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Vorwort zur 4. Auflage

Seit nun mehr 20 Jahren bereichert der Band Asthetische Forschung. Wege durch All-
tag, Kunst und Wissenschaft. Zu einem innovativen Konzept asthetischer Bildung den
Fachdiskurs innerhalb der Kunstpadagogik und hat bereits Generationen inspiriert.

Mit dieser Verdffentlichung, ihrem Lebenswerk, legte Prof. Dr. Helga Kampf-Jansen
(1939-2011) im Jahre 2001 nicht nur ein neues, umfassendes kunstpadagogisches
Konzept vor, sondern sie fasste damit auch ihre langjahrigen Erfahrungen sowie ihr in-
tensives Wirken als Kunstpadagogin, Kunstlerin, Wissenschaftlerin und leidenschaftliche
Hochschullehrerin zusammen. |hr Anliegen war es, durch asthetisches wie forschendes
Handeln Alltagserfahrungen, Begegnungen mit Kunst, wissenschaftliche Annaherungen
und Reflexionen miteinander zu verbinden. Es ging ihr um die Hinwendung zum Subjekt,
zur Wahrnehmung und Offnung der individuellen Erfahrungen von Heranwachsenden und
Studierenden, um die Initiierung eigener, selbstbewusster, kritischer Fragestellungen und
klnstlerischer Wege. Ebenso war ihr die Auseinandersetzung mit der Zeitgenossischen
Kunst, ihren Themen und Aktionsformen ein besonderes Anliegen. Zugleich war sie davon
Uberzeugt, dass sie mit ihrem Werk eine Methode fur die Zukunft vorlegte. lhre Vision
war die Einrichtung von kinstlerischen Werkstatten an Bildungsinstitutionen, in denen
die Medien und die Instrumentarien fiir Asthetische Forschungen vorhanden sein sollten.
Seit 1992 wirkte Helga Kampf-Jansen als Professorin flr Kunst und ihre Didaktik an
der Universitat Paderborn. Durch ihr Konzept flgte sie bisher die in der Lehre getrennten
Bereiche der kunstlerischen Praxis, Kunstwissenschaft und Didaktik zusammen und
schuf damit bisher wenig praktizierte Vernetzungen. Als Kollegin konnte ich in Paderborn
die Ausstrahlungskraft und die auBergewdhnlichen Erfolge der Asthetischen Forschung
auf die Studierenden erleben. Deren Begeisterung flr die in dieser Methode enthaltenen
Impulse setzte nicht nur immense kinstlerische und wissenschaftliche Leistungen frei,
sondern sie inspirierte zugleich auch deren Freunde und Familien, regte gemeinschaft-
liche, Generationen Ubergreifende Forschungen an. Bei ihren ehemaligen Studierenden
sind ihre Seminare unvergessen, aber auch in der Gegenwart bildet die Asthetische For-
schung eine Grundlage nicht nur fiir den Unterricht, sondern ebenso fur Dissertationen
und Feldforschungen, fur kinstlerische Projekte.

Mit dieser Leistung von Helga K&mpf-Jansen strahlt das Konzept der Asthetischen For-
schung in die Gegenwart hinein. Es erscheint bei der Lektlre immer wieder aktuell. Die
erneute Auflage erscheint nun im Jahr ihres zehnjahrigen Todestages und wdrdigt damit
auch das Wirken einer groBen Kunstpadagogin.

Sommer 2021 Jutta Stroter-Bender






Vorwort

Dieses Buch handelt von den Dingen des Alltags und den Objekten der Kunst. Es handelt
von den Erfahrungen der Menschen und den Diskursen, die darliber verfasst werden.
Ein schwieriges Unterfangen. Muss man doch davon ausgehen, dass die Dinge sich
standig verandern, die Subjekte sich neu entwerfen und die Diskurse — kaum zu einem
vorlaufigen Ende gebracht — sich augenblicklich neu entfalten. Daraus kann eigentlich
kein Buch werden — hdchstens eine Text-Endlosschleife oder der Entwurf fir ein Stlick
mit Protagonisten, die sich — kaum erfunden — in performativen Akten sogleich wieder
von dannen spielen.

