mochte aber besonders in den Blick nehmen, dass Emin Sylvester auf eine bestimmte Art und Weise zeigt. Wiederum
mag uns das Video zeigen, dass wir tanzen oder dass wir soziale und sexuelle Wesen sind. Emin zeigt sich, wie zuvor Sylvester,
als Trégerin von Stil und Bedeutung (vgl. Nog 2023: 5). Sie zeigt sich hierneben aber auch als Rezipierende des Liedes von
Sylvester, zu dem sie tanzt. Sie zeigt eine individuelle Weise der Rezeption. Durch die Art und Weise der medialen Einbindung
tragt dabei Sylvesters Lied zum Zeigen des Videos als Ensemble bei, in dem sich einzelne Teile vor dem Hintergrund ihrer Kon-

textualisierung nur noch kiinstlich isolieren lassen.

Ich mochte dieses Zeigen im Rahmen einer medialen Neukontextualisierung und im Rahmen der medialen Phinomenologie be-

trachten, die das Zeigen nicht ausschlieBlich in Zeichenprozesse oder rhetorische Figuren verlagert, sondern von einem Sich-Zei-
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gen durch spezifische Medien (Bild, Film etc.) und dessen praktischen Umgang ausgeht. Die Erfahrung zeige sich in dieser Per-
spektive als performatives Geschehen, bei dem etwas durch etwas hindurch erscheine, das sich prozessual fiir und vor allem
durch ein Subjekt ereigne, wobei die Art, in der etwas durch etwas hindurch erscheint, auf das Mediale verweise (vgl. Sabisch
2018: 31f.; vgl. Alloa 2018). Die zuvor diskutierte Frage, wie und auf welche Weise etwas iiberhaupt fiir jemanden sichtbar wer-
den kann, lésst sich so ausbauen und mich danach fragen, auf welche Weise etwas sichtbar werden kann, durch das anschlieBSend
und auf eine spezifische Weise etwas als etwas fiir und durch ein Subjekt erscheinen kann, wobei die Art und Weise des Erschei-

nens und des Sichtbarwerdens auf das Mediale verweisen. Hiermit gehe ich zu einer anderen kiinstlerischen Arbeit Emins iiber.

Im Jahr 2015 veroftentliche Tate ein Video auf seinem Youtube-Kanal, in dem Tracy Emin iiber ihre Arbeit My Bed (1998)
spricht. Emin selbst war in die Kuration des Ausstellungsraumes eingebunden. Neben My Bed befinden sich in dem Raum Arbeit-
en von Francis Bacon und Zeichnungen von Emin, die die Kiinstlerin dem Tate zu diesem Anlass schenkte. Sie beschreibt, wie
die Arbeit entstanden ist und wie sie die Werke fiir die Prisentation ausgewihlt hat. Die Arbeit erscheint als eine Art Readymade
neben Werken, deren Sichtbarmachung aus den Werken heraus und in Bezug zu den Biografien Emins und Bacons begriindet
wird. Das Bett erscheint so in einem institutionellen Raum als kiinstlerische Arbeit und wird durch diesen sowie die anderen
gezeigten Arbeiten neu kontextualisiert. Ebenso rekontextualisiert das Bett den Raum und die anderen Arbeiten. Ergidnzend hi-
erzu mochte ich einen Aspekt nennen, der im Video implizit bleibt. So wird im Video der Raumbezug der Arbeit zwar benannt,
aber die Art der Platzierung der Arbeit im Raum nicht verhandelt. Der Raumbezugs jedoch zeigt sich fiir dreidimensionale kiinst-
lerische Arbeiten von besonderer Relevanz. Hierauf verweisen unter anderem die beiden wegweisenden Essays Sculpture in the ex-
panded field von Rosalind Krauss und Art und Objecthood von Michael Fried. Wihrend Krauss verschiedene Spannungsfelder
ausarbeitet, in denen sich Raumbeziige verschiedener Formen dreidimensionaler kiinstlerischer Arbeiten verorten lassen (vgl.
Krauss 1979), verhandelt Fried den Bruch mit der Vorstellung vom Kunstwerk als geschlossenes ésthetisches Objekt und den situ-
ativen Einbezug von Betrachter*innen durch Arbeiten der Minimal Art (vgl. Fried 1967). Indem, so Fried, alle Aspekte der Situa-
tion, also auch der Raum und die Betrachter*innen, fiir die Erscheinung von kiinstlerischen Arbeiten relevant sind (vgl. Fried
1967: 4) und sich die Arbeiten auf verschiedene Weise auf Formen des Raums beziehen konnen, so werden auch diese Raum-
beziige situativ fiir Betrachter*innen und deren Erfahrung relevant. In der verkiirzten Zusammenfiihrung dieser beiden Positionen

gehe ich davon aus, dass die Situativitit von kiinstlerischen Arbeiten sich auch auf Arbeiten beziehen ldsst, die nicht der Minimal

Art zuzuordnen sind.'®! Am Beispiel von My Bed, aber auch in der allgemeinen Beschiftigung mit dem Zusammenhang von Me-
dialitdt und Kuration, stellen sich damit unter anderem auch Fragen danach, wie sich die Rdumlichkeit der Arbeit durch die im
Ausstellungsraum platzierte und kontextualisierte Arbeit, also in ihrer konkreten medialen Form an einer bestimmten Stelle und

in einem bestimmten Raum, fiir und durch jemanden zeigen kann.”!

\%

Vor dem Hintergrund der bisherigen Beschéftigung mochte ich nun auf die Zuspitzung hin zu kuratorischen Prozessen kommen,
da die eben benannten Kontextualisierungen neben kiinstlerischen auch in kuratorischen Prozessen vorgenommen werden. Sie bes-
timmen etwa die Beziehung von Raum und der Arbeit My Bed entscheidend mit. Dies mochte ich zunidchst mit Beatrice Mirsch
(2022: 9) akzentuieren:

~Kunst ist in Ausstellungen von den Kurator_innen und dem von ihnen geschaffenen Kontext nicht zu trennen. So gibt es weder
eine allgemeine Verstindlichkeit oder eindeutige Sichtweise von Kunst, noch sollte man der Vorstellung verfallen, sie wiirde ,un-
abhingig von den kulturellen, subjektiven, historischen und anderen Kontexten immer wieder das Gleiche bedeuten.’ Theme-
nauswahl, Gestaltung, Objekt- und Ortauswahl sowie ihre Préisentation mitsamt Raumgestaltung — alles sind Setzungen rund um
die Kunst, die zusammen mit den Besucher_innen Bedeutungen schaffen. So wird Kunst zu oft zur Reprisentation ihrer selbst,
einer Idee oder eines Themas genutzt, aus fraglichen Griinden ausgewihlt oder nicht gekannt, unsichtbar gemacht oder beachtet.
Neutralitdt im Kulturbetrieb ist eine Illusion. Bedeutungen sind nie nur den Objekten inhdrent, sondern werden im Zusammen-

wirken mit ihrem Zeigen und Wahrnehmen hervorgebracht.*

Mirsch versteht Bedeutungsgenesen innerhalb von Ausstellungen als relationale Prozesse und benennt eine zwingende Verbin-
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dung zwischen kiinstlerischen Arbeiten und Kontexten, an denen verschiedene Instanzen beteiligt sind. Mit Beatrice von Bismar-
ck habe ich bereits auf die Relationalitit und Offentlichkeitsausrichtung kuratorischer Prozesse verwiesen und sie mit infrastruk-
turellen Voraussetzungen von Sichtbarkeit und Re-Organisationsprozessen in Verbindung gebracht. Diese lassen sich hier wieder
aufgreifen, insofern unter anderem Auswahl- und Gestaltungsprozesse das Offentlich-Werden spezifischer Arbeiten in spezifisch
gestalteten Ausstellungen bedingen und, wie ich ergidnzen mochte, auch das Erfahren im Sinne der medialen Phinomenologie auf
entscheidende Weise beeinflussen konnen, insofern sie, wie dargestellt, mediale Potenziale in der je spezifischen Wahrnehmungs-

situation grundieren.

Es zeigt sich so auf verschiedene Weisen ein Spannungsfeld zwischen kuratorischen Zeigeprozessen sowie Prozessen der Re-Or-
ganisation, das sich zwischen kiinstlerischen Arbeiten und dem Zugriff bzw. dem Umgang mit diesen aufspannt. Eine
Moglichkeit sich diesem Spannungsfeld und dem Ineinandergreifen von Kontexten und kiinstlerischen Arbeiten zu niahern, finde
ich in dem von Britta Hochkirchen vorgestellten intrarelationalen Bildverstindnis, durch das dieses Spannungsfeld als Rela-
tionierung von Relationen verstanden werden kann (vgl. Hochkirchen 2021). Erst die kuratorische Zusammenstellung verschieden-
er Bilder und Objekte und die daraus resultierenden Relationen, so Hochkirchen, wiirden die jeweiligen Bilder der Ausstellung
im Sinne ihrer Phinomenologie hervorbringen. Insgesamt sucht Hochkirchens Vorschlag bildimmanente sowie bildexterne Rela-
tionen miteinander zu verbinden. Weder das Bild noch die Konstellation seien damit als distinkt oder als der Wechselwirkung
vorgingig zu verstehen (vgl. ebd.: 147).

Eine dhnliche Struktur von Verbindungen findet sich auch in einer Doppelbewegung, die sich laut Simon Sheikh in der Entwick-
lung der Curatorial Studies ausgebildet habe. Zum einen gibe es Verstindnisse von Kuration als realpolitischer Praxis des Ausstel-
lungsmachens und deren Beschiftigung mit Installation, Offentlichkeit und Finanzierung. Zum anderen gibe es das Kuratorische
als Meta-Level und die Auseinandersetzung mit dessen Theoretisierung, Historisierung, Politisierung und Praxis. Diese doppelte
Bewegung zeichne sich, so Sheikh, vor allem in Praktiken der Akteur*innen ab. Die Unterscheidung beider Modi, so Sheikh weit-
er, konstruiere aber vor allem eine falsche Dichotomie. Es ginge viel mehr um verschiedene Konzepte des Kuratorischen und Fra-
gen danach, was Forschung und offentliches Engagement ausmache. Die meisten Institutionen miissten nicht nur spektakulér sein
und ihr Publikum in quantitativer Hinsicht bedenken, sie miissten sich ebenso forschungsbasiert und bildend verstehen und ihr
Publikum in qualitativer Weise bedenken (vgl. Sheikh 2017). Kuratorische Prozesse, so liee sich hieran anschliefend for-
mulieren, konnten sich so als Prozesse zeigen, die Relationen zwischen verschiedenen Kontextualisierungsformen und Ausrichtun-
gen stiften. Im Sinne der Intrarelationalitit konnen sie ebenso bzw. zeitgleich in Beziehung mit und durch kiinstlerische Arbeiten

Wirkungen in der Wahrnehmung derer Rezipient*innen entfalten.

Von hier aus frage ich mich nach der Verortung kuratorischer Praktiken und deren Verwobenheit mit der Kontextualitit kiinst-
lerischer Arbeiten in Noés Modell von Organisation und Reorganisation. Nog zufolge seien Aktivititen der ersten Ordnung, wie
Sprechen, Tanzen oder Bilderproduzieren, grundlegende und unfreiwillige Modi unserer Organisiertheit. Die Kiinste fanden sich
in einer zweiten Ordnung, die mit den Aktivititen der ersten Ordnung spielen und sie umformen konnen (vgl. Nog 2015: 19).

Diese reorganisierenden Praktiken zweiter Ordnung lieBen sich in diesem Modell als Modi der Untersuchung, der Recherche und

des Zeigens verstehen (vgl. ebd.: 65).[10] Insofern ich im Verlauf meiner Auseinandersetzung gerade das Ineinandergreifen von
kiinstlerischen Arbeiten und kuratorischen Prozessen betont habe, riicken kuratorische Prozesse als eine Erweiterung der Ausei-
nandersetzung mit den reorganisierenden Potenzialen kiinstlerischer Arbeiten in den Blick, die ich nochmal in drei Punkten
zusammenfassen mochte: Es zeigte sich erstens, dass kuratorische Prozesse sich als Bedingungen des Offentlich-Werdens kiinst-
lerischer Arbeiten fassen lassen. Zweitens zeigte sich dabei, dass sich die kuratorischen Prozesse nicht lediglich auf Organisation-
sweisen einer ersten Ordnung beziehen, durch die kiinstlerische Arbeiten sichtbar werden, sondern sich dabei ebenso durch deren
mediale Spezifikation, Kontextualisierung und Konstellation auf die Art deren Zeigens im Sinne der zweiten Ordnung auswirken,
indem sie die kiinstlerischen Arbeiten zeigen. Driftens habe ich argumentiert, dass die Art, in der durch kuratorische Prozesse kiin-
stlerische Arbeiten gezeigt werden, selbst relevant werden kann. Dies zeigte sich beispielsweise in den Uberlegungen Mirschs,
aber auch in der Beschiftigung mit Tracy Emins My Bed. Nicht nur wurde die Arbeit rdumlich ausgerichtet, sondern auch mit an-
deren Arbeiten in Beziehung gestellt. Ich habe dies bereits als gegenseitige Rekontextualisierung benannt. Weitere Verbindungen
beider Arbeiten bestehen unter anderem in den formalen Ahnlichkeiten gewundener Korper und dem zerwiihlten Bett, die Emin
im untersuchten Video selbst benennt. Durch die Konstellation beider Arbeiten, so eine mogliche These, wird diese Ahnlichkeit
sichtbar. Wie Sophia Prinz in Auseinandersetzung mit dem Konstellieren darlegt, gehore das Kuratieren mittlerweile zu den

Kernkompetenzen des spatmodernen Kapitalismus, wobei zu kldren bleibe, unter welchen Bedingungen durch die Zusammenstel-
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lung von Dingen, Texten, Bildern und Ko6rpern ein dsthetischer oder epistemologischer Mehrwert entstehe (vgl. Prinz 2021: 1).
Analog hierzu also konnten kuratorische Prozesse auch im benannten Verhiltnis zu kiinstlerischen Arbeiten reorganisierende
Potenziale beinhalten, die sie durch eigene Zeigepotenziale zusammen mit kiinstlerischen Arbeiten, also durch ein Zeigen des Zei-
gens, entfalten. Weiter zu untersuchen wire in Anschluss an Prinz, wie und unter welchen Bedingungen dies moglich wird und
wie der Zusammenhang von Einzelarbeiten und Arrangements (z.B. in Ausstellungen) sich zwischen organisierten und reorgan-

isierenden Praktiken in spezifischen Anordnungen zeigen lasst.

Zur weiteren Auseinandersetzung hiermit ziehe ich die Figur der Anwendung hinzu, wie sie Karl-Josef Pazzini darlegt. Kunst, so
die These Pazzinis, existiere als solche nicht, sondern nur in Formen ihrer Anwendung, was fiir die Produktion wie fiir die Pro-
dukte gelte (vgl. Pazzini 2015: 51). Nach Pazzini gibt es unterschiedlichste Anwendungsformen der Kunst, wodurch sowohl kiinst-
lerische Arbeit, aber auch die Kuration als verschiedene Anwendungen der Kunst gefasst werden konnen, durch die, so eine
mogliche These in Anschluss an Nog, sich das reorganisierende Potenzial der Kiinste entfalten kann. Kunst anzuwenden bedeute
laut Pazzini unter anderem eine Wendung hin zur Kunst, eine Anwendung aus der Kunst heraus oder eine Wendung der Kunst,
die eine Version, Entfaltung oder ein Eingriff in die Kunst sein kann (vgl. Pazzini 2015: 64). In diesem Sinne, so eine weitere Th-
ese, konnte das Ineinandergreifen von kiinstlerischen Arbeiten und kuratorischen Prozessen als gegenseitige Zu-Wendungen vers-
tanden werden, die sich in ihren Produkten, in diesem Fall beispielsweise kiinstlerischen Arbeiten in Ausstellungen, und in ihren

Wechselverhiltnissen verbinden und sich gegenseitig beeinflussen.

Pazzini versteht dariiber hinaus auch die Kunstpiadagogik als eine Anwendung der Kunst. Insofern das Zeigen als padagogische
Grundkategorie verstanden werden kann (vgl. Prange 2005; Budde, Eckermann 2021), liee sich dementsprechend nach
moglichen strukturellen Ahnlichkeiten von padagogischen und kuratorischen Zeigeprozessen und ihrem Bezug zu kiinstlerischen
Arbeiten als jeweils spezifische Anwendungsformen der Kunst fragen. Ansatzpunkte hierfiir finde ich in Ansitzen, die kura-
torische Praktiken und piadagogische Praktiken in Beziehung zueinander setzen, die iiber das Ineinandergreifen von Kunstpida-
gogik und Kuration (vgl. u.a. Hahn et al. 2023), iiber Analogiebildungen (vgl. u.a. Meyer 2015) oder iiber die Thematisierung der
Padagogik und Bildung in den Curatorial Studies (vgl. u.a. O’Neill/Wilson 2010) argumentieren.

Ein Ansatzpunkt fiir die weitere Beschéftigung konnte hieran anschlieend die Ausarbeitung derjenigen Arten bilden, in denen
kunstpadagogische Praktiken als Anwendungen der Kunst in Beziehung zum Modell organisierter und reorganisierender Prak-
tiken gebracht werden konnen. In Erweiterung der in diesem Beitrag diskutierten Beziehungen von kiinstlerischen Arbeiten und
Kuration, die ich auf kiinstlerische Arbeiten in Ausstellungen hin zugespitzt habe, erscheint mir dariiber hinaus die weitere
Beschiftigung mit den Zusammenhéngen zwischen pddagogischen, kiinstlerischen wie kuratorischen Praktiken in Bezug zu Nog
vielversprechend. Wie entfalten sich also beispielsweise reorganisierende Potenziale im Rahmen einer Museumsfiihrung, bei de-

nen potenziell bildend kiinstlerische, kuratorische und padagogische Zeigestrukturen relevant werden kénnen?

In Bezug etwa zu Zugéngen und Verstidndnissen der kritischen Kunstvermittlung (vgl. Henschel 2023) konnten hierbei Konditio-
nen des Erscheinens in ihren soziologischen Dimensionen ebenso in den Blick riicken wie strukturelle Ubergiinge und Verwebun-
gen zwischen den verschiedenen Disziplinen, durch deren Ineinandergreifen etwa reorganisierende Potenziale der Kunst entfaltet
werden.
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In ganzer Linge ist sie hier online zu sehen: https://www.bilibili.com/video/BV1gG411j7FS/ .Online: [19.02.24].

4 pie Ubersetzungsmoglichkeiten von ,strange” im Deutschen sind vielfiltig. Besonders relevant fiir den hier anvisierten Kon-
text erscheint mir, dass neben seltsam, kurios oder merkwiirdig ebenso fremd eine mogliche Ubersetzung ist, die gerade in der
phénomenologischen Diskussion besonders relevant erscheint.

51 Die hier verwendeten Begriffe stellen Ubersetzungsvorschlige dar. Nog spricht von ,tools* ,settings“und ,embedding“ (vgl. eb-
d.).

(6] Nog weist ebenso auf diskursiv kontextualisierende Anteile der dsthetischen Erfahrung hin: ,,Aesthetic experience varies, as
we have just considered, but it does so, typically, in the setting of conversation and criticism. We bring artworks into focus
through shared thought and talk and through shared culture.” (No€ 2023: 166). Erneut lésst sich hier, wie bereits bei Sylvester, da-
nach fragen, wie die ,geteilte Kultur* durch Dominanzverhiltnisse durchformt ist und wer die Moglichkeit hat, in Mikro- wie in

Makroperspektive, hieran zu partizipieren.

[ Das Video ist in voller Linge hier online zu finden: https://www.artforum.com/video/tracey-emin-why-i-never-became-a--
dancer-1995-165734/ [19.02.24].

81 Zur weiteren Auseinandersetzung mit Spezifika dreidimensionaler kiinstlerischer Arbeiten vgl. u.a. Dobbe/Strébele 2020.
1 Zur weiteren Auseinandersetzung mit der Medialitit von Ausstellungen, vgl. Sonnemann in diesem Band.

10T Bej den Begriffen handelt es sich um Ubersetzungsvorschlige. Nog spricht von ,investigation®, ,research*und ,displaying*
(vgl. ebd.).

Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Ausstellungen sind mehr als Zusammenstellungen singuldrer Objekte und Bilder, sie stellen dichte Gefiige dar, die Wahrneh-
mungs- und Erfahrungsprozesse ausrichten, verschieben und transformieren konnen. Zwar trete diese emphatische Vorstellung
einer Ausstellung, die nicht nur beansprucht zu zeigen, sondern auch in einer transformativen Weise die Sinne, bzw. Wahrneh-
mungsschemata umgestaltet, Birnbaum und Wallenstein zufolge erst im Zuge des Modernismus des 20. Jahrhunderts explizit auf,
zugleich weise sie aber eine lingere Genealogie auf (vgl. Birnbaum/Wallenstein 2019: 29). Die Frage, wie aber Ausstellungen
Wahrnehmungsgewohnheiten irritieren und transformieren, ist bis heute weitgehend unerforscht geblieben (vgl. Werner 2019:
12). Zwar wird Ausstellungen im aktuellen Diskurs durchaus ein transformatives Potenzial zugeschrieben (vgl. Hahn et al. 2023;
Miersch 2023: 127-148), es liegen aber nur wenige mikroanalytische Studien vor, die die These untersuchen und en detail
Wahrnehmungsprozesse in Ausstellungen rekonstruieren und analysieren (vgl. Muttenthaler/Wonisch 2006; Reitstitter 2015; Bal
2010). Der Komplexitit und Heterogenitit von Produktions- und vor allem Rezeptionsprozessen wird im aktuellen Diskurs dabei
kaum Rechnung getragen und die semantische Ebene des Ausstellens zumeist auf eine Erziahlung hin zugespitzt (vgl. Hoffmann
2013: 40). Die Fokussierung auf den Begriff der Narration oder der Erzihlung sei im Feld des Ausstellens, so Lepp, fast immer

mit der stillschweigenden Ubereinkunft verbunden, dass Ausstellungen Medien der Geschichtenerzihlung seien (vgl. Lepp 2014:
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110). Auch wenn eingerdumt werde, dass es sich um ein Erzédhlen im dreidimensionalen Raum handle und damit eine Differenz
zu anderen Medien, etwa dem Buch oder dem Film, eroffnet werde, bleibe doch die Vorstellung einer sprach- bzw. textbasierten
Sequenzialitit im Sinne einer Abfolge von sinnerzeugenden Worten die zentrale Referenz (vgl. ebd.). Damit verbunden ist, so die
These Lepps, eine doppelte Engfiihrung, die einerseits Sprache als primires Erkenntnismedium setzt und andererseits den aus-
gestellten Objekten einen allenfalls sekunddren Status einrdumt, indem diese als Belege einer Erzidhlung fungieren.m
Wie Ausstellungen gerade im Gegensatz zu dieser Vorstellung nicht blof} als Medien der Wissensvermittlung fungieren, sondern
vielmehr im erweiterten Sinne Wahrnehmungsweisen organisieren und transformieren und dies auf medienspezifische Weise tun,
ist im Diskurs dabei bislang nur am Rande thematisiert worden. So stehe Werner (2019: 12) zufolge die Entwicklung von Method-
en und Zugéngen, die Einblick darin geben, wie sich die Prozesse der Wissens- und Bedeutungserzeugung — gerade jenseits eines
rein hermeneutisch-interpretativen Geschehens — in spezifischen Konstellationen von Objekten, Riumen, Handlungen und Be-

suchern vollziehen, noch am Anfang.

Ausgehend von diesem Befund méchte ich im Sinne einer medialen Phinomenologie, im Anschluss etwa an Bernhard Walden-
fels und Emmanuel Alloa, danach fragen, wie Ausstellungen als ,Medien‘ Erfahrungsweisen modalisieren, Anschlussbildungen
und Kontrastierungen generieren und ihre Besucher*innen in performativen Prozessen ausrichten (vgl. Waldenfels 2019: 113ff.,
203ft.; Alloa 2011: 237ff.). Hintergrund dafiir ist ein phanomenologischer Medienbegriff, der das Mediale weniger kommunika-
tiv-technisch entwickelt, als vielmehr die Prozesse des Wahrnehmbarmachens ins Zentrum stellt (vgl. Kramer 2020: 18f.). Die lei-
tende These ist dabei im Anschluss an Alva Nog, dass Ausstellungen Wahrnehmungsweisen ihrer Besucher*innen nicht nur aus-
richten, sondern potenziell auch transformieren konnen. Im Sinne Noé&s lassen sich Rezeptionsweisen in Ausstellungen als perfor-
mative und leiblich situierte Praktiken verstehen, die sich an der Schnittstelle zwischen Subjekten und Objekten aktualisieren.
Neben Noés Frage, ob und wie wir durch performative Praktiken organisiert sind, mochte ich genauer danach fragen, wann wir
uns iiberhaupt als organisiert erfahren und dabei vor allem die Relevanz von Irritationen und Stérungen betonen. In einem zweit-
en Schritt riicke ich Prozesse der Re-Organisation von Wahrnehmungsweisen als Transformationsgeschehen in den Fokus und
damit die Frage, in welchem Verhiltnis diese etwa zum Begrift der transformatorischen Bildung stehen. Es geht genauer darum,
wie der Zusammenhang von Medialitit und Re-Organisation verstanden werden konnte und wie sich dieses Geschehen zu Bil-
dungsprozessen verhilt. Der Versuch wird im Folgenden sein, dieses komplexe Geschehen an einem Beispiel, namlich der

Ausstellung Jagdspuren von Akinori Tao, darzustellen.

Die leitende Hypothese meiner Argumentation ist, dass die Sichtbarmachung von ,Medialitit’ und die Erfahrung von Organ-
isiertheit im Sinne Noés spezifischer Interventionen oder Stérungen bediirfen, um ,sichtbar® zu werden. So wie im Rahmen nega-
tiver Medientheorien sich Medien in ihrem Vollzug entziehen (vgl. Mersch 2012), entziehen sich auch habitualisierte Wahrneh-
mungsweisen einer direkten Verfiigbarkeit. Mediale Reflexivititen lassen sich wiederum als Anschlussbildungen an habitual-
isierte Wahrnehmungsweisen verstehen, die damit potenziell als Bildung verstanden werden konnen. Ziel der folgenden Argumen-
tation ist dementsprechend, Noés These der Reorganisation mit medientheoretischen und bildungstheoretischen Uberlegungen in

Bezug zu setzen.

(Re-)Organisation durch asthetische Praktiken

In seiner Monografie Strange Tools beschreibt Noé das Verhiltnis von Organisiertheit und Reorganisation menschlicher Wahrneh-
mungsweisen. Dabei spricht er den Kiinsten eine besondere Reflexivitit hinsichtlich der Reorganisation von Wahrneh-
mungsweisen zu (vgl. Noé 2015: 29). Wenn etwa Choreograph*innen einen Tanz inszenieren, so Nog€, ,reprisentieren‘ diese das
Tanzen, ,he [or she] puts dancing itself on display. [...] Choreography puts the fact that we are organized by dancing on display.”
(Noé 2015: 13) Dabei betont Nog, dass diese besondere Form der Reflexivitit eine Form des Meta-Tanzens darstelle, die in Allt-
agspraktiken zuriickwirke, diese reorganisiere. Zugleich weist er jedoch darauf hin, dass kiinstlerische Praktiken keine hohers-
tufige Reflexivitit behaupten, sondern vielmehr in alltiglichen Praktiken griinden (vgl. ebd.: 30f.). Grundlage dieser Uberlegun-
gen ist, so meine Lesart, dass Praktiken und Akte Subjekte nicht nur am Rande tangieren, sondern vielmehr konstitutiv organ-

isieren.
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Wihrend Nog das Verhiltnis von Organisation und Re-Organisation in den entsprechenden Passagen noch relativ offen im Sinne
eines ,Zeigens‘ oder ,Aufzeigens’ deutet, beschreibt er es in anderen Passagen genauer. Geht es ihm in den ersten Beispielen etwa
des Tanzens darum, iiberhaupt aufzuzeigen, dass wir durch Praktiken organisiert sind, widmet er sich im weiteren Verlauf ge-
nauer der Art und Weise wie diese Transformation beschrieben werden kann. Der damit angelegte Fokus verschiebt die Frage da-
nach, welche Praktiken als organisiert, bzw. reorganisierend zu fassen sind — bzw. auch ob es eine prinzipielle Unterscheidbarkeit
zwischen organisierten und nicht-organisierten Praktiken gibt — dahin, wie und unter welchen Bedingungen etwas als Re-Organ-
isierendes auftritt bzw. erfahren wird. Dieses Geschehen ldsst sich, wie ich spiter zeigen mochte, als ,mediales‘ deuten, bzw. im

Sinne einer medialen Phinomenologie fassen.

Noé begreift die spezifische Weise kiinstlerischer — und philosophischer — Reflexivitit dort als Disruption, Storung und Destabil-

isierung (vgl. ebd.: 73) und fiihrt dies an verschiedenen Beispielen aus:

»~Richard Serra makes sculptures that get under your skin and change how you feel. It is tempting to credit this to their massive
size. There’s no doubt about it: in the presence of unnaturally sloping thirteen-foot-tall hull-like sides of steel, you may feel dizzy
and slightly off balance. [...] the encounter with the work is a kind of psychological demonstration of the way what you see gets
shaped by, and is bout up with, your sense of your body and your position on the ground and in space. [...] To encounter these
works is to meet up front the fact that you can’t see them, you can’t locate them as objects with fronts, sides and backs and clear
boundaries. There’s no standing back and taking in what you see; there’s only stepping in and exploring the lay of the land.“ (No&
2015:78)

Und weiter:

,»The heart of the Abstract Expressionism exhibition at the Museum of Modern Art in New York a few years ago was the Barnett
Newman room. Newman’s paintings seem new; they are startling and they command attention [...]. Many of the works on display
at MoMa were first shown in 1950 at the Betty Parsons Gallery. Reportedly Newman had then posted a note on the wall of the
gallery instructing visitors to view the works from up close; he warned against standing too far back. [...] Whatever his intentions
may have been, Newman, in admonishing us to resist our natural tendency spontaneously to respond to what there is around us by,
in this case, moving back so as to get a better overview of the scene, is inviting us to violate our habits as lookers and thinkers, to

confound our unconsidered motivations.” (ebd.: 80)

Mir scheinen an diesen Beispielen zwei Aspekte bemerkenswert: Erstens versteht No€ die besondere Form kiinstlerischer
Reflexivitit gerade nicht im Sinne einer kritischen Distanzierung, vielmehr ereignet sich diese im Vollzug der Wahrnehmung, in

der Erfahrung. Es geht also nicht, wie dies etwa ein klassischer oder umgangssprachlicher Reflexionsbegriff nahelegt, um eine

nachtrigliche Beurteilung als vielmehr um ein prozedurales Geschehen, das in sich iiber sich hinausweist. 21 Am Beispiel New-
mans wiederum zeigt No€ zweitens auf, dass die Kiinste gezielt Storungen, Disruptionen und Abweichungen habitualisierter Ord-
nungen und Wahrnehmungsweisen einsetzen, um spezifische Effekte zu erzielen und Wahrnehmungsweisen zu verschieben und

zu transformieren.

In The Entanglement scheint mir Noé diese Relationierung von Stérung oder Irritation und Re-Organisation aufzugreifen und zu
differenzieren. Dabei grenzt er besondere Wahrnehmungsweisen, wie die der Kiinste oder der Philosophie, von alltdglichen ab,

die, so seine These, vielfach unterhalb einer bewussten Wahrnehmung ablaufen wiirden (vgl. No¢ 2023: 98). Diesem ,normalen’
Verhiltnis stellt No& die Kiinste gegeniiber. Sie, so seine These, stellen nicht einfach Praktiken unter anderen dar, vielmehr sind

sie ihm zufolge als Storungen bzw. Irritationen eben dieser Praktiken zu verstehen. Er schreibt:

»The existence of tools, technologies, and organized activities is art’s precondition, rather as straight talk is the precondition of
irony. Art does not aim at more tools, more technology, better organization. Instead, art works with these constitutive habitual dis-
positions; artists make art out of them. So, to return to dancing [...] artists don’t merely dance the way the rest of us do at wedd-
ings and parties; rather, they take the very fact of dancing and make art out of it. Instead of showcasing it, merely showing it off,
they are more likely to disrupt it or interrupt it and in so doing expose it for what it is, an organized activity. In this way they re-

veal us to ourselves.” (Noé 2023: 9)

Das Verhiltnis von Organisation zu Re-Organisation von Wahrnehmungsweisen wird hier nicht blo als Transformation von

Seite 11 von 40



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/reorganisation/, 17. Juni 2026

einem Zustand in einen anderen gedacht, sondern vielmehr als ein konstitutiv durch Stérungen habitualisierter Ordnung initiiertes
Geschehen.

Meine Uberlegung hieran anschlieBend ist, dass gerade die Betonung der Tatsache, dass habitualisierte Wahrnehmungsweisen
zumeist unterhalb der Schwelle einer aktiven und bewussten Aufmerksamkeit organisiert sind, einen potenziellen Ubergang hin zu
aktuellen phanomenologischen Medientheorien aufweist. Die These besteht darin, eine gewisse Parallelitit zwischen dem, was
Noé unter Prozessen der Reorganisation von Wahrnehmungsweisen durch die Kiinste versteht und dem, was etwa negativistische
Medientheorien unter einer Reflexivitit des Medialen beschreiben, zu vermuten. Damit wire ein Ubergang markiert, Reorganisa-

tionsprozesse, wie sie No€ beschreibt, im engeren Sinne als mediales Geschehen zu deuten.[3J

Medialitat als Entzug

Das Verhiltnis von Organisiertheit und Reorganisation wie es Nog adressiert, weist m.E. eine gewisse Ahnlichkeit zu dem auf,
was Sibylle Krimer und Dieter Mersch im Rahmen ihrer medientheoretischen Schriften als Entzug im Medialen benennen, bzw.

dem, was Kramer auch als ,mediale” bzw. ,aisthetische Selbstneutralisierung™ bezeichnet (vgl. Kramer 2020: 28, 30):

Im alltdglichen Gebrauch bringen Medien etwas zur Erscheinung, aber was sie zeigen, sind gerade nicht die Medien selbst, son-
dern ihre Botschaften. Im Mediengeschehen ist die sinnlich sichtbare Oberfliche also der Sinn, die Tiefenstruktur aber bildet das
nicht sichtbare Medium. Denn Medien ,an-aisthetisieren‘ sich in ihrem Gebrauch, sie entziehen und verbergen sich im storungs-
freien Vollzug. [...] Wir horen nicht Luftschwingungen, sondern den Wasserkessel pfeifen; wir sehen keine Lichtwellen des Farb-
spektrums Gelb, sondern einen Kanarienvogel; nicht eine CD, sondern Musik kommt zu Gehdr; und die Kinoleinwand ,verschwin-
det’, sobald der Film uns gepackt hat. Je reibungsloser Medien arbeiten und zu Diensten sind, umso mehr verharren sie unterhalb
der Schwelle unserer Wahrnehmung.“ (Kramer 2020: 27).

Medien entziehen sich in ihrem Vollzug, treten zuriick, gerade indem sie etwas anderes sichtbar machen. Wie verhilt sich dies zu
Noés Uberlegungen zur Re-Organisation von Wahrnehmungsweisen? Noé beschreibt, dass habitualisierte Praktiken unterhalb der
Schwelle bewusster Aufmerksamkeit organisiert sind. Ich erfahre mich also nicht kontinuierlich als durch Praktiken organisiert.

Vielmehr bedarf die Erfahrung von Organisiertheit oder die Reflexion habitualisierter Wahrnehmungsweisen ihrerseits erst spez-

ifischer Interventionen, um ,sichtbar oder ,reflektierbar’ zu werden. Diese Momente der Storung lassen sich auch als Momente

der Lockerung bzw. De— oder Dis-Organisation verstehen.!! Noch einmal anders gewendet: Es geht mir hier nicht darum, dass
wir (durch Praktiken, durch Medien) organisiert sind, sondern um die Momente, in denen wir uns als organisiert erfahren und die
hieran anschlieBenden De- und Re-Organisationsprozesse. Die Reorganisation von Wahrnehmungen ist damit konstitutiv an
Prozesse der Storung, also zumindest gradueller De-Organisierung gekoppelt, wie auch umgekehrt Erfahrungen der Organ-

isiertheit dort hervortreten, wo bekannte oder habitualisierte Wahrnehmungsweisen zumindest partiell an ihre Grenzen stogen.!

Wie lieBen sich nun solche Momente als mediales Geschehen beschreiben?

Wenn Medien sich in ihrem Erscheinen entziehen, ist eine direkte Beschreibung ihrer Medialitit, also ihrer performativen Vol-
Iziige und Modalitdten von Wahrnehmbarmachung, nicht moglich (vgl. Mersch 2004: 90-92). Der Entzug des Medialen, wie Mer-
sch ihn beschreibt, stellt also nicht blof etwas Verborgenes dar, das vollstindig aufzudecken ist, sondern ist vielmehr eine konsti-
tutive Bedingung medialer Erscheinungen; so zeigen sich beispielsweise Sichtbarmachung und Unsichtbarmachung im Medialen
aneinandergekoppelt (vgl. Mersch 2015b: 39). Wenn sich Medien, so Mersch weiter, damit ihrer direkten Analysierbarkeit entzie-
hen, wenn sie im Erscheinen selbst verschwinden, wenn also ihre Arbeit darin bestiinde, sich in der Erfiillung ihrer Funktion
auszuloschen, dann konne eine Theorie der ,Medien‘ im Sinne einer Untersuchung ihrer je spezifischen Medialitit bestenfalls nur
indirekt erfolgen (vgl. Mersch 2012: 306). Hier, so Merschs These, kommen nun kiinstlerische Strategien und Verfahren ins

Spiel, insofern sie gestatten ,Effekte’ von Medienreflexion zu erzielen:

»[Die Kiinste] brechen das Medium um, wenden es gegen sich selbst, verstricken es in Widerspriiche, um die medialen Disposi-

tive, die Strukturen der Sichtbarmachung oder narrative Operationen dergleichen mehr aufzudecken [...].“ (Mersch 2012: 316 f.)
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Indem kiinstlerische Strategien das Medium umbrechen, es gegen sich selbst wenden, wiirden sie es in Widerspriiche verwickeln,
um die medialen Dispositive, die Strukturen der Sichtbarmachung oder der narrativen Operationen aufzudecken. Sie konnen die
Medialitit des Mediums gegen den Strich wenden, worin auch eine negative Medientheorie ihr eigentliches Profil und ihre
Methodik findet (vgl. ebd.: 316 f.). Die Kiinste, so Mersch, wiirden fortlaufend gleichsam anamorphotische Manéver des Blick-
wechsels durchfiihren, die als Sichtweisen von der Seite eine Reflexion selbst dort erlauben, wo keine Reflexivitit im Sinne einer
Distanzierung bestehe; es handle sich um mediale Reflexivitit, die mittels paradoxer Mangver erlaube, die Medialitit des Medi-
ums (oder Aspekte derselben) auszustellen (vgl. ebd.: 2012: 317 £.). Denn dsthetische Praktiken wiirden vorzugsweise mit metasta-
bilen Konstellationen operieren, mit kontriren Gestaltungen, mit Widerspriichen und Paradoxa, um ihre eigenen Pramissen in Be-

wegung zu versetzen (vgl. Mersch 2015b: 45).

Medialitat und Re-Organisation

Angewendet auf Nogs Uberlegungen zur Reorganisation von Wahrnehmungsweisen lassen sich diese somit auch als mediales
Geschehen verstehen. Insofern Medien im Sinne einer ,,origindren Medialitit“ grundlegend an der Ermoglichung von Erfahrung
beteiligt sind (vgl. Waldenfels 2019: 128), lassen sie sich als organisierende Instanzen im Sinne Noés verstehen. Zugleich erschei-
nen mir medientheoretische Figuren anschlussfihig zu Noés Theorie, gehoren doch Medien, insbesondere in phéinomenolo-
gischen Positionen, nicht als sekunddre Zwischeninstanzen zur Erfahrung — Worte, Rituale oder Techniken wiirden dann, so
schreibt etwa Waldenfels, nur als Hilfsmittel dienen (vgl. Waldenfels 2010: 161) —, sondern sie gehoren genuin zur Modalisierung
der Erfahrung. Fiir das Bildliche hat Waldenfels dies anhand der Begriffe der origindiren und pervasiven Bildlichkeit beschrieben
(vgl. Waldenfels 2019: 206). Umgekehrt liee sich mit Nog, stirker als dies etwa Mersch bisweilen nahelegt, das Auftreten von

Storungen und Irritationen nicht vor allem in den kiinstlerischen Objekten selbst verorten, sondern vielmehr die Briiche als Ansch-

lussbildungen an habitualisierte Erfahrungsweisen beschreiben.!®! Mediale Reflexivititen treten dann nicht losgelost von
konkreten Subjekten auf. Es geht also nicht allein darum, dass Wahrnehmungsweisen durch Kiinste re-organisiert werden (kon-
nen), sondern wie und wodurch dieses Geschehen initiiert und strukturiert wird, und vor allem auch welchen Subjekten Momente
von Irritation und Stérung widerfahren. Das Auftreten von Storungen ist in diesem Sinne an habitualisierte Medienpraktiken ge-
bunden, wie diese umgekehrt selbst erst in und durch spezifische Interventionen sichtbar werden. Damit ist schlieBlich auch ein
Ubergang hin zu einer Konzeption von Bildung angedeutet, die Bildungsprozesse als mediale Prozesse begreift. Wie verhalten
sich die von No& beschriebenen Prozesse der Re-Organisation von Wahrnehmungsweisen zu transformatorischen Bil-

dungsprozessen, also zur Transformation von Selbst- und Weltverhéltnissen?

In der Konzeption transformatorischer Bildung werden Bildungsprozesse von Rainer Kokemohr und Hans-Christoph Koller kon-
stitutiv an die Erfahrung von Krisen gekoppelt (vgl. Wulftange 2016: 51f.; Koller 2018: 160ff.). Bildungsprozesse, verstanden als
Transformation der Selbst- und Weltverhéltnisse, wiirden im Verstindnis Kokemohrs, so Wulftange, durch Erfahrungen des
Scheiterns herausgefordert, dadurch, dass bestehende Wahrnehmungs-, Deutungs-, und Handlungsdispositionen nicht mehr aus-

reichen, um einem Problem angemessen zu begegnen (vgl. Wulftange 2016: 59).