Ich erlaube mir dennoch mit diesem Buch den Lauf der Dinge ein wenig anzuhalten,
mich ihnen gelegentlich auf ganz altmodische Weise zu nahern, so als gabe es sie wie in
friheren Zeiten, als sie noch schwer waren und rund, purpurrot oder grasgrin.
Getragen werden die verschiedenen Annaherungen an die Dinge von dem Gedanken,
kunstlerische, vorwissenschaftliche und wissenschaftlich orientierte Verfahren auf neue
Weise miteinander zu verknupfen.

Vor dem Hintergrund einer breit angelegten Diskussion zum ,Anderen der Vernunft’, zu
,asthetischem Denken' und ,asthetischer Rationalitét’ sowie einer ,asthetischen, kreati-
ven und emotionalen Intelligenz’ des Menschen (1), geht es darum, lineare Strukturen,
hierarchisch angelegte Denkmuster, polare Systeme und veraltete Asthetikvorstellungen
zu verlassen.

Die Fragestellungen dieses Buches sind eingebunden in bestehende kunstpadagogische
Theorien. Das Gebaude der Kunstpadagogik bzw. der asthetischen Bildung ist in den letz-
ten Jahren durchaus effektiv ausgebaut worden (2), sodass man darin mit persénlichem
Gewinn umherwandern kann, sich aber durchaus aufgefordert flihlt, Raume gelegentlich
umzurdumen, Dinge neu zu arrangieren und altes Mobiliar auf die Speicher zu bringen.
So geht es in diesem Buch also um den Akt des Umbaus einiger Raume.

Es sollte deutlich werden, was es bedeutet, wenn dsthetisches Handeln, vorwissenschaftli-
che Erfahrung und wissenschaftliches Denken sich auf immer andere Weisen miteinander
verbinden und sich so immer neue und andere Zugange zur Welt, zu sich selbst wie zum
anderen Menschen eroffnen.

Wenn daraus dann die Entscheidung fiir eine kunstpadagogische Verantwortung entsteht,
durfte die traurige Wirklichkeit formalasthetischer Verrichtungen in den Institutionen
Hochschule und Schule eines Tages endlich der Vergangenheit angehdren.

Zwei Anmerkungen zum Lesen: in diesem Buch kann man an verschiedenen Stellen mit
dem Lesen beginnen. Und: fur alles, was hier aufgeschrieben ist, gibt es aus dem engeren
Fachzusammenhang heraus viele Leselust-machende Texte, sodass manche Textzitate als
langere Passagen parallel gesetzt sind. (3)

Xl






Annaherungen - die Kunst, die Dinge, die Sprache ...

Mit einer Arbeit von Anna Oppermann konnte ich beginnen: ,das Blaue vom Himmel ltigen'
oder Kinstler sein‘. Vor den Augen und in Gedanken wurden sich die Ungeheuerlichkeiten
monomanischer Anhaufungen entfalten, diese Auftirmungen und Ausbreitungen von
Zeichnungen, Texten, Naturdingen und Fundstlcken; all die Zettel, Skizzen, gemalten
Bilder und unzahligen Fotografien. Man musste sich in die damit angelegten Ordnungen,
Unter-Ordnungen und Un-Ordnungen hineinfinden, in die Papier-Walder und die Licht-
Inseln mit den Spiegelungen, Verriegelungen, Vervielfachungen, und Verwerfungen. Und
in allem waren dann die ausgelegten Spuren gedanklicher, literarischer, poetischer und
philosophischer Arbeit zu erfahren.

Dieses alles wahrzunehmen, miteinander und mit sich selbst in Beziehung zu setzen,
braucht aber Zeit und vielfaltigste Formen der Bearbeitung. Und damit ware ich bereits
mitten in einem langerem Text.

Kein Anfang also, aber ein Weg und eine erste Spur.