Zentral ist dabei m.E., dass die Artikulation von Selbst- und Weltverhiltnissen als mediale verstanden wird (vgl. Jorissen 2015:
51f.), wobei sich die transformatorische Bildungstheorie bisher vor allem der Untersuchung von Bildungsprozessen im Medium
der Sprache gewidmet hat (vgl. Koller 2022: 11; Koller 2017). Insofern diese Engfiihrung im gegenwirtigen Diskurs von zahl-
reichen Autor*innen zunehmend infrage gestellt wird, lieBe sich auch von Bildungsprozessen jenseits des Kardinalmediums der
Sprache, etwa von medialen Bildungen im Plural sprechen (vgl. Sabisch 2018: 37ff.; vgl. Zahn 2012: 29ff.).

Re-Organisationen lassen sich in diesem Verstindnis als ihrerseits medial verfasste Prozesse verstehen, die durch Stérungen, Mo-
mente der Irritation und des Scheiterns Um- und Neubildungen und damit auch potenziell Bildungsprozesse initiieren konnen.
Die zentrale Frage ist dabei m.E., wie die transformatorische Bildungstheorie den Begriff der Krise konzipiert und wie sich der
Krisenbegriff zu den vorangestellten Uberlegungen verhilt. Anders als Koller und Kokemohr verstehe ich dabei, etwa Bihr et al.
(2019: 3, 10) folgend, den Begrift weniger existenziell im Sinne biografischer Krisenerfahrung als vielmehr in einer etwas sch-

wicheren Form als Momente der Irritation. Dafiir spricht, wie etwa Andrea Sabisch ausgearbeitet hat, auch, dass mit dem Begriff
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der Krise immer auch die Vorstellung eines Durchgangsstadiums und damit auch Vorstellungen einer vermeintlich linearen En-
twicklung oder impliziten Teleologie wachgerufen werden (vgl. Sabisch 2018: 21). Dagegen macht sie im Rekurs auf Waldenfels
ein Spektrum von Fremdheitserfahrungen im Sinne einer ,relativen‘ und ,radikalen‘ Fremdheit fiir den Bildungsbegriff stark (vgl.
ebd.: 22). Umgekehrt lieBe sich in Bezug auf das Mediale in einer schwicheren Form vielleicht weniger ausschlieBlich von
Reflexivititen, also etymologisch einem ,Zuriickwerfen’, als vielmehr von medialen ,Brechungen’ oder ,Beugungen’ sprechen.
Statt Bildungsprozesse ausschlieSlich an Krisen und damit an scheiternde Selbst- und Weltverhiltnisse zu binden, wire auch dann
von potentiellen Bildungsanléssen zu sprechen, wenn habitualisierte Wahrnehmungsweisen ausgehend von Irritationen deformiert

oder gelockert werden, ohne dass diesen Storungen der Charakter elementarer biografischer Krisen zugesprochen wird.

Diese Uberlegungen halte ich insofern fiir die Beschreibung potenzieller Bildungsmomente in Ausstellungen fiir wichtig und
grundlegend, als hier wahrscheinlich nur selten von Krisenerfahrungen im engeren Sinne gesprochen werden kann. Dennoch, so
meine These, besitzen Wahrnehmungs- und Erfahrungsprozesse in Ausstellungen das Potenzial, Bildungsprozesse im Sinne einer
Befremdung und Irritation zu evozieren. Dabei gehe ich im Anschluss an Noé von einer Doppelfigur der Erfahrung von Organ-

isiertheit und Re-Organisation subjektiver Wahrnehmungsweisen aus, die durch Momente der Stérung und Irritation, also Strate-

gien der De-Normalisierung und De-Zentrierung ausgezeichnet sind.”"!

Dieses Geschehen ist dabei, als mediales, an konkrete Situationen gebunden. Die Frage, wie sich Irritationen und Stérungen von
Wahrnehmung und Erfahrung im Medium Ausstellung ereignen, lisst sich daher schon deshalb nicht losgelost von konkreten
Beispielen darstellen, weil die Ausrichtung von Erfahrungs- und Rezeptionsprozessen in Ausstellungen iiberaus heterogen ist, Irri-
tationsmomente sich hier also auf sehr unterschiedlichen Ebenen ereignen konnen. Im Sinne einer explorativen Annéherung an
dieses komplexe Geschehen, mochte ich dennoch versuchen, meine theoretischen Uberlegungen an einem Beispiel zu

konkretisieren.

Explorative Anndherung: Organisation, Deorganisation, Reorganisation

Wer aktuell im Harburger Bahnhof den Ubergang zwischen den Gleisen 3 und 4 betritt, sieht neben Miilleimern, Fahrkarten- und

SiiBigkeitenautomaten, wartenden und ankommenden Fahrgisten auch vier auf den ersten Blick leere Vitrinen.l8J Hell beleuchtet,
sind die weilen Fliachen relativ unscheinbar, sie erinnern an alltéigliche Situationen, in denen Plakate oder Fahrpline gerade ausge-

tauscht werden. Sie lenken zunichst nur wenig Aufmerksamkeit auf sich.

Tritt man niher an eine der Vitrinen heran, dndert sich an dieser Einschitzung zunéchst nur wenig, erst bei genauerem Hinsehen
erscheinen befremdende Momente und Details. Der erste Schaukasten scheint zunichst komplett leer zu sein, zeigt aber auf den
zweiten Blick ein auf das beschlagene Glas gezeichnetes Herz: Als hitte hier — eine*r der Reisenden? — gegen das kalte Glas ge-

haucht und dort ein kleines Zeichen hinterlassen. Dabei assoziiere[gl

ich diese Vorstellung allerdings eher, als dass ich sie tatsdch-
lich ernsthaft in Betracht ziehe, denn das Kondensat auf der Scheibe verindert sich nicht. Was sich als eigentlich fliichtige Er-
scheinung prisentiert, ist konserviert und entpuppt sich als fixiertes Bild. Und auch die Spinne, die sonderbar gerahmt durch das

Herz im hinteren Bereich der Vitrine zu sehen ist, entpuppt sich als Simulakrum, als bronzene Nachbildung.

Die gegeniiberliegende Vitrine scheint zundchst einen — vom Reinigungspersonal? — vergessenen Wischmopp zu zeigen. Allerd-
ings deuten sich auch hier schnell Ungereimtheiten an: Der Mopp lehnt nicht einfach an der Wand, sondern hilt eine Tasse an
dieser, die zudem voller Locher ist. Ich assoziiere die Tasse unmittelbar mit einem Kise, die ganze Konstruktion mit einer Art
Falle, als wiirde sich in der Keramik ein Tier, vielleicht eine Maus verbergen. Bestirkt wird meine Assoziation zudem durch die
kleinen schwarzen Kriimel, die sich deutlich vom weilen Untergrund abheben und die ich unmittelbar mit Méusekot verbinde. Es

handelt sich, wie ich spiter erfahre, um schwarzen Ton.

Auch die néchste Vitrine scheint bis auf einige Spielkarten leer zu sein. Anstelle des iiblichen Gittermusters zeigen die Riickseit-
en der Spielkarten allerdings Fliegenklatschen, wobei diese das bekannte Muster motivisch aufgreifen. Die Vorderseite der

Karten wiederum zeigt, dass es sich um Pik-Asse handelt, wobei anstelle des groBflichigen Farbsymbols allerdings eine im Flug
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befindliche Schwalbe abgebildet ist. Auftillig scheint mir dabei, dass die Karten zwar zunichst suggerieren, beildufig platziert, ger-
adezu hingeworfen zu sein, andererseits aber auch sehr bedacht positioniert wirken. So lehnt etwa eine der Spielkarten relativ
akkurat auf der in der Vitrine befindlichen Steckdose, beinahe wie auf einem Sockel und auch insgesamt scheint die Relation der
Karten zueinander sehr komponiert. Fast wie ein ironischer Kommentar erscheint auch die aus Bronze gebildete Fliege, die sich

auf einer der Karten niedergelassen hat.

In der letzten Vitrine wiederum scheint eine der Karten so geworfen worden zu sein, dass sie in der Hinterwand stecken geblieben

ist. Die abgebildete Schwalbe scheint dabei nach oben zu fliegen und dadurch, dass sie sich von der Wand absetzt, sehr plastisch.

Was zeigt sich an diesem sehr stark verdichteten Beispiel in Bezug auf das Verhiltnis von Organisation und Re—Organisation?[lo]

Zunichst ist auffillig, dass die Arbeiten von Akinori Tao, um die es sich handelt, sehr prizise an der Grenze zwischen Sichtbarem
und Unsichtbarem operieren. Sie verweisen einerseits auf die Vitrine als ,Display* (vgl. Grave et al. 2018) bzw. ,Rahmung’ (vgl.
Mersch 2013), wenden diese Funktion aber, indem sie wenig oder kaum etwas zu sehen geben; von Weitem erscheinen sie fast
wie monochrome, weifle Flichen. Zugleich erscheint das, was sie zeigen, nicht als hervorgehobenes Exponat oder autonomes kiin-
stlerisches Objekt, sondern vielmehr als Uberbleibsel, Reste oder Spuren einer vorangegangenen Szene bzw. einer ritselhaften
Handlung. Es geht, so konnte man sagen, weniger um ein Ausstellen von Présenz als vielmehr um eine Inszenierung von Absenz,
von Abwesenheit. Versteht man diese Bewegung im Sinne einer medialen Reflexion, wire sie vielleicht als eine Art Dezentrierung
zu verstehen: Sie bricht mit der Vitrine als ,Display’, die iiblicherweise etwas anderes in den Blick riickt und inszeniert. Dies
geschieht, indem das eigentlich Sichtbare (die ausgestellten Exponate) extrem reduziert wird und damit die mediale Infrastruktur
(die Vitrine) in ihrer spezifischen Materialitit und mit allen Details, etwa der rauen, mehrfach tiberstrichenen Hinterwand, den
Steckdosen, Haken und Flecken, in den Blick riickt.

Dies gelingt vor allem deswegen, weil die Arbeiten ein Sehen geradezu einfordern, das kontinuierlich zwischen Detaillierung und
Distanzierung pendelt. Erst wenn ich nihertrete, kann ich die kleinteiligen Objekte iiberhaupt sehen und versuchen, sie zueinan-
der in Beziehung zu setzen. Ich beobachte mich dabei, wie ich einerseits im Sehen einzelne Elemente und Details fokussiere, an-
dererseits aber auch zuriicktrete und die Vitrinen als ,Tableau’ bzw. Ganzes betrachte. Diese leibhaften Vollziige des Sehens (vgl.
Dobbe 2003: 268) werden hier m.E. explizit erfahrbar, was vor allem deswegen so gut gelingt, weil die Arbeiten auf die Bahnhofs-
situation Bezug nehmen, in der zahlreiche visuelle Reize miteinander konkurrieren. Dieses Oszillieren vollzieht sozusagen einer-
seits eine produktive Umkehrung eines alltiglichen, identifizierenden, fliichtigen Sehens. Andererseits beschrinken sich die Ar-
beiten nicht auf ihre Visualitit oder Darstellung, sondern generieren so etwas wie eine ,ikonische Situation® (vgl. Haas 2015), die

auch mich als Betrachter*in ausrichtet und gewissermafen zu einer suchenden Anniherung zwingt.

Deutlich wird dabei vor allem, dass die Ausstellung von Tao in einem Modus der Befremdung arbeitet, der nicht einfach eine
Vorstufe expliziten Wissens darstellt. So beobachte ich mich selbst, wie ich einerseits assoziierend versuche, Beziige zwischen
den Objekten herzustellen — etwa beziiglich der Schwalben, der Fliegen und der Spielkarten, zwischen Tasse und Mausekot usw.
— es mir aber nicht gelingt, die komplexen Ubergiinge zu einer Deutung zu verdichten. Vielmehr indert sie sich, je nachdem, was
ich hier in Beziehung setze, wie ich es erfahre und als was ich es deute. Auch der Titel der Ausstellung Jagdspuren legt zwar eine

assoziative Spur, schlieit diese Suchbewegung aber nicht zu einer einzigen Erzéhlung oder Bedeutung.

Was das Beispiel m.E. sehr deutlich zeigt, ist erstens, dass kiinstlerische und mediale Reflexivitidten nicht losgelost von Subjekten
und ihren Vorerfahrungen stattfinden. Zweitens macht es deutlich, dass kiinstlerische Strategien sich auch im Sinne einer De-Or-
ganisation oder Befremdung verstehen lassen, die dritfens nicht auf explizite Wissensbildung abzielen, sondern sich in der Er-
fahrung vollziehen. Indem sie Aufmerksamkeiten beugen oder transformieren, verschieben die Arbeiten Wahrnehmungsweisen,
potenziell auch iiber die konkrete Situation hinaus. Viertens wird deutlich, dass die konkrete Weise der Verschiebung sowohl der
Wahrnehmungsweisen als auch der immer wieder neu ansetzenden subjektiven Deutungen weder vom betrachtenden Subjekt aus-

geht noch als Objektqualitit angesehen werden kann, sondern vielmehr in einem relationalen und vor allem dynamischen

Zwischenbereich anzusiedeln ist."! ! Gerade Ausstellungen wie Jagdspuren zeigen dabei zudem, dass das beschriebene Er-
fahrungsgeschehen sich nicht primir an einzelnen Objekten, sondern in den Ubergiingen zwischen diesen vollzieht. Fiir die kunst-
padagogische Arbeit konnte so ein moglicher Einsatzpunkt sein, Ausstellungen nicht als Summation von relativ autonomen Einzel-

werken, sondern als komplexe, situative Konstellationen zu verstehen.
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Fazit

Auf Ebene einer kunstpidagogischen Forschung stellt das vor allem die Relevanz einer medial differenzierten Kasuistik von Bil-
dungsprozessen heraus. Wurden Bildungsprozesse bislang vornehmlich anhand von sprachlichen Artikulationen nachvollzogen
und erforscht, wire danach zu fragen, wie andere Medien, auch Ausstellungen, Bildungsprozesse anders organisieren und modal-
isieren. Dazu gehort etwa, wie ich abschlieBend festhalten mochte, auch Ausstellungen nicht, wie bis heute iiblich, vornehmlich
als textanaloge Gebilde zu verstehen, sondern ihre Medialitit ausgehend von der Weise wie sie erscheinen zu konzipieren. Ausstel-
lungen werden nicht wie Texte gelesen, sondern vor allem leibhaft, kinésthetisch erfahren. Gerade an dem hier vorgestellten
Beispiel lésst sich zeigen, wie briichig und dynamisch sich Sinn- und Bedeutungsprozesse im Medium Ausstellung vollziehen, wie
sie immer wieder neu- und anders ansetzen miissen und wie stark dieses Geschehen leiblich situiert ist. Wenn Ausstellungen ein
Bildungspotenzial zugesprochen wird, dann riicken so neben der Ebene der Wissensvermittlung hier die leibhaften Vollziige der
Ausstellungserfahrung in den Blick. Ausstellungen konnten dann bildend wirken, indem sie nicht blol Neues oder Unbekanntes
zeigen, sondern gerade indem sie habitualisierte Wahrnehmungsweisen irritieren, deformieren und transformieren. Es geht, so
konnte man sagen, nicht nur um das, was sich in Ausstellungen zeigt, sondern dariiber hinaus auch darum — wie ich am Beispiel

Taos versucht habe aufzuzeigen — wie sie zeigen und Wahrnehmungsweisen organisieren.

Entgegen der emphatischen Auffassung des Krisenbegriffs, wie er in der transformatorischen Bildungstheorie festgeschrieben
wurde, lasst sich mit Noé¢ der Fokus auf weniger diskontinuierliche Formen, sondern sich eher graduell vollziehende Bil-
dungsprozesse legen. Zugleich wire aber in diesem Zuge genauer zu befragen, inwieweit die hier dargestellten Verschiebungen
von Wahrnehmungsweisen sich iiber die konkrete Ausstellungssituation hinaus zu neuen Selbst- und Weltverhéltnissen stabil-
isieren (konnen). Auch vor dem Hintergrund eines abgestuften Fremdheitsbegriffs, wie ihn Waldenfels (2012: 179f.) ausgearbeit-
et hat, wire es jedoch m.E. produktiv, nicht nur vom radikalen Begrift der Krise und der damit verbundenen Vorstellung eines
Scheiterns von Selbst- und Weltverhiltnissen auszugehen, als vielmehr Fremdheit als relationalen Begriff in seiner Spannbreite
fiir die Bildungstheorie und die Kunstpddagogik produktiv zu machen. Damit wire auf Ebene einer empirischen Erforschung
auch kritisch zu untersuchen, inwieweit derartige mit No€ konturierte Verschiebungen von Wahrnehmungsweisen anhand von

Fillen als Bildungsprozesse rekonstruiert werden konnen.

Ein Einsatzpunkt konnte hier sein, im Sinne No&s von einer stirkeren Verflechtung alltdglicher und kiinstlerischer Praktiken
auszugehen. So erschopfen sich, wie Sophia Prinz schreibt, dsthetische Konstellationen nicht nur in einem ,anderen Sehen‘ oder
einem ,anderen Wissen‘ — z.B. der Kiinste —, sondern zeichnen sich gerade dadurch aus, dass sie die Funktionsweise der sozioma-
teriellen Tableaus, bzw. der alltdglichen dsthetischen Dispositive, mitausstellen (vgl. Prinz 2021). Ausstellen und Kuratieren sind
in diesem Sinne keine blof} kunstimmanenten Praktiken, sondern héngen, so Prinz, mit den Grundoperationen des Ordnens, Ein-
richtens und Gestaltens alltdglicher Dinge zusammen. Die Frage, inwieweit Ausstellungserfahrungen derartig grundlegende kul-
turelle Praktiken transformieren, wire dann nicht nur theoretisch, sondern vor allem auch empirisch weiter zu untersuchen. Dafiir
bedarf es m.E. eines Forschungszugangs, der gerade die irritierenden Wirkungen von Ausstellungen nicht einfach als Vorstufe
eines letztlich explizierbaren Wissens versteht, sondern vielmehr die komplexen Erfahrungsprozesse in ihrer Dynamik ernst
nimmt. Gerade in diesem sich zwischen organisierenden, de-organisierenden und re-organisierenden Praktiken formierenden

Geschehens scheint mir eine Moglichkeit zu liegen, sich dem bildenden Potenzial von Ausstellungen anzunihern.

Bildnachweise

Abb.1-12: Fotodokumentation der Ausstellung ,.Jagdspuren“ von Akinori Tao im Kunstverein Harburg, Copyright: Maik
Grif/Kunstverein Harburger Bahnhof e.V.
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Anmerkungen

(i Ich mochte hier nur auf die aktuellen Diskurse zu einer ,,Epistemologie des Asthetischen® (Mersch 2015a) bzw. einer , kiinst-
lerischen Forschung® (vgl. Badura/Dubach 2015) verweisen, die gerade die Engfithrung des Wissensbegriff's auf die Sprache und

das Propositionale kritisieren und dagegen andere Formen des Wissens akzentuieren.

21 Mit dem Reflexionsbegriff zwischen Philosophie und (Kunst-)Padagogik hat sich u.a. Katja Bohme differenziert auseinan-
dergesetzt (vgl. Bohme 2022: 66ft.). Sie argumentiert u.a. im Rekurs auf Kite Meyer-Drawe fiir einen Reflexionsbegriff als lei-
blich grundiertes und situiertes Geschehen (vgl. ebd.: 70ft.) und pladiert dafiir die pathische Seite der Reflexion stirker ge-

geniiber Versuchen eines Verfiigbarmachens von Fremdheit zu gewichten (vgl. ebd.: 84ff.).

B] Wihrend Nog primér von (Alltags-)Erfahrungen ausgeht, wire im Sinne einer medialen Phénomenologie auch danach zu fra-
gen, wie Habitualisierung und Storung auch an mediale Instanzen und Infrastrukturen gekoppelt sind. Denn Medien, so argumen-
tiert Waldenfels, dienen nicht blof3 der Wiedergabe und Weitergabe vorgegebener Erfahrungen, sondern sind originér an der Er-
moglichung von Erfahrung beteiligt (vgl. Waldenfels 2019: 128). Sie fungieren als Zwischeninstanzen, durch deren Mitwirkung

sich das Kommen und Gehen der Erfahrung kondensiere, artikuliere und festige (vgl. ebd.: 113).

MIch werde mich im Folgenden eher auf Prozesse der De-Organisation beschrinken, um die relative Auspragung der Befrem-
dung, etwa gegeniiber dem starken Begriff der Krise, in der transformatorischen Bildungstheorie zu betonen, die ich eher mit

dem Begriff der Dis-Organisation assoziieren wiirde.

51 Ich mochte hier die De-Organisation vor allem deshalb so explizit machen, weil m.E. erst so ein angemessenes Verstindnis for-
muliert werden kann, dass Storungen, Momente der Befremdung und Irritationen keine bloSen Durchgangsstellen im Verhiltnis
von Organisation und Re-Organisation darstellen, sondern im Sinne einer pathisch-responsiven Erfahrungskonzeption als konstitu-

tiv verstanden werden miissen (vgl. Waldenfels 2002).