Abb.: Anna Oppermann: ,Kiinstler sein (...) Uber die Methode, seit 1978, Zustand 1980.






Dieser Text konnte aber auch mit der Betrachtung eines alltaglichen Gegenstandes begin-
nen — eines ganz einfachen, sehr schlichten und ziemlich banalen. Einer Biiroklammer
z.B., eines Loffels, einer ReiBzwecke oder eines Gummibandes. Uber die Schlichtheit der
zweckmaBigen Form ware zu schreiben, iber den menschlichen Erfindungsreichtum, der
zur Besonderheit seines Materials wie zur Unverwechselbarkeit seiner Funktion gefiihrt
hat. Dartber wie Menschen mit diesem einzelnen Ding im Alltag umgehen, welche Be-
deutungen sie ihm zumessen, was Uber dieses Ding gedacht und geschrieben worden ist.
Und auch, auf welche Weisen Kiinstler und Kinstlerinnen diesen ganz einfachen, sehr
schlichten und ziemlich banalen Dingen begegnet sind, was sie an ihnen fasziniert hat,
welche Gedanken der Kunst sich mit ihnen verbunden haben, welch wunderbare Poesien
und Sinnangebote z. B. mit einem Pappteller, einem Flaschentrockner und einer Tasse im
Pelz fir immer in die Geschichte der Kunst eingegangen sind.

Und wieder ware ich mitten in einem langeren Text und hatte keinen Anfang.



Vom Stottern, vom Stammeln und vom Schweigen

Das Stottern und Stammeln resultiert also aus der Suche nach Worten, die wenigstens etwas
von dem, was sich da im Imagindren und Realen des Subjekts abspielt, differenzieren kénnen
(vgl. Zizek 1994, S. 64). Dieses Ringen nach Worten findet vor allem in Situationen statt, in
denen nicht einfach routiniert symbolisiert werden kann, d.h. in Momenten, in denen etwas
Ungewohnliches, auch Unbekanntes stattfindet. Manfred Schneider hat in seinem Buch (iber
,Liebe und Betrug’ untersucht, welch eminente Rolle das Stottern als eine der Sprachen der
Liebe spielt. Es ist jene Phase im Moment des Sich-Zueinander-Wendens von zwei Kdrpern,
in dem der entscheidende symbolische Anfang gesucht und gesetzt wird, welcher ,schlagartig
einen Kanal zwischen zwei Korpern erdffnet’ (Schneider 1992, S. 14). Der Anfang, das erste
Wort ist das Schwierigste, doch auch dann wird die Sache nicht viel leichter. Die Literatur-
geschichte ist von Stammlern auf der Suche nach dem ersten und den folgenden Wértern
bevdlkert. LieBe sich das folgende Beispiel eines Stotterers nicht ohne weiteres auch auf eine
leidenschaftliche Begegnung eines Subjekts mit einem Kunstwerk (ibertragen?:

,Fanfariner war duBerst geistreich; doch als er die schone Prinzessin Friihling in ihrem ganzen
Reiz und voller Majestét erblickte, da konnte er vor lauter Entziicken nicht mehr sprechen
und brachte nur gestotterte Worte hervor; man hatte denken kénnen, er sei betrunken, dabei
hatte er gewiB nichts als eine Tasse Schokolade zu sich genommen. Verzweifelt stellte er fest,
dass er in einem Augenblick die Ansprache vergessen hatte, die er jeden Tag geubt hatte.’
(Marchen der Madame d'Aulnoy, zit. nach Schneider 1992, S. 15)

Die Situation 13Bt die Zunge erlahmen und macht den souveranen Sprecher zum stotternden
Dichter. Die zuvor zurechtgelegten Worte sind vergessen oder stimmen angesichts der Situa-
tion nicht mehr, vor allem dann nicht, wenn sie als fremde-eigene Stimme auftreten. Der Rest
erwiirgt die Hoffnung auf ein UND.