(61 Exemplarisch wird diese Fokussierung etwa in dessen AuBerungen zu Malewitsch deutlich (vgl. Mersch 2015a: 141ff.). Chris-
tiane Voss etwa kritisiert u.a. an Mersch, dass dieser die irreduzibel relationale Verfasstheit von Medien tendenziell ausblenden
wiirde und von den Wechselwirkungen zwischen Mensch und Medium abstrahiere (vgl. Voss 2010: 175). Voss kritisiert dariiber
hinaus Merschs Begrift der Medienreflexion, insofern dieser all das in die Latenz abdringe, was sich eben nur im und bedingt

durch den aktualen Bezug von Mensch und Medium aufeinander prozessiere (vgl. ebd.: 180).

(7 Es wiire m.E. interessant, das hier adressierte Verhiltnis etwa zu Jorissens Begriff der ,transgressiven Artikulation® in Bezie-

hung zu setzen, um auch hier die Spannbreite moglicher Relationierungen zu erweitern (vgl. Jorissen 2015: 60).

81 pie Ausstellung Jagdspuren von Akinori Tao lief vom 09.12.2023 bis zum 25.02.2024. Ich danke dem Kunstverein Harburg

und Akinori Tao fiir die Bereitsstellung der Dokumentationsfotografien und die Bildrechte.

1 [ch beziehe mich hier auf den von Andrea Sabisch und Manuel Zahn entwickelten Begrift der visuellen Assoziationen (vgl.
Sabisch/Zahn 2018).

(191 1ch habe mich aufgrund des Artikelformats dazu entschieden, die textliche Beschreibung der Ausstellung sehr stark zu raffen

und setze anstelle einer dichten Beschreibung auf eine Verschrinkung zwischen Bild und Text. Die Bilder artikulieren und

konkretisieren dabei (hoffentlich) das, was der Text nur andeuten kann.
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(1) 1¢h denke in diesem Zusammenhang etwa an Christiane Thompsons Uberlegungen zur Negativitit bildender Erfahrung (vgl.
Thompson 2009: 194), aus denen sie folgert, dass eine qualitativ empirische Bildungsforschung eine Verschiebung von rekon-
struktiven Methodologien erfordere, die ihren strategischen und dekonstruktiven Einsatz mitfiihren und gegenwirtig halten
miisste (vgl. ebd: 219). Eine Moglichkeit bestehe, so Thompson, darin, die Auseinandersetzung des Ichs mit kulturellen Gegen-
stinden auf der Folie der Unmoglichkeit letzter Aneignung zu thematisieren, also eine Subjektivierung auf der Grenze von Erken-

nen und Verkennen des Ichs zu situieren (vgl. ebd.).

Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Fatma Kargin / Manuel Zahn: Alva, schon, dass Du Dir die Zeit fiir dieses Gespriach mit uns nimmst. Wie haben ein paar Punkte
vorbereitet tiber die wir gern mit dir sprechen wollen. Dabei handelt es sich um einige grundlegende Thesen oder Konzepte dein-

er Theorie.

Bevor wir einsteigen noch ein paar Sitze zu unserer Perspektive. Wir sind beide Erziehungswissenschaftler*innen und in-
teressieren uns fiir deine Theorie vor dem Hintergrund Asthetischer Bildung. Uns treiben schon linger Fragen um wie: Durch was
werden dsthetische Erfahrungs- und Bildungsprozesse ausgelost? Wie vollziehen sie sich? Vor diesem Hintergrund finden wir vor
allem zwei deiner letzten Biicher, Strange Tools (2015) und The Entanglement (2023), aber eigentlich auch schon Action in Percep-
tion (2004), sehr interessant, da sie weitere, grundlegende Fragen ermoglichen: Wie denken wir ,,Asthetische Erfahrung® vor dem
Hintergrund einer bestimmten Konzeption von Wahrnehmung? Was konnen wir unter ,, Wahrnehmung® verstehen und was unter
dem ,,Asthetischen®? — Aber jetzt greifen wir schon vor. Wir wiirden daher gern einen Schritt zuriick gehen und zu unserer ersten
Frage an Dich kommen. Sie bezieht sich auf das Konzept der Organisation. Wir versuchen das Konzept in wenigen Worten
zusammenzufassen: Alle menschlichen Tétigkeiten wie Wahrnehmen, Gehen, Essen, Kommunizieren sind in sehr komplexen
Strukturen organisiert. In The Entanglement zum Beispiel schreibst du: Wir sind organisiert durch Gewohnheiten, habits, allge-
meiner durch kulturelle, historische aber auch biologische Faktoren. Uns interessiert, wie genau du das Konzept der Organisation
verstehst und dariiber hinaus, ob Du dabei an bereits vorliegende Konzeptionen von Organisation anschliefit. Wir haben uns auch

gefragt, inwiefern Du Néhen oder auch eine deutliche Abgrenzung zum Konzept des Habitus von Pierre Bourdieu siehst?

Alva Noé: Ich fange nicht mit dem Begriff der Organisation an, sondern gehe auf eure Ausfiihrungen zur &dsthetischen Erziehung
ein. — Wir sind in der Welt, miteinander. Wir sind eingebettet, immer und von Anfang an. Wir befinden, bzw. wir finden uns in Si-
tuationen, die wir nicht geschaffen haben, die wir nicht arrangiert haben. Wir sind also irgendwie, Opfer der Umstéinde‘. Und die
Welt ist da, das heifit, wir sind schon in Beziehung mit den Umsténden. Aber diese Beziehungen sind fragil. Man kann das auf ver-
schiedenen Niveaus verstehen. Nehmen wir beispielsweise die visuelle Wahrnehmung: Ich kann etwas sehen, aber zum Teil kann
ich es auch nicht sehen, weil es ein bisschen zu weit weg ist oder etwas in meiner Sicht steht. Ich muss mich also bewegen, ich
muss in der Situation handeln, um in Beziehung, in Kontakt mit einem Gegenstand zu kommen oder zu bleiben. Und meistens ist

das alles sehr selbstverstéindlich.

Auf einer komplizierteren Ebene lésst sich das noch einmal anders formulieren. Wir kennen uns eigentlich nicht, aber wir ge-
brauchen die Mittel [die Fertigkeiten oder skills], die uns zur Verfiigung stehen — Sprache und andere kulturelle Praktiken, In-

teresse, Offenheit und Neugierde —, um uns zu begegnen. Und wie wir uns jetzt kennen, wird in einer Stunde anders sein. Wir wer-
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den voneinander lernen und eine Vertrautheit finden, hoffentlich, und uns ein bisschen mehr in den Fokus riicken. Wir sind
stindig am Schaffen der Welt, am Erreichen eines Objekts. Fiir mich kann ein Objekt auch ein Mensch sein. Und manchmal ver-
sagen wir dabei, die Objekte in der Welt zu erreichen, die Welt zu kennen, zu lieben, irgendwie in Verbindung mit ihr zu sein.
Der Grund dafiir kann sehr einfach sein. Beispielsweise du sprichst Franzosisch, ich spreche Englisch und ich kann daher nicht
verstehen, was du sagst. Aber manchmal ist es nicht so klar, warum Menschen sich nicht verstindigen konnen oder warum man
mit einer Situation nicht zurechtkommt. Dann erlebt man die eigenen Grenzen. Die Grenzen von dem, was man tun oder verste-
hen kann. Und man begegnet einer Art von Notlage oder Dilemma [aesthetic predicament], in der die gewohnten Formen des Han-
delns, Wahrnehmens und Verstehens nicht mehr greifen und man noch nicht wissen kann, wie man vorankommt. Aber um vo-
ranzukommen, muss man sich dndern, man muss sich reorganisieren. Man tut das nie alleine, man tut das zusammen mit den an-

deren, und auch mit den Mitteln und Werkzeugen der Umwelt.

So, was ich jetzt zuletzt beschrieben habe, diese Notlage, ist fiir mich ein &sthetisches Phanomen, obwohl ich dabei nicht die
Kunst erwihnt habe. Asthetische Erfahrungen in diesem Sinne konnen wir jederzeit machen, im politischen Leben, im sozialen
Leben, im Familienleben. Dazu ist es nicht notwendig ein Verstindnis vom Asthetischen oder ein Begriff von Kunst zu haben. Es
fangt an mit dem, was ich sehe als eine unvermeidliche Fragilitdt unserer Verbindung mit der uns umgebenden Welt, mit allen
Menschen, mit Situationen. Insofern ist das Leben ein stindiges Angebot oder voller Gelegenheiten fiir uns, etwas zu tun, um
besser oder auch anders mit der Welt und den Menschen umzugehen. Wenn man diese Idee wirklich ernst nimmt, dass das As-
thetische so eingebettet ist in unserem Leben, dann haben wir tiglich tausende Moglichkeiten ésthetische Erfahrungen zu
machen. Ich gehe beispielsweise die Strale entlang und es gibt Dinge, die ich nicht sehe. Vielleicht weil ich mich dafiir nicht in-
teressiere oder vielleicht, weil etwas in mir widersteht, sie zu sehen. Die Kognitionswissenschaften fragen: Wie konnen wir die
Welt sehen? Aber die fiir mich interessantere Frage ist: Warum sehen wir so wenig? Was bestimmt, was fiir uns présent ist und

was nicht?

FK / MZ: Du hast jetzt sehr eindriicklich ausgefiihrt, dass Menschen einer performativen Verbindung mit der vorgefundenen
Welt bediirfen, um sie sich zu erschlieBen. Diese Verbindung mit der Welt ist nicht per se gegeben und fragil, sie setzt eine mitun-
ter miihevolle Auseinandersetzung, eine Arbeit voraus. Und diese Arbeit ist, wie Du hervorhebst, eine genuin dsthetische Aktiv-
itdt. Diirfen wir an dieser Stelle noch einmal auf die Frage zur Organisation zuriickkommen? Du fragst: Warum sehen wir so
wenig? Konnte man nicht auch sagen: Warum sehen wir alles in einer bestimmten Perspektive? Wire das nicht eine andere For-

mulierung dafiir, dass wir immer auf eine bestimmte Art und Weise schon organisiert, durch Gewohnheiten ausgerichtet sind?

AN: Ja, genau. Ich wollte jetzt diese Briicke zu dem Thema machen. So, die Rolle von Organisationen in meinem Denken ist, ge-
nau das zu erkldren. Denn die Organisation ist fiir beides verantwortlich: Sie ermoglicht uns, etwas zu tun, zu handeln und sie
markiert die Grenzen dessen, was wir tun konnen, die Grenzen unseres Handelns. Jedes Konnen ist auch ein Nicht-Konnen. Ich
sehe euch, aber in dem ich euch sehe, kann ich nicht sehen was hinter mir passiert. Die Organisation ist wie eine Treppe, mit der
ich die Welt begehen kann, aber sie ist zugleich auch ein Hindernis, da sie mir andere Bewegungen, die ich machen konnte oder

hitte machen kénnen unmdoglich macht.

Zur Habitus-Frage: Ich bin wirklich kein Experte der Habitus-Theorie. Also, ich bin auf meine Ideen nicht iiber die Lektiire von
Bordieus Idee gekommen, aber es kann sein, dass es die gleichen Ideen sind. Ich bin mir nicht sicher. Aber was ich sagen mochte,
ist, dass sich mein Denken im Laufe der Zeit verdndert hat. Als ich Action in Perception schrieb, entwickelte ich die Idee, dass wir
unsere Fahigkeiten, skills, zum Teil Gewohnheiten, erlangen, indem wir sie ausiiben. Eben die verschiedenen Modalititen mit de-
nen wir in Kontakt mit der Welt kommen, mit denen wir uns ihr nihern. Dann bin ich davon zur Idee gekommen, dass es sehr
viele Stile der Anndherungen an die Welt gibt. Und wir nennen manche visuelle oder auditive, aber eigentlich kann man sagen,
dass es eine grofe Pluralitit von Mitteln und Stilen gibt, womit wir uns in der Welt bewegen. Das ist fiir mich alles habit, Habitus.
Und dann wurde mir klar, dass es fiir uns sehr wichtig ist, gegen unsere Gewohnheiten zu handeln. Denn — das ist jetzt vielleicht
etwas drastisch ausgedriickt — wir sind auch ,Sklaven’ unserer Gewohnheiten. Wir sind blind ihnen gegeniiber, von ihnen geblen-
det auf eine Art. Ich denke, das wird sehr klar am Beispiel der Erfahrung von Kunst. Denn Kunstobjekte sind sehr héufig grofie

Fragezeichen fiir uns: Was ist das? Was soll ich davon lernen? Was kann ich davon erhoffen? Also, Kunst ist ein Beispiel fiir uns-
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er Bediirfnis, irgendwie das Selbst mit all seinen Gewohnheiten zu iiberwinden und anders zu werden. Das Ding aber ist, man
braucht Gewohnheiten. Die Idee von einer Existenz ohne Angewohnheiten hat keinen Sinn. Das ist eine Fantasie. Man kann sich
nicht von seinen Angewohnheiten befreien, aber man kann sie dndern. Das ist Entwicklung, das ist Wandel. Eine sehr interessante

Frage, auf die ich keine gute Antwort habe, ist, ob das immer gut ist.

FK / MZ: Ja, das ist in der Tat eine wichtige, normative Frage. Eine andere Frage, die wir dir zuvor noch stellen mochten, betrifft
die Wandelbarkeit von Gewohnheiten selbst. In Ansitzen der deutschsprachigen Bildungstheorie, die sich mit der Transformation
von Gewohnheiten (als einem Aspekt des Habitus nach Bourdieu neben Einstellungen, Dispositionen, Geschmack u.a.) beschifti-
gen, stellt sich immer die Frage danach, wie wandelbar unsere Gewohnheiten sind. Und was wir jetzt aus deinen Beschreibungen
entnehmen und was sich auch in deinen Biichern fiir uns vermittelt, ist, dass du schon unseren Gewohnheiten, unseren habituellen
Mustern eine grofle Wandelbarkeit unterstellst. Wie du eben auch sagtest, kann man die Gewohnheiten zwar nicht loswerden,
aber man kann sie verindern. Oder man kann ihr Zusammenspiel verindern, also die Art und Weise, wie wir organisiert sind auf
unterschiedlichen Ebenen. Du nennst hier ja die korperlich-sinnlichen, also die sensomotorischen Fahigkeiten, die konzeptuellen

Techniken und die affektiven Orientierungen. Fiir wie wandelbar hiltst du sie? Oder auch fiir wie stabil?

AN: So viele weitere Fragen sind in eurer Frage enthalten. Wenn man etwa an die Evolution denkt. Es gibt gewisse Fahigkeiten,
mit denen wir durch die Biologie ausgestattet sind. Aber wer weil}, vielleicht kann man sich mit Technologie in der Zukunft ganz
neu konstruieren. Es ist auch interessant dariiber nachzudenken, wie sehr sich unsere Vorstellungen von der Welt und unsere Wel-
tanschauung geédndert haben in den letzten Jahren. Fiinf, zehn, hunderten Jahren. Was uns als selbstverstindlich vorkam, hat sich
stark gewandelt. Was haben wir uns darunter vorgestellt, was es heifit ,Mann“ oder ,,Frau®, ,,schwarz* oder ,,weil3* zu sein. All
diese Begriffe sind stindig im Wandel. Aber die Art, wie sie sich wandeln und dndern, ist getrieben von uns Menschen. Wir verin-
dern sie. Wir wandeln uns. Und wir tun es, indem wir uns hinterfragen. So, das ist auf dem konzeptionellen Niveau. Aber es gibt
auch ein anderes Niveau von Angewohnheiten, die Fertigkeiten, skills, durch die wir Zugang zur Welt erhalten. Auch hier sind
wir unglaublich flexibel. Wir konnen uns dementsprechend von Denkmodalititen befreien, aber gleichzeitig auch nicht. Denn es

gibt immer Schwerkraft, es gibt das Altern, es gibt immer Liiste, Neugierde, Interesse.

Mein Vater ist 95 Jahre alt, aber er ist in einem gewissen Sinne immer noch wie ein Kind. Er hat immer noch Ehrgeiz, Neugier,
er hat Traume fiir seine Zukunft. Das ist doch bemerkenswert, diese Dynamik des Lebens. Was aber ist die Motivation zu wach-
sen oder sich zu dndern? Oder sich mit einem Kunstwerk auseinanderzusetzen? Warum tun wir das? Warum wollen wir das tun?
Weil es uns Befriedigung (pleasure) gibt. Manchmal, aber auch nicht immer. Und, wie ich oft beschrieben habe, interessiere ich
mich gerade fiir die Produktivitit des Scheiterns, wie beispielsweise des Nicht-Sehens. Weil das Anlass ist zu probieren, eine Be-

wegung zu machen vom Nicht-Sehen zum Sehen.

Also ich wiirde sagen, dass man nicht vorhersagen kann, wie flexibel wir sind. Und in manchen Hinsichten sind wir sehr flexibel

und in manchen wahrscheinlich iiberhaupt nicht.

FK / MZ: Wir mochten an dieser Stelle von den Gewohnheiten und habits zum Konzept des Stils kommen. Insbesondere in The
Entanglement verbindest du das Konzept der Organisation mit dem des Stils. Und wir haben das vor dem Hintergrund von Mer-
leau-Pontys Konzept des Stils, style of being, gelesen. Also, wir sind uns nicht sicher, ob du in die gleiche Richtung gedacht hast
oder unterscheidet sich dein Verstindnis von Stil von dem Merleau-Pontys? Und wie verhilt sich das Konzept des Stils zu dem

der Organisation?

AN: Im Fall von Merleau-Ponty — im Gegensatz zu Bourdieu — habe ich mich mit seinen Schriften beschiftigt. Er ist mir wichtig,
obwohl nicht am Anfang. Als ich Action in Perception schrieb, habe ich kaum Merleau-Ponty gelesen. Aber kurz danach begann

ich eine Freundschaft mit Hubert Dreyfus und habe mich dann im Laufe der néchsten 15 Jahre sehr intensiv mit Merleau-Ponty

Seite 22 von 40



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/reorganisation/, 17. Juni 2026

beschiiftigt. Ich habe ein paar Vorlesungen iiber ihn gehalten und er ist mir wirklich wichtig. Also, es kann sein, dass ich jetzt
iiber meinen eigenen Weg seine Ideen neu fiir mich entdecke. Das war eine sehr natiirliche Entwicklung fiir mich. Denn in Action
in Perception kam mir die Idee, dass Wahrnehmung eine Titigkeit der Erkundung der Welt ist — um es vereinfacht auszudriicken.
Doch das Sehen stellt nur einen Zugang zur Welt dar, Horen ist ein anderer Zugang, Fiihlen wieder ein anderer. Also wie unter-
scheiden sie sich voneinander? Sie unterscheiden sich im Sinne von Stilen. Das Konzept des Stils scheint mir eine niitzliche
Vorstellung zu sein, um dieses ganze Repertoire zur Wahrnehmung und Bewiltigung von Situationen in der Welt erfassen und
beschreiben zu konnen. Und mittlerweile denke ich, dass der Unterschied zwischen Sehen und Horen oder der Unterschied
zwischen den verschiedenen Arten zu Sehen — in The Entanglement spreche ich iiber die verschiedenen styles of seeing —, dass dies-
er Unterschied ein dsthetischer ist. Es ist also nicht nur so, dass man diese unterschiedliche Arten Dinge zu tun als unter-
schiedliche Stile bezeichnen kann, sondern sie sind fluide und offen, so wie es ésthetische Dinge eben sind. So wie wir sagen, dass
es verschiedene Stile von Punk Rock oder von Hip Hop gibt. Es benétigt eine bestimmte, kultivierte Aufmerksamkeit, um eine
solche Differenzierung vorzunehmen. Diese ist ebenfalls erforderlich im Bereich der Wahrnehmung. Der Begrift des Stils hat
demnach diese Verbindung zum Theoretischen, zum Urteilsvermogen, zum Verstindnis, das der Kunst und dem Asthetischen zu-

grunde liegt.

Nun, diese Idee des style of the world, die in Husserls und in Merleau-Pontys Denken zu finden ist, ist meines Erachtens sehr
wichtig. Dieser Gedanke, dass die Dinge in der Welt auf bedeutsame Art zusammenpassen. Nehmen wir dieses Telefon zum
Beispiel. Es steht nicht einfach auf dem Tisch, es bezieht sich auf ihn. Oder dieses Glas hier. Das Wasser im Glas ist nicht nur ein
physikalisches Vorkommen, sondern auch ein Kontext der Bedeutsamkeit. Was ich denke, dass Merleau-Ponty zuerkannt werden
kann, ist die tiefgreifende Erkenntnis einer Verbindung zwischen Sinn [sense] und Stil [style]. Zu sagen, dass die Welt einen gewis-
sen Stil besitzt, heifit, zu sagen, dass die Dinge einen Sinn ergeben. Es sei denn sie tun es nicht — dann wéren wir wieder bei dem

dsthetischen Dilemma.

Doch in The Entanglement mache ich noch etwas anderes mit dem Konzept des Stils, das ich nicht mit Merleau-Ponty assoziiere.
Ich bin interessiert am Stil als etwas, dass sich imitieren ldsst. Ich kann deinen Stil imitieren. Und wenn ich mich dir zeige, préisen-
tiere ich dir eine Oberflache, die als etwas Bedeutsames — namlich mein Selbst — zu verstehen ist. Also, in gewisser Weise bin ich
hier zu Uberlegungen zu Identitit und Race gekommen. Und wie Hautfarbe und Race einerseits als oberflichlich verstanden wer-
den konnen und andererseits als ganz und gar nicht oberflichlich. Denn in gewisser Weise sind die Gesichter, die wir der Welt zei-
gen und die Masken, die wir tragen sehr wirksam. Wir versuchen ihnen gerecht zu werden, wir leben in unseren eigenen Stereo-
typen. Der wunderbare, kiirzlich verstorbene, kanadische Philosoph Ian Hacking nennt das Looping. Wir verhalten uns so, wie
sich ein Mann eben zu verhalten hat. Oder wir verhalten uns so, wie wir denken, dass sich eine Schwarze Person zu verhalten hat.
Oder wir verhalten uns, wie sich eine homosexuelle Person zu verhalten hat. Der Stil wird so zur Wéhrung des Austauschs
zwischen uns. Aus der Perspektive der Biologie hat das Konzept ,,Race” womdglich keine Bedeutung, vielleicht nicht einmal das
Konzept ,,Gender“. Andererseits ist in unserem Leben nichts realer als eben diese Konzepte. Wir sehen sie, wir begegnen ihnen an-
dauernd und wir sind ihnen gegeniiber unglaublich empfindlich. Diese Sensibilitt ist auf eine Art dsthetisch. In The Entanglement
versuche ich aufzuzeigen, wie das Asthetische mit unserem Leben verwoben ist. Und zwar auf eine Weise, die iiber ein ,,Oh, das
ist aber schon“ und iiber ,,Ich mag Kunst* hinausgeht, denn es ist viel tiefgreifender als das. Damit eine Person eine andere Per-
son wirklich sehen kann, miissen sie sich reorganisieren. Ich mag den Begriff ,,Organisation®, weil es mit dem Wort ,,Organis-
mus* verbunden ist. Es tragt diese Idee des Organischen und des Ganzheitlichen in sich. Was ich am Wort der Organisation allerd-
ings nicht mag, ist die Assoziation mit Unternehmen zum Beispiel. ,,Organisation shark® — das ist die Assoziation, die ich habe,

wenn ich das Wort Organisation hore.

Es gibt dieses schone Wort ,,to discombobulate* im Englischen. Ich weil3 nicht, ob ihr es kennt. Es wird fast nie verwendet. Dis-
combobuleted sein, heifit verwirrt, durcheinander zu sein, die Balance zu verlieren. Etwa wenn man am Flughafen den Securi-
ty-Check passiert, und seinen Giirtel und seine Schuhe ausziehen muss. Man ist discombobulated, durcheinander und muss sich an-
schlieBend wieder neu ordnen. Und fiir mich ist das Leben wie eine Sequenz von solchen Verwirrungen [discombobulations]. Und

wir entwirren, ordnen [un-discombobulat] uns andauernd, damit wir uns wohlfiihlen konnen. Das war jetzt ein kleiner Exkurs.

Ich denke, Stil hat letztlich eine bessere Konnotation als Organisation. Denn Stil ist sowohl etwas, dass mich definiert, als auch et-
was, dass ihr sehen, wahrnehmen konnt. Und etwas, von dem ich sehen kann, dass ihr es seht. Etwas, dass ihr beide kritisieren

konnt. Thr konntet beispielsweise sagen: ,,Du solltest das etwas anders machen.* oder ,,Willst du das wirklich anziehen? oder
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,,Willst du wirklich so dicht vor mir stehen, wenn wir miteinander sprechen?“. Stil ist daher meines Erachtens der reichere Begriff
[the richer notion], aber Organisation ist der Begriff, der sich aus den Gedanken zu sensomotorischen Fihigkeiten in meinen

fritheren Werken speist.

FK / MZ: Wir wiirden gern nochmal einen Schritt zuriickgehen. Uns gefillt diese Idee sehr, dass wir viele unterschiedliche Stile
inkorporieren und dadurch auch auf sehr unterschiedliche Art und Weise organisiert sind. Daraus lésst sich auch ableiten, dass
wir in unterschiedlichen Situationen auf verschiedene Stile zuriickgreifen, um einem Menschen, einem Objekt zu begegnen, um

uns etwas zu erschlielen.

AN: Das war eine schone Formulierung. Ich mag insbesondere die Idee, dass wir gleichzeitig verschiedene Arten von Stilen
haben. In diesem Gebrauch ist Stil ein Wort wie Identitit. Wir sprechen iiber Identitit, Identititspolitik. Aber meine Identitit mit
euch ist anders als meine Identitit mit meiner Tochter. Was bedeutet, dass ich mich unterschiedlich darstelle und verhalte. Nicht
ohne Grund, aber nicht aus einem bestimmten Grund. Ich bin anders in diesen unterschiedlichen Konstellationen. Gender, Race,
Alter, Beziehungsstatus — all diese Dinge sind Anlisse fiir eine Uberarbeitung unseres Stils. Wenn man von Stil spricht, gibt es
allerdings die Gefahr, dass dein Gegeniiber an Mode denkt. Aber meine Intuition ist, dass es bedeutsamer ist als das. Und in dem
Sinne, ich sage das irgendwo, sollte es zur Kognitionswissenschaft gehdren, dass man von Stil spricht. Das ist der Begriff, den wir

brauchen, um manche dieser Phinomene zu verstehen.

FK / MZ: Konnen wir dann in diesem Sinne von einer Situativitit und Performativitit der Stile sprechen, die wir je nach Begeg-
nung, je nach Anlass oder nach Kontext immer wieder neu entwerfen? Du hast ja eben die unterschiedlichen Kontexte kurz er-
wihnt, und wie du jeweils ein anderer bist, wenn du mit deiner Familie bist oder unter Kolleg*innen oder in einem anderen Kon-

text. Wir sehen hier auch eine Nihe zu sozialen Rollen, die wir einnehmen und wie wir sie je nach Situation inszenieren.

AN: Ja, ich habe lange nicht von ,,Performance®, sondern von ,.enaction* gesprochen. Meine Quelle war nicht Judith Butler, es
war eher eine kognitionswissenschaftliche Richtung, die mit Francisco J. Varela und anderen zu tun hat. Aber irgendwann war
mir klar, dass Butler eine sehr dhnliche Idee hatte und dann habe ich auch ,,Performativitit“ verwendet. Aber was fiir mich diese
Transition von ,.enaction” zur ,,Performativitit” angestoen hat, war mein eigenes Interesse an Tanz und an der Performance als

kiinstlerische Praxis.

Wir haben Vorbilder davon, wie man sein soll nach irgendeinem stilistischen Muster. Es ist wie eine Partitur. Es gibt beispiel-
sweise die Partitur ein Londoner in den 1920ern zu sein und man spielt sie nach, man performt sie. Und jeder performt sie ein
bisschen anders. Und manchmal, wenn ich sie wirklich gut performe, dann bist du womdglich inspiriert, mir nachzuahmen. Ich
muss gerade an einen Artikel denken, den ich neulich gelesen habe. Einen Artikel iiber Slang von sehr jungen Leuten, Generation
Alpha, die so 15 Jahre alt sind. Die sprechen von — es kann sein, dass ich es falsch in Erinnerung habe — rizzler. Sagt der Begriff
euch was? Rizzler? Er kommt von charisma. Ein rizzler ist jemand, der viel Charisma besitzt und ein Flirt ist irgendwie. Der Be-
griff bezieht sich auf einen Menschen, der viel flirtet. Und ja, es gibt rizzler, es gibt Menschen, die andere beeinflussen. Das kon-

nte als Performativitit verstanden werden.

Und um auf die Frage zuriickzukommen, wie flexibel wir sind: Wir haben nicht die Freiheit nicht zu performen. Weil alles, was
wir tun in einem sozialen Verhiltnis geschieht. Wir zeigen uns anderen. Wir miissen immer explizit oder implizit dariiber
Entscheidungen treffen, was ich zeige, wie ich gesehen werden will. Wir leben in einem dynamischen, intersubjektiven Raum. Zu
sein bedeutet auch fiir andere zu sein. Und wie ich mich erfahre, hat damit zu tun, wie ich erfahre, wie ihr mich erfahrt. Das ist

nicht absolut und festgelegt, sondern die soziale Dimension ist sehr dynamisch und kommt nicht an ein Ende.

Ich kann mich an eine Erfahrung erinnern, als ich ungefihr 14 Jahre alt war, die sehr tiefgreifend fiir mich in philosophischer

Hinsicht war. Ich fuhr in der Subway in New York City und es war mitten in der Nacht. Und ich war alleine in dem Wagen. Und

Seite 24 von 40



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/reorganisation/, 17. Juni 2026

dann kam jemand an der néchsten Haltestelle herein; er safl am einen, ich am anderen Ende des Wagens. Und ich habe bemerkt:
Es macht was aus, dass ein anderer Mensch da ist. Auch wenn wir nichts miteinander zu tun hatten und wir weit entfernt vonei-
nander waren. Mir war bewusst, dass ich jetzt in einer sozialen Beziehung mit ihm war. Und es war, als ob die Luft im Wagen

elektrifiziert wurde. Es war sehr kraftvoll.

Was ich damit sagen will, ist: Wie ich der Welt begegne, wie sie mir begegnet, ist auch eingelassen in soziale, zwischenmensch-
liche, also intersubjektive Beziehungen. Menschen, die sich widerspiegeln und Menschen, die in ihrer Gegenwart dir zeigen, was
und wer du bist. Dabei ist mir wichtig zu betonen, Performativitit nicht gegen Authentizitit auszuspielen. Wir leben in diesen Per-
formances. Und das Beste, was wir tun konnen, ist zu versuchen, das Gefiihl zu haben, dass wir prisent sind in diesen Perfor-
mances, dass wir nicht beherrscht davon sind. Und ja, das alles setzt irgendwie eine Situativitit voraus. Situation, Kontext, Hinter-
grund, fiir die wir in den seltensten Fillen verantwortlich sind. Situativitit ist eine der operierenden Variablen und was du bist,

hingt auch ab von der jeweiligen Situation in der du dich befindest.

FK / MZ: Wir haben deine Idee von Performativitit und Situativitiit unserer Stile so verstanden: Dadurch, dass wir immer schon
auf den Anderen angewiesen sind, im Grunde von Geburt an, dass wir in leidenschaftlicher Abhéngigkeit sind zu unseren Eltern,
zu kulturellen Anderen oder allgemeiner dem Kontext, in dem wir aufwachsen, konnen wir Individualitit und personale Identitt
auch immer nur relational, in Bezug auf den Anderen denken, so wie du es gerade ausgefiihrt hast. Und das ist auch der Grund
dafiir, wieso wir in jeder neuen Situation oder in jedem neuen Kontext die Chance haben, uns leicht zu verindern, zu reorgan-
isieren oder uns manchmal auch verdndern zu miissen. Eben weil die Art und Weise, wie wir uns entwerfen, wie wir uns zeigen
oder wie wir uns aufgrund unserer erworbenen Fihigkeiten und unseres Wissens einem anderen Menschen nidhern, einem Objekt,

zum Beispiel einem Kunstwerk, eben immer schon in Beziehung stattfindet.

Dabei finden wir es aber wichtig, genauer iiber die Anlésse solcher Verdnderungen oder auch Reorganisationen nachzudenken.
Wire es deiner Meinung nach der Fall, dass die Momente der Reorganisation in Handlungen oder in der Wahrnehmung von uns
als ein intentionaler Akt hervorgebracht werden? Oder geschieht es uns eher im Sinne einer anfianglichen Passivitit: Wir begeg-
nen etwas oder jemandem und in dieser Situation geschieht uns etwas, was dann zu einem Anlass fiir eine Reorganisation werden

kann. Wie siehst du das genau?

AN: Ja, das ist eine sehr schone Frage. Ich wiirde nicht sagen, dass mir etwas geschieht oder dass es passiert. Andererseits wiirde
ich auch nicht sagen, dass man entscheidet, es zu tun. Reorganisation ist ein delikates Unterfangen in einer Situation. Ein Philo-
soph, der sehr schon dariiber geschrieben hat ist John Dewey. Dewey spricht iiber eine Art zirkuldren Prozess des Tuns und den
Effekt dessen, was getan wurde, zu erfahren, also der Loop aus Machen — Erfahren (Doing — Undergoing). Er fiihrt folgendes
Beispiel an: Du hebst einen Stein auf und begegnest dessen Gewicht. Und du musst deinen Korper anpassen, um mit diesem
Gewicht umgehen zu konnen. Den Stein aufzuheben ist eine Art Austausch zwischen dir und dem Stein: Where the rock makes de-
mands of you, you make demands of the rock. Es ist keine Aktion auf der Welt, sondern eine Aktion als Teil der Welt. Also verin-
dern und entwickeln wir uns wohl andauernd weiter. Aber, es gibt diese Sache, die mit dem &sthetischen Diskurs passiert: Wenn
du mir ein Kunstwerk zeigst, wir es gemeinsam betrachten und wir miteinander dariiber sprechen, dann erleben wir das Kunstw-
erk im Akt des gemeinsamen Sprechens auf eine neue Art und Weise. Wir haben uns also veridndert und wir haben gleichsam das
Kunstwerk verindert. Nicht unbedingt durch eine bewusste Entscheidung. Es ist nicht so, als hitten wir die Situation dominiert
oder entschieden, wie wir auf sie reagieren mochten. Wir haben uns einfach weiterentwickelt auf eine Art. Und ich denke, dass

ist am ehesten mein Verstindnis von Reorganisation: Es ist etwas Graduelles, etwas Prozesshaftes und es ist nie abgeschlossen.

Also es gibt diese tiefgreifenden Momente, die dafiir sorgen, dass man etwas mit anderen Augen sieht. Aber wie kann man so et-
was kultivieren? Das ist eine Sache, fiir die die Kunst da ist — nicht, dass die Kunst fiir irgendetwas da wire. Aber Kunst hilft uns

die Fahigkeit zu kultivieren, das Unbehagen zu tolerieren, dass durch die Notwendigkeit, Dinge anders sehen zu lernen entsteht.

FK / MZ: Und kann man sagen, dass das Erreichen einer Prisenz von etwas oder das Erreichen des Sehens eines Objekts, das
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sich immer vor dem Hintergrund von kulturellem Wissen, Habitus und Lebenserfahrung vollzieht, wihrend der Zeit, in der wir
eine Erfahrung machen, verandert? Also, dass sich die Art und Weise, mit der wir versuchen einen Zugang zu etwas zu bekom-

men, in ihrem Vollzug verdndert?

AN: Ja, absolut, so wiirde ich es auch sagen. Ich hatte kiirzlich eine sehr interessante Erfahrung. Ich habe den Taylor Swift Film
gesehen. Habt ihr den Film gesehen? Ich hatte vorher nichts dariiber gelesen, aber ich wusste, dass es ein grof3es Ding ist fiir bes-
timmte Personen. Ich bin mit meiner Tochter in den Film gegangen, sie ist 11 Jahre alt. Und ehrlich gesagt, ich habe es nicht
genossen, es war auf viele Arten abstoend. Die Art wie der Film ihre Person und ihren Korper zelebriert ist etwas geschmacklos
[tacky]. Aber wihrend ich den Film sah und tiber ihn nachdachte, wurde mir klar, dass ich vielleicht auch einfach defensiv war.
Es war einfach vollig anders als alles was ich kannte, wenn man sich etwa mein Alter oder meinen Hintergrund vor Augen fiihrt.
Ich fiihlte mich nicht wirklich gut geriistet, um ihn genielen zu konnen. Ich denke dabei an die Herausforderung, etwas

wahrzunehmen ...

FK/ MZ: An dein Konzept der aesthetic blindness?

AN: Ja, genau: aesthetic blind, nicht dsthetische Blindheit, sondern Blende. Das ist fiir mich schwer zu iibersetzen, mir ist nicht

bekannt, wie man das auf Deutsch sagt. (Er zeigt zur Jalousie) Das hier sind blinds.

FK / MZ: Eine Blende oder Jalousie.

AN: Ja, aber auch eine ,Sackgasse‘ kann zur blind werden. Es ist ein Ort, den du nicht durchschauen kannst. Es geht beim
Konzept der aesthetic blind also nicht darum, dass du an Blindheit leidest, sondern du blickst gegen eine Wand oder eben eine ver-
schlossene Jalousie. Das ist das Bild, das ich dazu im Kopf hatte. Aber es ist auch ein sehr interessanter englischer Ausdruck,

denn es ist nicht dasselbe wie ein Vorhang, es ist eine Blende.

Aber ja, zuriick zum Film tiber Taylor Swift. Ich mochte sie hier nicht beurteilen, sondern was ich eigentlich sagen will ist, dass
ich den Impuls hatte mich damit etwas lidnger zu beschiftigen, um es irgendwie begreifen zu konnen. Der Film hat mich alt
fiihlen lassen. Auch der Gebrauch von Technologie. Es war interessant, was ihr sagtet. Ich habe jetzt euren exakten Wortlaut
vergessen, aber ihr spracht von unterschiedlichen Fihigkeiten und Strategien in Situationen. Ich denke, dass Technologie
vielleicht die Modalititen von Prisenz verindern kann, auf interessante Art und Weise. In dem Film zum Beispiel filmte die Kam-
era oft nicht Taylor Swift sondern eine Projektion von ihr auf einem der riesigen Bildschirme in dem Stadion. Es ist eine sehr
simple Idee, aber es war interessant. Was war real? Du dachtest, du siehst ein Bild, dabei siehst du ein Bild eines Bildes von ihr.
Sie spielte auch oft Gitarre, aber du konntest ihre Gitarre nicht horen. Ich bin sicher, sie hat gar nicht richtig gespielt, sie hat die

Gitarre nur gehalten. Es ging nicht darum, dass sie spielt, es ging darum, dass sie so aussieht, als ob sie spielt.

FK / MZ: Wir haben einen Einfall, den wir gern einbringen wiirden. Er hat etwas mit dem zu tun, iiber was wir zuletzt gesprochen
haben. Und du, Alva, hattest es auch am Anfang unseres Gesprichs gesagt, dass wir viele Gelegenheiten haben, tagtiglich, um &s-
thetische Erfahrungen zu machen; Begegnungen oder Situationen, die sich als Anlisse fiir Reorganisationsprozesse verstehen
lassen. Mal im kleineren, vielleicht manchmal auch im groferen Niveau. Und unsere Idee ist, dass wir Asthetische Bildung wom-
oglich nicht als etwas konzipieren miissen, worum wir uns stindig bemiihen und die wir erstreben, sondern vielmehr Bildungs-
und Umbildungsprozesse als etwas denken, die in unterschiedlicher gradueller Ausprigung stidndig stattfinden. Und was man da-

her viel stirker untersuchen miisste, wire die Frage: Warum wenden wir tagtiglich so viel Kraft dafiir auf, um dieselben zu
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bleiben? Eben im Sinne eines doing continuity oder eines doing identity. Dann wire noch eine ebenso interessante Frage: Was ist
unsere Motivation, uns zu verdndern? Warum gehen wir beispielsweise ins Museum, konfrontieren uns mit Kunst oder lesen

Biicher oder gehen auf Konzerte? Wir denken, weil wir den Wunsch haben, uns anders zu erleben, uns in Kontakt mit etwas an-
derem zu erleben und uns dabei zu verindern. Aber genauso oft, womdglich, versuchen wir auch zu verhindern oder nehmen es

nicht wahr, dass wir uns verdndern.

AN: Ja, das ist eine sehr interessante Idee. Und es funktioniert im Kleineren und auch im GroBeren, zu viel Verdnderung ist
bedngstigend, verursacht Desorientierung. Man verliert das Gefiihl des Zuhause-seins. Ich hatte ein bisschen das Gefiihl bei Tay-
lor Swift. Das war nicht meine Musik, nicht mein Konzert, das war wirklich etwas Neues fiir mich. Und auch nicht schon, ich sah
nicht den Wert darin. Ich war davon entfremdet. Ich konnte jetzt sehr leicht nie wieder an Taylor Swift denken oder ich kann an
sie denken und vielleicht in mir die Quellen finden, es zu geniefen oder es zumindest zu verstehen. Ich mache einen Sprung und
komme wieder auf die Gender-Politik. Manche Leute mogen die Idee von einer Fluiditit von was sie sind und manche nicht. Fiir
manche ist es wirklich wichtig zu sagen: ,,Nein, ich bin ein Mann!“. Aber warum ist das wichtig? Wenn man ist, was man ist,
warum muss man das betonen? Es ist doch egal, was andere denken, du bist, was du bist. Aber nein, man will respektiert, anerkan-

nt werden, dass das die Identitit ist.

FK / MZ: Also, wenn wir hier kurz ankniipfen konnen. Du hast eben die sprachliche Artikulation ins Spiel gebracht. Was wir
aber an deiner Theorie so interessant finden ist, dass sie die Reorganisation, die dsthetische Erfahrung oder die dsthetische Arbeit
[aesthetic labor], wie du sie in The Entanglement auch nennst, nicht auf das Sprachliche beschrinkt. Das ist unsere Interpretation
deiner Theorie, aber wir verstehen dich so, dass man Reorganisationen auch in der Gestik, im Verhalten und Haltungen von Men-
schen entdecken kann. Und das ist fiir uns relevant, denn, wie wir bereits angesprochen haben, legt die Bildungstheorie im
deutschsprachigen Raum groflen Wert auf Sprache. Sie ist das Medium, in dem sich Bildung vollzieht. Uns wiirde interessieren

zu horen, wie du iiber das Verhiltnis von Sprache und Bildung denkst.