Womit bewiesen ist, was auch die Wissenschaft liber Sprachhemmungen herausfand: Stottern
ist ,keine Schwache, sondern ein libermaBiger Kontrolimechanismus’ (Schneider 1992, S. 49).
Der Stotternde kampft mit der Unmdglichkeit sein Sprechen in einem adaquaten Verhaltnis
zur Komplexitat der Welt einzurichten. Denkt er nur daran, was er sagen misste, um der
Wahrheit das Wort zu erteilen, und vergleicht er den Bedarf an Worten mit dem, was gleich
seinem Munde entfahren wird, dann tibermannt ihn die Blockade seiner Zunge ...

Aus: Eva S.-Sturm ,Im EngpaB der Worte“. Berlin 1996. S. 259 ff.



Dies ist eine Tulpe Dies ist keine Tulpe

-
Sprache

Mit Uberlegungen zur Sprache werde ich beginnen miissen, ist sie es doch, die sich
zwischen uns und die sichtbare Wirklichkeit — die des Alltags wie die der Kunst — stellt.
Der komplizierte Umgang mit ihr, wie die scheinbar vordergriindigen Schwierigkeiten, sind
hinreichend bekannt — schleichen sich doch gerade dann Stereotypen ein, wenn man
nach differenzierten Begrifflichkeiten sucht und bleibt man genau in dem Moment an
den Klippen der Formalisierungen hangen, wenn man zum leichtfliBigen Sprung ansetzt.
Ganz zu schweigen vom Stottern am Baum der Erkenntnis ...

Fir die Beschreibung der sichtbaren Wirklichkeit erscheint sie uns wie in der Geschichte
vom Hasen und vom lIgel: der sichtbare Acker, die darin gelaufenen Furchen und vor
allem die Igel — sie alle sind lange da, bevor der Hase — die Sprache — durch alles Sicht-
bare hindurch, an allem vorbei und hinter dem Wichtigsten herkommt. Und dann ist
dies alles auch noch ein Trugschluss, ein Konstrukt, wie der kundige Leser langst weiB.
Denn der Hase sieht ja die ganze Wirklichkeit — und das ist in diesem Fall auch fast die
ganze Wahrheit — gar nicht. Und bevor auch nur so etwas wie eine Gewissheit davon
aufkommt, stirbt er. Nur die Leser und Leserinnen bleiben mit einer Ahnung zuriick —
einer Ahnung von den verschiedenen Facetten einer Wahrheit, den Kompliziertheiten der
Sachverhalte wie des symbolischen Systems der Sprache. Und auch dies wiederum ist
nur eine Gewissheit auf Zeit: denn dass Sprache sozusagen den sichtbaren Dingen hin-
terherlauft und sie benennt, ist — wie man langst weiB — ebenfalls ein Trugschluss, denn
ohne das Vermogen der Sprache, die wahrnehmbaren Dinge zu benennen, géabe es sie
auch nicht. Was nicht in Sprache fassbar und somit in Akte des Bewusstseins Uberflihrbar
ist, ist nicht existent. Und genau hier funktioniert auch der Umkehrschluss: Sprache ist
durchaus — wie die Igel im Marchen — zuerst da. Sie definiert das Sehen (man sieht nur,



Schreiben tber Kunst und Padagogik

Kunst ist das Neue, das AuBergewohnliche, das Abweichende, das Bedeutende, das Schéne und Erhabe-
ne, die Arbeit am Noch-Nicht-Darstellbaren, das Provozierende, offene Zeit und unkontrollierte Raume,
Schmutz, Unsicherheit, Markt, Wert, Bedeutung, Ruhm ...

Padagogik ist Lernen, Aneignung, vom Vorhandenen nehmen, das Neue im Alten, Wiederholung, Vermitt-
lung, Weitergeben, Schule, Lehrplan, Unterricht, Vater-Mutter-Kind-Lehrer-Schiiler-Verhaltnisse, Lernorte,
Unterrichtszeiten — die Schule, Institutionen, Aufsicht, Rechtfertigung ...