AN: Ja, ich denke fiir mich ist es sehr wichtig. Eine sehr wichtige Idee bei mir ist die Idee von Techniken oder skills. Und fiir
mich ist Sprache eine Technik. Sie ist inkorporiert, sie ist verkorpert, ist internalisiert und gelebt. Sie ist eine Sache des Stils. Und
sie ist eine Modalitit unseres Verhaltens als lebendige Wesen, aber sie ist nicht die einzige Modalitdt. Man kann sie nicht getrennt
von anderen Sinnesmodalititen verstehen. Wenn ich spreche, bewege ich michspiire, hore und sehe ich oder ich werde gesehen.
Sprache ist affektiv, emotional und verkorpert ebenso wie Gesten. Ich kann deine Hand halten oder ich kann dich mit Worten hal-

ten oder wegschieben oder leiten. Sprache ist nicht abgegrenzt, sie ist multimodal.

Ich bin kein Experte in der Bildungstheorie, aber wenn wir iiber Bildung sprechen, neigen wir dazu, daran zu denken, was man in
Biichern liest und von ihnen lernt. Aber ,,Bildung® — und das ist das Schone an diesem deutschen Wort — verweist auf ,,formation”,
auf ,,bauen”. Und etymologisch steckt darin die Idee, dass wir uns bauen. Und ja, Sprache kann nur ein Aspekt davon sein. Und
das kann sehr praktische Konsequenzen haben. Dass man zum Beispiel nicht immer Dinge sprachlich iibersetzen muss, um sie zu
artikulieren. Es gibt andere Methoden der Artikulation als Sprache. Meine Frau ist Tanzerin und ich finde es faszinierend, was sie
tut, wenn sie ein Problem 16st, wenn sie nachdenkt. Ich kann es hier nicht nachmachen. Sie bewegt sich durch den Raum als eine
Artikulation ihres Denkens. Ein weiteres interessantes Beispiel ist die Musik, die fiir manche Leute unabhingig von Sprache ist,
aber nicht unabhéngig von Artikulation. Musiker konnen sich sehr gut artikulieren, aber nicht mit Worten, sondern in der
,Sprache* der Musik.

Ich bin also sehr offen fiir die Idee, dass man nicht zu viel Gewicht auf Sprache legen soll, aber gleichzeitig denke ich, kann man
auch zu weit in die andere Richtung gehen. Also, ich habe viel Zeit mit Tdnzer*innen verbracht. Und Tanzer*innen mogen
vielleicht sagen, dass sie keine Sprach-Menschen sind, sondern Bewegungs-Menschen. Aber, wenn man einige Zeit in einem Stu-
dio mit Ténzer*innen verbracht hat, wird klar, dass sie wahnsinnig viel miteinander sprechen. Wirklich. Und es ist interessant,
denn Tanz — genau wie die Wissenschaft — ist international. Du hast beispielsweise Ténzer*innen aus Sofia, aus New York und

aus Tel Aviv zusammen in einem Studio. Sie reden Tédnzer*innen-Englisch miteinander. Und wenn sie einer Person begegnen, die
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nicht Englisch spricht, nicht Bulgarisch oder Hebriisch, dann ist es sehr schwierig fiir sie gemeinsam etwas zu tun. Also, die

Sprache ist nicht zu unterschétzen.

FK /MZ: Ja, sicher ist die Sprache ein bedeutsames Medium der WelterschlieBung, der Artikulation von Gedanken und der Kom-
munikation. Aber uns gefillt dein Argument, dass es nur ein Medium, eine Modalitdt des Zugangs zur Welt ist unter vielen und
dass wir die verschiedenen Modalititen in einem wechselseitigen Zusammenhang denken miissen. Ein Problem, das es dafiir zu
bearbeiten gilt, ist die Identifizierung des Denkens mit Sprache und gleichsam, als Folge, das Verstindnis von Sprache als promi-
nentes und alleiniges Medium der Reflexivitit. In diesem Zusammenhang sind die Beispiele, die du gegeben hast interessant.
Denken kann sich eben auch in Form von Gesten und anderen Bewegung artikulieren oder auch in Form musikalischer Artikula-
tion. Das wird im deutschsprachigen Diskurs zur Asthetischen Bildung auch wahrgenommen, aber hiufig dann doch der Sprache
als Bildungsmedium untergeordnet. Das eigentliche bildungsrelevante Verdnderungspotenzial liegt dann nur in der sprachlichen

Beschreibung, in der begrifflichen Reflexion von Wahrnehmungen und Handlungen.

Wir finden es interessant, mehr tiber deinen Begriff der Technik oder der skills zu horen. Darin scheint eine Mdglichkeit zu lie-
gen, um rauszukommen aus dem Problem der Hierarchisierungen der sprachlichen gegeniiber anderen Artikulationsformen. Das

sehen wir in deinem Denken aufgehoben bzw. in ein anderes Verhiltnis gesetzt.

AN: Ich habe einen Artikel dazu publiziert, der hei3t concept pluralism und er ist onlin 11 Und in dem Artikel versuche ich, ge-
nau gegen eine solche Hierarchie der Ideen von Verstehen zu argumentieren. Es gibt Leute, die denken, dass ein Begriff eine
Féhigkeit ist, ein explizites Urteil zu machen. Das ist ein Glas, und ich verfiige iiber den Begriff, das Konzept ,,Glas®, wenn ich
urteilen kann, dass das ein Glas ist. Aber ich kann auch mein Verstindnis davon, was ein Glas ist, dadurch zeigen, indem ich es
benutze, in die Hand nehme und es zum Trinken an den Mund fiihre. Oder indem ich es saubermache und weif3, wo ich es
hinzustellen habe, nachdem ich es gebraucht habe. Das Konzept ,,Glas*“ verstehen kann auch sehr praktisch sein. Die sehr interes-
sante Frage ist nun: Was ist das Verhiltnis zwischen diesen Begriffen, als Pridikate des Urteils einerseits und als praktische
Fiahigkeiten, etwas in die Hand zu nehmen, andererseits? Ich denke, es ist eine problematische und fragile Verbindung. Wir
miissen die Verbindung schaffen, aber es kann sein, dass es verschiedene Begriffe gibt. Auch die Etymologie von ,,Begriff“ bein-
haltet das ,,Greifen“. Und das ,,Verstehen® verweist auf ,,stehen®. Also ich wei} nicht genau, was das bedeutet, aber wir konnen

nie den Korper und die Begriindungen in korperlichen Fahigkeiten auer Acht lassen.

Also ich bin total einverstanden, dass man gegen diese hierarchische Organisation des Denkens argumentiert. Das muss man
aufgeben. Aber zugleich ist es meiner Meinung wichtig, die Sprache, den Impuls etwas sprachlich zu artikulieren, nicht zu
vergessen, gerade im Asthetischen. Wenn man etwas sieht, will man etwas dariiber sagen, man will Worte finden, um das was
man sieht, zu benennen. Was beriihrt mich daran? Oder was war die Quelle meines Unbehagens in Bezug auf Taylor Swift? —
Vielleicht liegt es auch daran, dass ich Philosoph bin. Aber ich denke, es geht tiefer, der Impuls, sich zu artikulieren, ein Ding,
eine Empfindung in Worte zu fassen. Es ist eine Art von Fassen, Erfassen. Ich denke, Sprache ist fiir uns als Menschen sehr

wichtig.

FK / MZ: Ja, vollkommen einverstanden. Aber die Sprache ist eben nicht die einzige Moglichkeit, um eine dsthetische Erfahrung,

einen Prozess von Reorganisation oder einen Verstehensprozess zu vollziehen. ..

AN: Ja, also ich denke, wir stimmen in dieser These iiberein. Und vielleicht hat unser Fokus auf die Sprache auch damit zu tun,
dass wir iiber die Rezeption von Kunst oder Film sprechen. Und es wiirde sich dndern, wenn wir die kiinstlerische Praxis in den
Blick nehmen. Dann wire es womdglich verstindlicher, dass es um andere Arten des Umgangs mit den Phianomenen der Kunst ge-
ht als Worte zu finden, um sie zu beschreiben. Meine Mutter war Topferin und ich bin in einer Topferei aufgewachsen. Und wir

haben in dieser Topferei sehr wenig Gebrauch von Worten gemacht. Es ging mehr um die leiblichen, praktischen Beziehungen
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zum Ton: ihn auf der Topferscheibe bearbeiten, formen, ihn anschlieend brennen, das Spiel mit der Temperatur. Darin steckt
viel Wissen und viel davon ist in den Handen. Und das kann man im Tun lernen und ausdifferenzieren. Was ich sagen will ist,
dass uns Wissen nicht nur in einer einzigen Form zuginglich ist. So ist es auch mit der Wahrnehmung: Es gibt beispielsweise
viele verschiedene Arten zu Sehen. Und dies gilt auch fiir die Sprache. Wenn wir an Sprache denken, verbinden wir damit héufig
eine gewisse normative Art von Sprache. Aber Fuflballspieler*innen schreien einander mitten im Spiel an oder Liebhaber*innen
sprechen im Bett miteinander. Das sind auch Formen der Sprache. Obwohl es nicht um die Sprache geht, es geht um die Er-

fahrung. Also ich denke, es gibt mehrere Sprachen. — Und es ist auch wichtig danach zu fragen: Was gilt tiberhaupt als Sprache?

FK / MZ: Zum Abschluss wiirden wir gern noch ein anderes Thema ansprechen. Wir haben uns gefragt, ob wir dsthetische Er-
fahrungen vor dem Hintergrund einer Singularitit oder einer Kollektivitit verstehen miissen. Bis heute wird die dsthetische Er-
fahrung zumeist als individueller Prozess verstanden und nicht als das Produkt einer kollektiven Verstrickung. In einigen deiner
Beispiele in The Entanglement weist du aber darauf hin, dass dsthetische Erfahrung nicht (immer) bei einer Person allein beginnt,
sondern auch im Dialog mit Freund*innen, zum Beispiel im Museum, ihren Anfang nehmen kann. Und nach unserem Verstind-
nis findet die Auseinandersetzung mit einem Kunstwerk immer vor dem Hintergrund von Vorerfahrungen, Wissen und Interesse
statt, und sie ist immer gefirbt und geleitet von dem, was man bereits gehort, gelesen und gesehen hat. Vor diesem Hintergrund
mochten wir dich fragen, inwieweit dsthetische Erfahrung noch als individuelle Erfahrung konzipiert werden kann oder eher als

kollektive Leistung zu verstehen ist?

AN: Ja, vielleicht kann man das beantworten, indem man sich fragt: Warum muss man selber Kunst begegnen, sie wahrnehmen,
um ein Wissen iiber sie zu erlangen? Warum kann ich nicht einfach lesen, was andere Leute iiber ein Kunstwerk, einen Film oder
ein Theaterstiick sagen? Wenn ich doch diesen Menschen vertraue, dann mache ich doch auch eine Erfahrung, dann kann ich
doch von ihnen lernen, wie es wire, einem Kunstwerk zu begegnen. Und ich denke, es ist klar, dass das so nicht geht. Jeder muss
selbst dem Kunstobjekt begegnen. Aber warum ist das so? Aus meiner Perspektive ist die Antwort auf diese Frage folgende: Der
Wert des Begegnens liegt nicht darin, was man lernt, sondern darin, wie man sich in der &dsthetischen Erfahrung der Kunst verdn-
dert. Es ist eine Angelegenheit der Reorganisation. Man muss also personlich konfrontiert sein, muss selbst die Erfahrung
machen, das Kunstwerk zuerst nicht sehen, nicht verstehen zu konnen, etwas durcheinander, verwirrt zu sein. Erst dann kann man

sich in der &sthetischen Erfahrung einen eigenen Umgang mit dem Kunstwerk erarbeiten.

Das klingt jetzt alles sehr nach einer individuellen Erfahrung. Aber das Interessante daran ist doch, genau wie ihr es beschrieben
habt, dass die dsthetische Erfahrung auch kollektive Aspekte hat. Zwei Aspekte will ich hier nennen: Wir sind keine abgeschlosse-
nen Individuen. Ich habe ein Leben hinter mir, geprigt von Gesprichen, von Kultur und von den Stimmen der Menschen, mit de-
nen ich gesprochen habe, die mich begleiten, wenn ich etwas anschaue. Wir sind nie alleine, wir haben in diesem Sinne ,Gespen-
ster’ mit uns. Auch meine Sprache ist nicht meine Sprache. Indem ich Sprache gebrauche, nutze ich eine Art kollektives Denken.
Und dariiber hinaus sind die Dinge wie z. B. Kunstwerke, die uns begegnen, immer 6ffentliche Dinge, die uns in Rdumlichkeiten
mit anderen Menschen begegnen. Und es gibt diese transformative Wirkung von Gespréichen mit Menschen, oder andere Arten
von Kommunikation mit Menschen, iiber das, was man sieht. Hier sehen wir, dass Kunst nur dann zum Anlass werden kann, uns
zu dndern, wenn wir ihr personlich begegnen. Aber wir sind deswegen nicht getrennt vom Kollektiven. Wir sind Individuen, die

gleichsam abhingig sind vom Kollektiven. Und das verweist auch auf den Stil.

In The Entanglement beschreibe ich meine erste Begegnung mit den Sex Pistols. Ich kann mich daran noch sehr genau erinnern.
Ich habe damals sehr emotional und ablehnend reagiert: ,,Das ist doch keine Musik. So klingt Musik nicht.“ Damals hitte ich ge-
sagt The Rolling Stones und Led Zeppelin ist Musik, aber das — das ist keine Musik. Und jetzt — fiir mich zumindest — ist es Musik.
Es ist sogar eine angenehme, bequeme Musik, wie eine alte Lederjacke. Nicht mehr schockierend, nicht mehr komisch. Aber
mein damaliger Widerstand und die Uberzeugung, dass Sex Pistols keine Musik ist — und das ist hier mein Punkt — war Ausdruck
meiner bisherigen Bildung, meiner Vorerfahrungen. Meine Unf#higkeit, das als Musik anzuerkennen, war Ausdruck meiner
Uberzeugung, dass Musik einen gewissen Standard, eine Norm erfiillen muss. Und diese Musik hatte mich dann in eine Situation
gebracht, in der ich mich @ndern musste im Angesicht von etwas Neuem. Es war also nicht nur so, dass ich nicht alleine war in

dieser Begegnung, es war fast, als ob ich fiir eine bestimmte musikalische Tradition eintrat — ohne dass es mir bewusst war. Ich
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dachte nicht, dass ich durch die Welt gehe als Vertreter einer ganz bestimmten Konzeption von Musik, aber genau das war der

Fall, zumindest in diesem Zusammenhang.

Ein letztes Beispiel noch: Mein Vater ist Kiinstler. Es ist etwas kompliziert, denn er hat eigentlich nie von seiner Kunst gelebt,
aber er hatte eine rege private Kunstpraxis. Er interessiert sich nicht fiir das, was ich mache, weil er kein Interesse an Worten hat
in Bezug auf Kunst. Er will nicht tiber Kunst sprechen. Fiir ihn ist das Bediirfnis, iiber Kunstobjekte oder auch andere Objekte zu
sprechen, eine Verfilschung einer Erfahrung, ein Impuls Geschichten zu erzéhlen und Ausdruck einer Angst, einfach wahrzuneh-
men. Ich bin in meiner Arbeit ein bisschen im Dialog mit ihm, weil ich versuche an Beispielen verstindlich zu machen, dass
manchmal Sprache oder das Sprechen eine Methode sein kann, um etwas, dem ich begegne, das ich wahrnehme, zu erkunden, um

es wirklich zu sehen.

FK / MZ: Sprechen ist kein Schutzwall, keine Verfilschung, sondern eine Offnung.

AN: Eine Offnung — und etwas das wir zusammen machen. Ich profitiere sehr von Gesprichen mit anderen, wenn ich Kunst an-
schaue. Wenn jemand eine Entdeckung macht, sie mitteilt und dadurch meine Aufmerksamkeit lenkt, dann bereichert das meine
Erfahrung. Es ist eine Offnung. Und als Lehrer versuche ich Ahnliches. Es geht mir darum, den Studierenden die Ressourcen zu
geben, selber Dinge zu sehen, zu entdecken, zu verstehen. Ich mochte Sie nicht informieren, belehren dariiber, was sie denken
oder wissen sollen. Wenn ich unterrichte, versuche ich die Dinge sprechen zu lassen; versuche ich, mich kleiner zu machen neben

den Phinomenen, weil sie so reich sind.

Ich weiB nicht, ob ich das schon erwihnt habe, das letzte Mal, als wir gesprochen haben, aber meine nidchste Arbeit wird um
Liebe gehen. Mehr und mehr denke ich, dass eine gewisse affektive Offenheit wesentlich ist fiir alle diese Dinge, die wir be-
sprochen haben — auch fiir Bildung. Neulich, auf einer Konferenz in Linz, habe ich dariiber mit einer Frau gesprochen, die an
einem Gymnasium unterrichtet und sie stimmte zu. Um ihre Schiiler*innen sehen, verstehen zu kénnen, miisse sie sie irgendwie
lieben, ein Interesse an ihnen haben. Das mag ein wenig iibertrieben klingen. Und vielleicht ist es nicht genau Liebe, aber es hat

mit Liebe zu tun.

FK / MZ: In der Erziehungswissenschaft spricht man vom piadagogischen Eros. Es gibt im Grunde eine Tradition, die zuriick-
reicht bis in die griechische Antike, die iiber das Lehren nachdenkt und dariiber, dass es eine Art von Zuneigung oder Offenheit
gegeniiber dem anderen geben muss, um etwas von ihm lernen zu kénnen, um das Wissen von ihm als bedeutsam anzuerkennen.

Eine Offenheit, die etwas gemein hat mit Liebe, aber in einem erotischen, nicht im sexuellen Sinne.

Dein Hinweis auf die Liebe, als eine Oﬁnung hin auf den Anderen, ist insofern spannend, weil er nochmal einen Aspekt betont,
tiber den du im Zusammenhang mit der Kollektivitit von édsthetischer Erfahrung gesprochen hast. Wir brauchen unsere individu-
ellen Korper, um diese Erfahrung zu machen, aber wir sind dabei immer gedffnet auf andere hin, beispielsweise in einem Ge-
sprich, aber nicht nur da. Und man kann gar nicht genau bestimmen, wer jetzt an welchem Punkt des Gesprichs dafiir verant-
wortlich war, dass etwas sich verdndert in der Wahrnehmung des Kunstwerks, im Nachdenken dariiber. Das finden wir reizvoll an
den Aspekten von Kollektivitit der dsthetischen Erfahrung. Und zugleich erschweren sie, den Prozess der Asthetischen Erfahrung
empirisch genau zu beschreiben, dhnlich wie wir auch nur schwer bestimmen konnen, in welcher Art und Weise wir uns einem
Objekt ndhern, iiber welchen Stil von Wahrnehmung wir moglicherweise gerade einen Zugang zu ihm finden. Man muss das
vielleicht auch gar nicht, aber einige wollen es genau benennen kénnen: Wie beginnen denn diese transformativen Prozesse? Und
bei wem? Wer ist dafiir verantwortlich? Es ist ein sehr komplexes Phinomen. Daher ist wahrscheinlich ,,Entanglement* auch der

richtige Begriff dafiir. Aber das ist jetzt etwas, was wir nicht weiter ausfiihren konnen.

AN: Ja, aber noch zwei Dinge, die damit zu tun haben. Zum einen ist sehr interessant, dariiber nachzudenken, was wir unter ,,ak-

tiv* und ,,passiv* verstehen. Es gibt beispielsweise Arten von Passivitit, die sehr aktiv sind. Man ldsst etwas passieren, aber es ist
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eine Fahigkeit, dass man das erlauben kann. Oder man ldsst einen anderen selber etwas entdecken, spiiren oder sehen. Und es gibt
Formen von Aktivitit, die passive Aspekte haben: Man muss etwas tun, um zu sehen, aber das Sehen ist eine Art sich von der
Welt beriihren zu lassen. Wir brauchen also ein umfangreicheres und differenzierteres Vokabular von Aktivitit und Passivitit, um
die dsthetische Erfahrung zu beschreiben. Und zum anderen verstehe ich, dass es potentiell schwierig ist, dsthetische Erfahrungen
zu beschreiben. Ich verstehe auch, dass man sie empirisch beforschen, eine empirisch fundierte Theorie haben mochte —
vielleicht auch, um sie optimieren zu kénnen. Ich sage das jetzt nicht als politische Aussage, aber ich bin ein bisschen skeptisch
gegeniiber dieser Hoffnung. Denn ich glaube wirklich an die Wichtigkeit und die Unvermeidbarkeit von Verhiltnissen in denen
wir leben, an die Beziehungen zwischen Menschen. Wir sind als Menschen keine abgeschlossenen, willkiirlichen Intelligenzen,
die einfach an Dinge denken. Wir beeinflussen einander, so wie Du mit einer Person anders tanzt als mit einer anderen. Und ich

denke, das spielt auch eine Rolle in der Wissenschaft: Zusammenarbeit ist eine Art von Freundschaft.
FK / MZ: Das ist doch ein schoner Abschluss. Nochmals vielen Dank, Alva, fiir Deine Zeit.

Transkribiert und in Teilen tibersetzt von Luisa Vogt.
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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

,»What is characteristic of aesthetic experience is that by looking, describing, thinking, and interrogating artwork, we make our-
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selves new. Works of art — whether pictures or writings or dances or songs — rework the raw materials of our default organization.
The engagement with an artwork is an engagement with oneself that tends to alter us, to reorganize us. This is why artworks offer
something like emancipation: they free us from the ways that we happen to find ourselves, organized by habit, by culture, by histo-
ry, and even by biology.

This entanglement is the key to understanding our true nature. [...] This is because the aesthetic is much more widespread and
abiding than even art and art-making; it is as basic and as original as the fact of consciousness itself. The aesthetic is a live possi-
bility, an opportunity, and a problem, wherever we find ourselves. We are not fixed, stable, defined, and known; the very act of try-

ing to bring ourselves into focus reorganizes and changes us. We are an aesthetic phenomenon.“ (Noé 2023b: 11)

Das vorangestellte Zitat von Alva Noé fasst nicht nur eine der grundlegenden Thesen seiner Theorie dsthetischer Erfahrung
verdichtet zusammen — welche auch den Fokus der vorliegenden Sammlung darstellt —, seine Theorie, insbesondere die theo-
retische Figur der Reorganisation, stellt dariiber hinaus einen duferst interessanten Beitrag zum Diskurs der dsthetischen Er-
fahrung dar — und damit auch zur Theorie der Asthetischen Bildung, insofern die #sthetische Erfahrung als der performative Vol-

Izugsmodus ésthetischer Bildungsprozesse verstanden werden kann (vgl. Laner 2018: 9-56, insb. 27f).

Der zuerst ausschlieBlich kunstphilosophisch gefiihrte Diskurs der @sthetischen Erfahrung hat sich seit dem Beginn der 1920er--
Jahre sehr ausdifferenziert und wird heute in kulturwissenschaftlichen und interdisziplindren Kontexten weitergefiihrt; wichtige
Impulse fiir die konzeptuelle Prigung des Begriffs der ésthetischen Erfahrung kommen aus dem amerikanischen Pragmatismus
seit den 1920er-Jahren, z.B. Georg Herbert Mead, John Dewey und aus der deutschen rezeptionsésthetischen Diskussion seit den
1970er-Jahren, z.B. Karl-Heinz Bohrer, Riidiger Bubner, Hans Robert Jaul3, Christoph Menke, Martin Seel, Ruth Sonderegger
(vgl. Alloa/Haffter 2022). Bei aller Unterschiedlichkeit der heute vorliegenden Positionen (hinsichtlich des zugrundeliegenden Er-
fahrungsbegriffs, des Erfahrungsmodus oder des Erfahrungsobjekts) stimmen doch viele von ihnen in systematischer Perspektive
in einem Punkt {iberein: Asthetische Erfahrungen unterscheiden sich von alltiglichen ,Normalerfahrungen® insofern, dass sie ei-
nen transformativen Charakter haben, auch wenn Art, Intensitiit, Verlaufsform, Modalitit, Dauer u.a.m. hinsichtlich der Verin-
derungen des Erfahrungssubjekts variieren. Als transformative Ereignisse lassen sie sich von intensiven sinnlichen Wahrnehmun-
gen bzw. Erlebnissen differenzieren. Das Subjekt einer dsthetischen Erfahrung nimmt nicht ,nur‘ in einem kumulativen Sinne
neue Wahrnehmungen, Informationen oder Gehalte auf, sondern eignet sich dieselben in einer solchen Weise an, dass es selbst zu
einem anderen wird. Asthetische Erfahrungen lassen sich in dieser Perspektive als liminale oder Schwellenerfahrungen (Fischer-
Lichte 2016; Waldenfels 2013) verstehen, die diejenigen, die sich auf sie einlassen, sie durchmachen, in ihrem Vollzug verwan-
deln konnen. Es sind transformative Erfahrungen, an denen die Subjekte zwar beteiligt sind, aber sie nicht intentional her-

beifiihren oder steuern konnen, sondern in die sie vielmehr verwickelt werden.

Auch Noés Theorie dsthetischer Erfahrung konzipiert dieselbe als ein transformatives, in seinen Worten, als ein reorganisierendes
Ereignis. In erkenntnistheoretischer Perspektive bedeutet das fiir ihn, dass wir als Menschen nur Anderes wahrnehmen und erken-
nen konnen, wenn wir anders als zuvor wahrnehmen und erkennen; und wir konnen nur anders erkennen, wenn wir uns im
Prozess der dsthetischen Erfahrung reorganisieren, eben selbst in einem gewissen Malle Andere werden. Die Kunst, so seine Th-
ese, stellt hierfiir emanzipative ,Werkzeuge* im Sinne von &sthetisch-kiinstlerischen Wahrnehmungs-, Denk- und Hand-
lungsweisen zur Verfiigung. Und sie tut es in einem komplementiren, ja verflochtenen Verhiltnis zu unseren alltdglichen und ha-
bitualisierten Wahrnehmungs- und Verhaltensweisen. Die Kunst habe nach Nog einerseits das Potenzial, die Art und Weise, wie
wir als individuelle Subjekte organisiert sind — durch verkorperte Gewohnheiten sowie historische, sozio-kulturelle und technolo-
gische Strukturen — thematisch werden zu lassen und so zu einer gesteigerten Selbstwahrnehmung zu fithren. Andererseits stellt sie
den Subjekten asthetischer Erfahrung alternative, andere Praktiken und Weisen des Wahrnehmens, Denkens und Handelns zur
Verfiigung.

Wie bereits zuvor skizziert, liegen zum transformatorischen Charakter dsthetischer Erfahrungen schon vielféltige theoretische
Antworten vor. Das Interessante an Alva Noés Theorie ist aber, dass sie verschiedene Einfliisse und philosophische Theoriestro-
mungen in sich aufnimmt und in produktiver Weise verbindet: Analytische Philosophie, Enaktivismus, Phinomenologie und Prag-
matismus. Vor allem in seinen jiingeren Arbeiten (2015;2021; 2023a) formuliert er so Antworten und Ideen hinsichtlich des
transformatorischen Potentials der Kiinste, allgemeiner des Asthetischen, die unser Interesse weckten, da sie womoglich einen
neuen theoretischen Zugang zu dsthetischen Bildungsprozessen eroffnen. Insbesondere vor dem Hintergrund relationaler und per-

formativititstheoretischer Uberlegungen verstehen wir seine Theorie als eine Asthetik der Reorganisation, die sowohl Grundlage
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fiir eine kritische Erweiterung bzw. Neuperspektivierung transformatorischer Bildungstheorie als auch anregender Beitrag zum

kunstpadagogischen Diskurs sein kann.

Bevor wir einige bildungstheoretische Fragen in Anschluss an Alva Nogs dsthetische Theorie formulieren, mochten wir zunéchst
den Ausgangspunkt unserer Uberlegungen zu dieser Publikation, Noés Verstindnis von Organisation und Reorganisation mensch-

licher Bewusstseinsprozesse wie Wahrnehmen, Denken und Handeln, noch genauer vorstellen.

Re/Organisation menschlicher Praktiken

Alva Nog argumentiert in seinem Buch Strange Tools. Art and Human Nature (2015), dass menschliches Leben durch organisierte
Aktivititen strukturiert ist. Alle menschlichen Téatigkeiten wie Wahrnehmen, Sprechen, Gehen, Essen u.a.m. sind in dieser Per-
spektive in komplexe Strukturen der Organisation eingelassen. Das Sehen beispielsweise begreift er als eine komplex organisierte
Aktivitit, mit der Menschen die umgebende Welt (und sich selbst als Teil davon) immer wieder visuell zur Wahrnehmung, zur Er-
scheinung bringen (vgl. ebd.: 10). Dabei ist das Entscheidende seiner Argumentation, dass diese Organisationsstrukturen nicht
(oder nur zum Teil) dem Menschen transparent sind. Menschen erfinden oder steuern nicht die komplexen und dynamischen
Muster, die sie organisieren. Sie sind allerdings von Geburt an in die organisierenden Strukturen eingelassen und eignen sich
diese im Laufe ihres Lebens an, verkorpern sie. Die Kiinste, kiinstlerische Praktiken haben nun nach Noé die Moglichkeit, die or-
ganisierenden und organisierten Strukturen alltdglicher menschlicher Aktivititen und Handlungen hervorzuheben, also Aspekte
der Art und Weise, wie wir als Subjekte organisiert sind, offenzulegen und diese zugleich etwas zu ,verfliissigen, zu erweitern

oder auch zu transformieren (vgl. ebd.: 29). Alle Kiinste sind in diesem Sinne als reorganisierende Praktiken zu verstehen.

Noé erldutert diese Theoriefigur beispielsweise am Unterschied zwischen der menschlichen Fahigkeit zu tanzen als organisierter
Aktivitit und dem choreografierten (Bithnen-)Tanz als einer kiinstlerischen Praxis; erstere wird als emergent, letztere als insze-
niert verstanden (vgl. ebd.: 12). Der choreografierte Tanz bzw. die Choreografie nimmt nach Noé€ eine reprisentative Rolle ein,

sie reprasentiert das Tanzen als organisierte Aktivitit:

»That is, he [the choreographer] puts dancing itself on display. Choreography shows us dancing, and so, really, it displays us, we
human beings, as dancers; [...]; choreography exhibits the place dancing has, or can have, in our lives. Choreography puts the fact
that we are organized by dancing on display.“ (Ebd.: 13)

Choreografie bringt, so Nog, das Organisiert-Sein der Menschen als Téinzer*innen wortwortlich auf die Bithne und ermdglicht
somit eine Konfrontation mit dem Tanzen, seinem Bewegungsmaterial, seinen Formen und Stilen u.v.a.m., und ermoglicht nicht
zuletzt eine Auseinandersetzung damit, was Tanzen aus der Perspektive eines individuellen Ténzers noch sein und bedeuten kann
(vgl. ebd.: 14). Choreografie oder choreografierter Tanz ist daher fiir No€ eine Praktik zweiter Ordnung, wihrend das Tanzen als
AKktivitét erster Ordnung verstanden wird (vgl. ebd.: 29). Wihrend Aktivititen erster Ordnung die soziokulturelle Umwelt mitges-
talten, in der wir uns als Menschen befinden, entspringen die kiinstlerischen Praktiken zweiter Ordnung aus den Aktivititen erster
Ordnung, beziehen sich auf sie, bearbeiten sie, stellen sie aus oder fiihren sie auf und sind dabei imstande, diese zu verdndern
(vgl. ebd.: 31). Dementsprechend kann potentiell jede Begegnung mit einem choreografierten Tanz nicht nur das individuelle Ver-
stindnis hinsichtlich des Tanzens, sondern auch den je individuellen Tanzstil eines Menschen reorganisieren, insofern dieser sich
in einer dsthetischen Erfahrung mit den in Form des Tanzes aufgefiihrten neuen, anderen Moglichkeiten zu tanzen und das

Tanzen zu verstehen auseinandersetzt und dabei ein*e andere*r Tanzer*in wird.

Wenn wir als Menschen tanzen, auch schon als kleine Kinder, dann tun wir das immer in Bezug auf und in Beziehung zu kul-
turelle/n Andere/n. Wir haben andere Menschen tanzen gesehen (z.B. in Tanzauffiihrungen, in Filmen oder in den Sozialen Medi-
en) oder haben mit anderen zu verschiedenen Gelegenheiten getanzt. Wir verfiigen also iiber eine Fiille von gemachten Erfahrun-
gen und Bildern, die unsere Vorstellungen von Tanz und auch sehr konkret unsere Bewegungen mitformen, wenn wir tanzen. Mit
anderen Worten: Wenn ein Mensch tanzt — sei es spontan in der Wohnung, auf einer Party oder in einem Club —, dann aktualisiert
er die zuvor angeeigneten, verkorperten choreografischen Ideen kultureller Anderer. Jeder tanzende Mensch ist daher, Noés Argu-

mentation folgend, der Ort einer Verflechtung (entanglement) zwischen der menschlichen Fahigkeit, sich tanzend zu bewegen und
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der kiinstlerischen, choreografischen Reprisentation tinzerischen Bewegungsmaterials und zugleich einer Idee davon, was ,,Tanz*
sein kann oder sein sollte. Auf diese Weise verdndern Kunstpraktiken zweiter Ordnung unsere Art der gewohnheitsmiafligen Or-

ganisation erster Ordnung

Die bisher skizzenhaft rekonstruierte Theorie Noés lisst sich in bildungstheoretischer Perspektive reformulieren. Im Laufe ihrer
Biografie bilden Menschen in ihren jeweiligen sozio-kulturellen Milieus in einem gewissen Mafle ,eigene‘ individuelle Verhalt-
nisse zur Welt, zu anderen und zu sich selbst. Neben der Sprache — im Anschluss an Wilhelm von Humboldts Bildungsdenken fiir
viele Bildungstheoretiker immer noch das primédre Medium von Bildungsprozessen — spielen dabei fiir No¢ alle kulturellen
Erzeugnisse und Praktiken eine ebenso wesentliche Rolle. Dabei muss man in Rechnung stellen, dass die in Bezug auf kulturelle
Artefakte und Praktiken gebildeten Strukturen der individuellen Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsweisen prekér und verdn-
derbar sind — eben weil sie in Bezug auf ein kulturelles Auflen entstanden sind und damit jederzeit, beispielsweise in Auseinan-
dersetzungen mit anderen Sprachen, Tanzauffiihrungen, Filmen, Musik- und Theaterstiicken, kiinstlerischen Arbeiten u.a.m.,
wieder umgebildet werden konnen. Wie genau das geschieht, was jemanden an einem Tanz, Film oder einer Theaterauftiihrung
affiziert, interessiert, was moglicherweise im Laufe einer &dsthetischen Erfahrung fraglich wird und so zur weiteren Beschiftigung
reizt, sodass sie sich zu einem dsthetischen Bildungsprozess auswichst, lédsst sich in bildungstheoretisch informierter Perspektive

nicht vorhersagen und soll es auch nicht.

Nog denkt diese Verflechtung noch weiter. Die in Bezug auf choreografierte Représentationen des Tanzes veridnderten, reorgan-
isierten Moglichkeiten zu tanzen, sich tinzerisch zu bewegen, liefern wiederum mehr und neue Informationen fiir Choreografen,
die durch ihre Kunst untersuchen, was Menschen tun, wenn sie tanzen. Dieser dynamische Prozess verlduft in zirkuldren Sch-
leifen und wiederholt sich unablissig im Laufe der Zeit, iiber Generationen hinweg. Und es wird noch komplexer: Denn die Prak-
tiken erster Ordnung beziiglich des Tanzens implizieren die Moglichkeit und Notwendigkeit der kiinstlerischen Reprisentation
zweiter Ordnung. Einen Tanz zu choreografieren und zur Auffithrung zu bringen bedeutet damit lediglich, das bisher ungenutzte
Potenzial zu aktivieren, das in den gewohnheitsmiafig organisierten, alltiglichen Praktiken vorlag. Die Reflexion der kiinst-
lerischen Praktiken zweiter Ordnung iiber die menschliche Seinsweise, iiber die komplex organisierten Aktivititen erster Ord-

nung ist eine Bedingung fiir die Moglichkeit dieser Aktivititen selbst (vgl. Noe 2023a: 22).

Das Asthetische als genuin menschliches Welt-Selbstverhaltnis

In The Entanglement (2023a) nimmt No€ diese Thesen erneut auf und differenziert sie aus, indem er dsthetische Praktiken und &s-
thetische Erfahrungen nicht nur in der Auseinandersetzung mit kiinstlerischen Arbeiten situiert, sondern die Bedeutung des As-
thetischen auch in alltidglichen normalisierten Wahrnehmungs- und Kommunikationssituationen beobachtet und untersucht. In
dieser Ausdifferenzierung der ésthetischen Erfahrung spielen neben vertrauten Weisen der Wahrnehmung, des Denkens, Kommu-
nizierens und Handelns Konzepte wie ,,Fremdheit“ oder ,,Widerstand“ (aesthetic blind, aesthetic predicament) und ,asthetische Ar-

beit“ (aesthetic work) hinsichtlich unsere Bewusstseinsprozesse eine zentrale Rolle.

Wie zuvor schon beschrieben, stellt das Verstindnis einer organisierten menschlichen Lebensweise ein zentrales Element in Noés
Theorie der Wahrnehmung und der Kunst dar. Menschliche Aktivititen und Praktiken des Wahrnehmens, Denkens, Fiihlens und
Handelns sind einerseits geprigt bzw. organisiert durch korperlich-sinnliche, affektive und andererseits durch umweltliche, also
historisch, technologisch, kulturell sowie gesellschaftlich veridnderbare Strukturen. Diese Strukturen geben den menschlichen Be-
wusstseinsprozessen und Handlungsvollziigen Orientierung und Sicherheit, ohne dass sie dem Menschen jemals in Génze und in
ihrer Funktion transparent werden konnen. Diese Orientierungen des Menschen in historisch und geografisch ganz spezifischen
Zeiten und Raumen und soziokulturellen Umwelten miissen allerdings im Laufe des Lebens, in einem Prozess der Enkulturation,
miihsam erworben werden. Erworben werden dabei spezifische kulturelle Praktiken und Fertigkeiten (skills), mit denen immer

auch Wissensbestinde und affektive Orientierungen verbunden sind:

,[-..] Among the skills and attitudes on which we rely for the actions and adjustments in which our perceiving consists are (1) sen-
sorimotor skills (i.e. the general understanding of how one’s own movements produce and modulate the sensory); (2) conceptual

techniques (practical knowledge of how to engage things, as well as intellectual knowledge about what things are); and, finally, (3)
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general facts about, as I will put it, our affective orientation. We are not neutral observers. We are affectively oriented to situa-
tions and things.“ (Nog 2023a: 98)

Die aktiv angeeigneten Praktiken, Fahigkeiten und Kulturtechniken manifestieren sich beispielsweise in fokussierten Wahrneh-
mungs- und Verstehensvorgingen, affektiven Einstellungen oder einem gekonnten Umgang mit bestimmten Gegenstinden. Da
die Welt, die kulturelle Umwelt, einem jeden heranwachsenden Menschen zunichst nicht vertraut, sondern in groen Teilen
fremd und unverstindlich gegeniibersteht, kann der zunehmend vertrautere und selbstverstindliche Zugang zu anderen/m in der
Umwelt als Produkt einer kontinuierlichen Auseinandersetzung mit Fremdem und Unverstindlichem verstanden werden. Die
miihelose Selbstverstindlichkeit, mit der wir uns alltiglich in einer vertrauten Umwelt bewegen, verdeckt die dahinterstehenden,

komplexen Fertigkeiten, die von allen Menschen in einem miihevollen Prozess erworben wurden.

Die mittels verschiedenster Praktiken und Kulturtechniken errungenen Fertigkeiten (skills) verdichten und manifestieren sich bei

jedem Menschen im Laufe seiner Biografie in Form von individuellen Haltungen, Gewohnheiten (habits) und Dispositionen des

Denkens, Wahrnehmens und Handelns.!"! In The Entanglement schreibt Nog:

~2However hard-won our skills may be — those of mobility, language, literacy, whatever — in maturity, they take the form of habits.
What is distinctive of a habit is that it is the tendency to act or perform, to move or to respond, to take up an attitude; it is the ten-
dency to lump together, see, or categorize, or even to feel, that kicks in, as it were, unbidden, and seemingly of its own accord.

Habits are simultaneously enablers and impediments; they are ways that we find ourselves organized.” (Ebd.: 19)

Noég betont, dass die verschiedenen habitualisierten Fertigkeiten, Praktiken und Techniken zwar Orientierung und Sicherheit
geben und verschiedene Zuginge zur Welt ermdoglichen, aber sie gleichsam einschrinkend wirken. Denn der Prozess der Habitual-
isierung von Fertigkeiten, Praktiken, Techniken mitsamt den verbundenen Wissensordnungen, Einstellungen und Absichten bein-
haltet auch Aspekte der Aus- und Abrichtung von Wahrnehmungen und Handlungen. Der routinierte, alltdgliche Umgang mit Din-
gen, Praktiken, Techniken ist ein Wahrnehmen und Handeln, das insofern einen tendenziell einschrinkenden, ,unfreien‘ oder
auch instrumentellen Charakter hat, da es ohne reflexive Uberlegungen, ja scheinbar selbstverstindlich vollzogen wird. Rou-
tinierte, habitualisierte Praktiken, Wahrnehmungs- und Handlungsweisen haben somit einen subtraktiven Charakter, indem wir
die Welt, die anderen und anderes immer nur unter Abzug dessen, was uns gerade nicht interessiert wahrnehmen; sie immer hin-

sichtlich eines subjektiven Zwecks wahrnehmen und aneignen und somit ihnen nicht gerecht werden.

Fiir Noé sind es vor allem Kontexte der Kunst, der kiinstlerischen Praxis und Rezeption, die Momente herstellen oder er-
moglichen, unsere habitualisierten Fertigkeiten, Praktiken und Techniken zu befragen. Kunst schafft Situationen oder Objekte,
mit denen wir uns nicht auskennen, die sich unseren Erwartungen von Sinn widersetzen. Kiinstlerische Arbeiten sind also Gegen-

stinde, die uns Widerstand leisten:

LArt, or artistic practice, [...] are ways of more directly engaging with and investigating the aesthetic. In art [...], we conjure op-
portunities to be stymied, to be incapacitated, to be confronted by the nonintelligibility of the situation. The art object, in its

purest form, is something that we do not recognize. We do not know what it is.“ (Ebd.: 100f)

Noé betont aber auch, dass nicht nur die verschiedenen Kontexte der Kunst Zeitrdume und Begegnungen er6ffnen, die sich
unseren gewohnten Wahrnehmungs- und Handlungsweisen, unseren Erwartungen und Sinngebungen widersetzen und so ds-
thetische Erfahrungen der Befragung, Kritik und Transformation erméglichen. Die kiinstlerischen Praktiken, die vielgestaltigen
Begegnungsriaume der Kiinste wiederholen nur die Erfahrungen, die wir als Menschen in der Welt mit anderen und anderem ge-
macht haben und bestiindig machen und die unserem Wahrnehmen, Denken und Handeln eingeschrieben bleiben: Dass uns die
Welt, Personen, Objekte, Situationen, Praktiken und Techniken fremd sind, wir uns nicht auskennen, wir an die Grenzen unseres
habitualisierten Wahrnehmens, Verstehens und Handelns kommen.

In Noés Theorie ist Wahrnehmung ein komplexer und prekirer Prozess, in dem sich Personen, Dinge oder andere Wahrneh-
mungsgegenstinde fortwihrend entziehen konnen oder unzuginglich, unverstindlich werden. Unser menschliches Bewusstsein
von der Welt ist dementsprechend fragil. Die Fremdheit und Widerstindigkeit von der Welt und unsere Versuche darin
wahrzunehmen, zu verstehen oder zu handeln; das/die Andere/n wenigstens fiir eine Zeit zu erfassen, prasent zu machen, nennt

No& ,,das Asthetische®. Es sind also nicht allein Kontexte der Kunst, die #sthetische Erfahrungen ermoglichen — vielmehr haben
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wir als Menschen ein genuin dsthetisches Verhaltnis zur Welt.

Asthetische Erfahrung lisst sich daher mit Nog als ein potentiell allgegenwirtiges Phiinomen verstehen, das in alltiglichen Begeg-
nungen, Wahrnehmungen und Handlungen seinen Anfang nehmen kann. Es beginnt da, wo beispielsweise eine Person herausge-
fordert durch einen Widerstand vom Nicht-Sehen zum Sehen iibergeht oder wo das Sehen sich zu einem Anders-Sehen verwan-
delt (vgl. Nog 2023: 100) und gleichsam ein Anders-Werden ermoglicht. Dieses transformative Potential ldsst sich Nog zufolge in

allen Wahrnehmungsformen und Sinnesmodalititen wiederfinden.

Vor dem skizzierten theoretischen Hintergrund lédsst sich nun danach fragen: Wie beginnt eine dsthetische Erfahrung und wie ar-
tikuliert sie sich? Bei aller Unterschiedlichkeit der Verlaufsformen individueller dsthetischer Erfahrungen lautet die Antwort mit
Nog: Sie beginnt dort, wo wir uns nicht mehr auskennen, wo sich etwas unseren vertrauten, habitualisierten Praktiken des
Wahrnehmens, Denkens und Erfahrens entzieht oder etwas sie iibersteigt; dann, wenn etwas fremd bleibt, wenn etwas fraglich
wird, die gewohnten Handlungsvollziige, ihr sensomotorisches Schema unterbrochen wird und wir zur Reflexion ,gezwungen‘ wer-
den, und wir daher beginnen, etwas an unserer Wahrnehmung, unserem Handeln zu veridndern. Das ist der Moment, den Nog als
Jsthetische Arbeit‘ oder als Arbeit der #sthetischen Erfahrung bezeichnet. Asthetische Arbeit besteht fiir ihn ganz grundlegend
darin, die Welt zur Wahrnehmung zu bringen, einen (anderen) Zugang zur Welt oder zum wahrnehmbaren Objekt zu erhalten
bzw. sich dasselbe in moglichst all seinen Facetten wahrnehmbar zu machen. Asthetik, so No&, ,,is not the task of evaluating the
object. It is the task of achieving the object.” (Ebd.: 106) Eine in diesem Sinne verstandene &sthetische Erfahrung, so ldsst sich
Noés Argument erweitern, bringt nicht nur die Welt oder Objekte darin zur Wahrnehmung, sondern sie bringt dabei auch immer

die wahrnehmenden Subjekte als solche allererst hervor.

Asthetische Arbeit beginnt in Noés Verstindnis in den Versuchen, in denen man den Sinn, die Bedeutung eines Objekts befragt,
um dadurch einen situativen Zugang zu ihm zu erhalten. Mit einer responsiven Logik betrachtet gehen diese Versuche nicht allein
von einem individuellen Subjekt aus, sondern konnen auch in sozialen Interaktionen wie Gespréchen, Begegnungen, Ver-
mittlungsangeboten etc. entstehen. Insofern geht es in der édsthetischen Arbeit nicht darum, ein Objekt (das eben auch ein Kunstw-
erk, ein Film, ein Buch sein kann) zu beurteilen oder zu bewerten (auch wenn wir das immer tun, da unsere Wahrnehmungen von
unseren Erfahrungen, Werten, unserem Wissen mitgeprigt und mitgeformt werden), sondern in einer reflexiven Geste die eigene
Wahrnehmung mitsamt ihren Bedingungen und Einschrinkungen angesichts desselben zu befragen. Und gleichsam daran zu ar-
beiten, in welcher Weise man die eigene Wahrnehmung verdndern muss, um sich das Objekt (oder auch Aspekte desselben)
zuginglich zu machen. In dieser Weise versteht Noé die Arbeit der dsthetischen Erfahrung als eine Reorganisation der eigenen
Wahrnehmungs- und Handlungsweisen angesichts eines widerstindigen, (noch) nicht zugénglichen oder eines (noch) unbekannten
Objekts: ,,Genuinely aesthetic experience is the work of reorganization in the face of the not-yet-known.” (Ebd.: 106) Genauer
miisste man hier formulieren: Nicht ein Objekt, sondern etwas ist da, das erst in der jeweiligen, individuellen édsthetischen Arbeit
zu einem ganz bestimmten und besonderen Wahrnehmungsobjekt wird. Und dies entsprechend der Art und Weise, in der sich ein
Subjekt einen Zugang zum Objekt erarbeitet und gleichsam sich selbst als das Subjekt des wahrgenommenen Objekts hervor-

bringt. In diesem Sinne ist sein Begriff der Reorganisation relational verfasst.

Asthetische Erfahrungen beziehen sich damit immer auch auf die Bedingungen und Strukturen von subjektiver Wahrnehmung,
Denken und Handeln. Die Bedingungen unserer Wahrnehmungen und Handlungen sind, wie zuvor dargestellt, organisiert und
strukturiert durch Gewohnheiten und psychische Dispositionen, in weiterem Sinne durch historische, kulturelle und auch biolo-
gische Bedingungen. Wir setzen die zuvor mit Noé beschriebenen Fihigkeiten, das Wissen und die Bewertungen spontan und un-
abldssig ein, um die Welt wahrzunehmen und zu erkennen, das heiflt, um uns mit der umgebenden Welt in Beziehung zu setzen —
zumeist ohne dariiber nachzudenken. All das, unsere biografischen Erfahrungen, unsere Gewohnheiten und sozio-kulturellen Kon-
texte sind also dafiir mitverantwortlich, wie wir die Welt und uns darin wahrnehmen konnen. Manchmal kann allerdings der spon-
tane Zugang, in dem wir uns wie gewohnt die Welt wahrnehmbar, denkbar machen, scheitern, indem die Welt widerstiandig ist,
wir z.B. nicht sehen, nicht verstehen konnen, was sich uns zeigt oder wir nicht nachvollziehen konnen, wie eine andere Person die
Welt sieht oder denkt. Die Welt verschlief3t sich unseren gewohnten Wahrnehmungsvollziigen und Wissensbestdnden, in Noés
Worten: ,,[SJometimes habit fails us“ (ebd.: 99). Diesen Widerstand, diese Unzuginglichkeit bezeichnet No¢ auch als ,,aesthetic
predicament” oder ,aesthetic blind* (vgl. ebd.: 97fF). Die Situationen und Phdnomene, in denen das geschehen kann, sind unzéhlig.
Das entscheidende Argument in Noés Verstindnis ist hier, dass sie dabei keine Hindernisse darstellen, die es zu iiberwinden gilt,

nur um mit seiner gewohnten Sicht auf die Welt unbeeindruckt fortfahren zu kénnen, sondern sie stellen dsthetische und zugleich
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ethische Moglichkeiten dar, die Welt anders wahrzunehmen und anders zu denken (vgl. ebd.: 104).

Asthetische Arbeit besteht somit genau darin, an sich selbst zu arbeiten, allerdings in Beziehung zu einem oder etwas anderem
(Kunstwerken, Menschen, Situationen). Diese Arbeit der &dsthetischen Erfahrung wird zwar in konkreten Situationen ausgelost,
aber sie ist von lidngerer Dauer oder kann immer wieder (von Neuem) aufgenommen werden. In diesem Sinne versteht Nog &s-
thetische Erfahrung auch als die zeitlich ausgedehnte Praxis der Auseinandersetzung mit sich selbst und seinem soziokulturellen
Umfeld, mit dem Ziel, die Welt neu oder auf andere Weise wahrnehmen zu koénnen. Objekte, Situationen oder Menschen anhand
oder mit denen sich diese Auseinandersetzung vollzieht, konnen variieren (vgl. ebd.: 108). Man kann es auch noch einmal so for-
mulieren: Die grundlegende Arbeit der dsthetischen Erfahrung besteht fiir No€ in der Anpassung der eigenen Werte, der
Fihigkeiten, Erwartungen sowie des Verstehens. Sie bezeichnet demzufolge eine transformatorische Arbeit, die sowohl in der
Etablierung als auch in der Aufrechterhaltung der Beziehungen zur Welt, ihren menschlichen und mehr-als-menschlichen Objek-
ten, mit den bereits eingenommenen Werten bzw. Wertedispositionen operiert (vgl. ebd.: 109), indem sie auch imstande ist, diese

Zu reorganisieren.

Anschliisse an den Diskurs der Asthetischen Bildung

Vor dem Hintergrund der skizzierten Thesen von No€ zur dsthetischen Erfahrung und ihrem reorganisierenden Potential von
Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsweisen, stellen sich fiir uns in bildungstheoretischer Perspektive viele weiterfiihrende Fra-

gen. Einige davon wollen wir zuletzt noch etwas ausfiihren:

1. Wenn sich die dsthetische Erfahrung eines Subjekts mit Nog als spontane, situativ-responsive und temporire Reor-
ganisation subjektiver Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsweisen verstehen lasst, welche Anlisse bzw. Auslos-
er lassen sich dann fiir dsthetische Erfahrungen und in deren Folge fiir dsthetische Bildungsprozesse bestimmen?
Nehmen wir beispielsweise mit Markus Rieger-Ladich (2019: 191) an, dass literarische Texte, Filme, Gemilde
und Theaterstiicke ihre Betrachter*innen mit ,,fremden Selbstentwiirfen, mit abweichenden Existenzweisen und un-
vertrauten Lebenswelten” konfrontieren und somit Erfahrungen anstolen koénnen, in denen die Betrachter*innen,
Leser*innen etc. sich von den Verpflichtungen des Alltags freisetzen und von den eigenen Routinen und Konventio-
nen distanzieren konnen (vgl. ebd.: 191f). Oder folgen wir Iris Laner, die argumentiert, dass das Imaginieren von
moglichen Wirklichkeiten anderer Menschen einen (dsthetischen) Bildungsprozess auslosen kann, indem ,,sich das
Ich kritisch zu seiner eigenen Wirklichkeit und zu der moglichen Wirklichkeit des Anderen verhilt* (Laner 2019:
240). Beide Beispiele konnen als Anlisse fiir dsthetische Erfahrungen verstanden werden. Nog selbst nennt noch
viele weitere Beispiele in seinen letzten Biichern (vgl. Noé 2015; 2021; 2023a), die etwa auch gestische und sprach-
liche Hinweise wihrend eines Gesprichs beziiglich eines Bildes einschliefen. All die genannten Beispiele — und es
wire leicht hier noch weitere aufzuzihlen — zeigen schon an, dass #sthetische Erfahrungen viele verschiedene An-
lasse und Ausloser haben konnen, die etablierte Konzeptionen von Bildungsanldssen wie Krisenerfahrungen
(Koller 2007, 2016, 2022) und Irritationen (Sabisch 2018) zwar einschlieBen, aber in Threr Anzahl und Form auch
weit dariiber hinausgehen. Mit Nog ldsst sich unseres Erachtens ein Vorschlag fiir Anlésse dsthetischer Erfahrun-
gen formulieren, der ihrer Vielgestaltigkeit ndherkommt. Jenseits von Krisen, Irritationen konzipiert No€ mit der
Figur der Unzuginglichkeit (aesthetic blind, aesthetic predicament) ein Verstindnis, das weiter, ja ordnungskontin-
gent gefasst ist, sich in vielgestaltigen Phinomenen und Affekten zeigt und daher eine situative und responsive Bes-
timmung von Anldssen dsthetischer Erfahrung ermoglicht bzw. erforderlich macht. Unzugénglichkeiten kdnnen so-
wohl im Wahrnehmen, Denken und Handeln, im Inter- und Intrasubjektiven als auch im Entanglement von Men-
schen, Dingen, Praktiken und Techniken oder anderem Nicht-Menschlichen auftreten und sich jeweils anders ar-
tikulieren: Als Indifferenz oder Widerstand, als Anziehung, Anreiz, Faszination oder Lust, als Irritation, Verwir-
rung oder Befremdung u.a.m. Sie konnen sich in jeglichen Formen des Affekts dulern, immer idiosynkratisch,
manchmal auch in sich widerspriichlich.

2. Wie vollziehen und artikulieren sich dsthetische Erfahrungen? — Vor dem Hintergrund von Noés Konzept der Reor-
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ganisation ldsst sich hinsichtlich der Artikulation und Form dsthetischer Erfahrungen vermuten, dass sie sich in sit-
uativ-performativen, kleinschrittigen und temporiren Anderungen, Modifikationen und Verschiebungen von Dispo-
sitionen des subjektiven Wahrnehmens, Denkens und Handelns vollziehen und metastabil manifestieren. Wie zu-
vor mit No€ argumentiert, werden solche dsthetischen Erfahrungsprozesse zwar in konkreten Situationen aus-
gelost, aber sie sind von ldngerer Dauer als das Erlebnis in einer konkreten Situation und kénnen immer wieder
(von Neuem) aufgenommen werden. In diesem Sinne versteht Noé¢ dsthetische Erfahrungen als die zeitlich
ausgedehnte Praxis der Auseinandersetzungen mit der Welt, den/m Anderen und sich selbst, mit dem Ziel, sich an-
dere, neue Welt-Selbstverhiltnisse zu erarbeiten. Ein solches Verstindnis von dsthetischer Erfahrung, im Sinne
stetiger kleinerer Reorganisationen subjektiver Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsweisen, konnte in der Folge
zu grofleren Verdnderungen wie beispielsweise Habitustransformationen fiihren, die unter anderem Florian von
Rosenberg (2011) als Bildungsprozesse beschreibt. In dieser Perspektive schlieBen sich methodische Fragen
beziiglich der qualitativen Erforschung édsthetischer Erfahrungsprozesse an: Wie genau vollziehen sich Reorganisa-
tionen im Sinne Noés in der Auseinandersetzung mit Kunstwerken? Gibt es Ahnlichkeiten oder Unterschiede
beziiglich der Modalitit reorganisierender Erfahrungen und Praktiken in Auseinandersetzung mit den verschiede-
nen Kiinsten? Besonders interessiert uns die Frage danach, wie sich Reorganisationen in unterschiedlichen
Bereichen des Asthetischen zeigen und wie sie sich empirisch untersuchen lassen.

3. Nicht zuletzt lasst sich mit Noé die Konzeption dsthetischer Erfahrung als individuelle Erfahrung befragen. Bis
heute wird die dsthetische Erfahrung zumeist als individueller Prozess verstanden und nicht als das Produkt einer
kollektiven Anstrengung.[2] In einigen Beispielen in The Entanglement (2023a) weist No€ aber darauf hin, dass ds-
thetische Erfahrung nicht (immer) bei einer Person allein beginnt, sondern auch im Dialog mit anderen ihren An-
fang nehmen oder sich vollziehen kann. Zudem geschieht unseres Erachtens jede individuelle Auseinandersetzung
mit einem Kunstwerk immer in Bezug zu anderen, also vor dem Hintergrund von Vorerfahrungen, bzw. sie ist im-
mer gefirbt und gelenkt von dem bereits Gehorten, Gelesenen und Gesehenen. Asthetische Erfahrung ist daher im-
mer auch eine Auseinandersetzung mit den Stimmen, die von vornherein in unseren Stimmen mitklingen und sie
perspektivieren. Vor dem Hintergrund dieser dialogischen Struktur — Nog spricht auch von einem conversational
model (vgl. 2021: 157f; 2023a: 166) — stellt sich die Frage, inwiefern die Arbeit der ésthetischen Erfahrung noch
sinnvoll als eine individuelle Leistung des Subjekts in den Blick genommen werden kann. Vielmehr sollten wir fra-

gen: Wie sind Individualitit und Kollektivitit in der dsthetischen Erfahrung miteinander verflochten?

Das Potenzial Noés Denkfigur der Reorganisation liegt zusammenfassend darin, dsthetische Erfahrung, die sich mit kiinst-
lerischen oder aber auch mit alltdglichen dsthetischen Praktiken vollziehen kann, in ihrem leibgebundenen (sinnlich-mo-
torischen), relationalen (sozio-kulturellen, umweltlichen) und transformatorischen Charakter weiter auszuarbeiten. Sie ermoglicht
zudem einen theoretischen Zugang zur Asthetischen Bildung, der nicht nur eine Vielzahl von verschiedenen Bildungsanlissen
denkbar macht, sondern auch Bildungsprozesse verschlungen mit der Sprache (und weiteren Medien, Kulturtechniken und kul-
turellen Artefakten) auf der Ebene von kenntnisreichen Wahrnehmungs- und Handlungsvollziigen sowie affektiven Orientierun-

gen individueller Subjekte beschreibbar und erforschbar macht.

Die Mehrheit der hier veréffentlichten Texte wurde zuvor als Vortrige auf dem interdiszipliniren Workshop Asthetische und kiin-
stlerische Praktiken als Reorganisation von Wahrnehmungsweisen gehalten, der vom 1.-2. September 2023 an der Universitit zu
Koln stattfand. Der Workshop widmete sich der Diskussion von Noés Thesen zum reorganisierenden Potential der Kunst aus ver-

schiedenen empirischen und theoretischen Perspektiven. Weitere Texte haben wir als Ergdnzungen fiir die Sammlung angefragt.

Die Beitrige nihern sich auf ganz unterschiedliche Weise der zuvor skizzierten Theorie von Alva Nog: Sie diskutieren sie kri-
tisch hinsichtlich ihrer Grenzen, vergleichen sie mit anderen vorliegenden (medien-)asthetischen und wahrnehmungstheo-
retischen Positionen, erproben sie in Bezug auf verschiedene medienspezifische Kunsterfahrungen oder erweitern sie und suchen
nicht zuletzt nach produktiven Anschliissen zu den Diskursen der Asthetischen Bildung sowie der Kunstpidagogik. Einige greifen
dabei die zuvor von uns in bildungstheoretischer Perspektive formulierten Fragen auf, andere wiederum werfen noch andere weit-

erfithrende Fragen auf.
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Dank

Zuletzt mochten wir noch all denjenigen von Herzen danken, die das Zustandekommen dieser Sammlung moglich gemacht
haben: Grofiter Dank geht an Alva Nog, der sowohl den Workshop als auch die Publikation von der ersten, vage in einer E-Mail
an ihn formulierten Idee an unterstiitzt und uns fiir ein ausfiihrliches Gesprich nach Berlin eingeladen hat. Ebenso groler Dank
geht an alle weiteren Autorinnen und Autoren fiir ihre Mitwirkung, ihre Texte und die Diskussionen beziiglich Noés Theorie, die
uns viele iiberraschende und neue Einsichten beschert haben. Luisa Vogt danken wir fiir ihre Unterstiitzung beim Korrektorat und
Carmela Fernandez de Castro y Sanchez danken wir fiir das Layout der Texte und die umsichtigen Absprachen. Fiir die fre-
undliche Beteiligung an den Tagungskosten danken wir dem Dekanat der Humanwissenschaftlichen Fakultit der Universitit zu
Koln.
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Anmerkungen

( Vgl. dazu Iris Laner in diesem Band, die Noé&s Argumentation in dhnlicher Weise bei dem franzosischen Phidnomenologen
Maurice Merleau-Ponty wiederfindet. Noés Argumentation erinnert an Michael Polanyis ,,Implizites Wissen® (1985) und auch an
Pierre Bourdieus Konzept des Habitus, der habituellen, routinierten menschlichen Praktiken (vgl. dazu Bourdieu 1993; Audehm

2017; in bildungstheoretischer Perspektive: von Rosenberg 2011: 71 und in kunstpidagogischer Perspektive: Schnurr 2022).
(2 Ausnahmen bilden z.B. Andrea Sabisch (2018), Gesa Krebber (2020), Iris Laner (2021) und Katja Lell und Manuel Zahn

(2024). Zudem weist Laner (2021: 32), in Bezug auf Rittelmeyer (2017) darauf hin, dass der gemeinschaftliche Aspekt dsthetisch-
er Erfahrung in der Musikpidagogik eine weitaus grolere Rolle als in der Kunstpidagogik spiele.
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