Auf den ersten Blick: es sind kaum scharfere Gegensatze zu finden als die zwischen Kunst und Padagogik.
Die Kontroversen und das Verhaltnis sind also im Eigensinn und der Logik der Bereiche angelegt und nicht
an den Haaren herbeigezogen oder bloB Zeichen von Uneinsichtigkeit und Blindheit. Es bleibt uns gar
nichts anderes ibrig, als Uber den Eigensinn des Padagogischen und der Kunst nachzudenken, wenn wir
den Sinn und Unsinn von Kunstpadagogik oder asthetischer Erziehung herausfinden wollen.

Es gibt Erwartungen an das Verhaltnis.

Die Erwartung, dass Kunst und Padagogik auf sinnvolle Weise zusammengebracht werden kdnnten.

Die Uberzeugung, dass beide nicht auf sinnvolle Weise zusammengebracht werden kénnen.

Ich empfehle, mit der zweiten Haltung an das Problem heranzugehen.

Es ist uniibersehbar: Alle wollen die Kunst. Aber die Kunst will nicht alle. Schon gar nicht die Padagogik.
Das ist Zeitgeist.

In der Offentlichkeit ist die Wertschétzung der Padagogik (und des Sozialen) auf einen Tiefpunkt gesunken,
und das Prestige der Kunst ist zu einem historischen Hohepunkt gestiegen. Der Berufswunsch Kiinstler
hat den des Arztes (berfliigelt (vgl. Kursbuch 121/1995. S. 123 ff). Und die Kunstpadagogen werden/
sollen beide miteinander verbinden. Was wir im Inneren unserer Neigungen und im AuBeren unserer
Arbeit zusammenbringen wollen, treibt im Inneren der Begriffe und im AuBeren der Praxis auseinander.
Es gibt viele Wege, zu Antworten auf diese Frage zu kommen. Ein Weg ware die Untersuchung der Ge-
schichte der Beziehung zwischen Kunst und Paddagogik — ein weites Feld. Man muss den Blick vereinfachen
und das Material Uberschaubar machen.

Dass Kunst als Erziehung zur Kunst und Bildung durch Kunst immer wieder in der Padagogik zum Programm
gemacht wird, ist offenkundig. Wo und wann aber wird das Padagogische in der Kunst zum Programm
erhoben? Da miissen wir lange suchen und landen — im Politischen.

Wie jedes Verhaltnis leidet auch die Beziehung zwischen Kunst und Padagogik an der Asymmetrie der
Neigung. Woher kommt die?

Sie kommt aus dem Begriff der Kunst selbst und aus den Ausformungen, die er im Zuge der Moderne
bekommen hat. Es gibt die Kunst, und es gibt Kunst und Kunstwerke.

Die Kunst, das groBe K und sein Begriff sperren sich gegen Offnung, Vermischung, Aufldsung und Verbin-
dung mit etwas, das nicht die Kunst ist. Im philosophisch-emphatischen Begriff von der Kunst sammeln
sich die Momente der Abgrenzung gegen anderes unter dem Stichwort Selbstreferentialitat. Damit ist
gemeint, dass Kunst immer und in erster Linie sich selbst, ihre Art, auf sinnliche Weise Sinn zu erzeugen,
zum Thema hat. Viele Kunstwerke aber entsprechen diesem Begriff von Kunst nicht und existieren doch —
nach einem vagabundierenden, offenen Begriff von Kunst. In den Kunstwerken/Kunstprozessen franst der
Kunstbegriff aus, und es verbindet sich Unmdgliches miteinander. Im Material: Dreck mit Farbe, Raum mit
Bewegung, Elektrizitdt mit Motordl, Filz mit Kupfer und Fett, Geometrie mit Abféllen usf.. In den Prozessen:
Spiel mit Zwang, Sublimation mit Affirmation, Kommunikationsinteresse mit Isolationswiinschen, Erkennt-
nisinteresse mit Trivialisierungsbedirfnissen... Wer nach Verbindungen von Kunst und (Pddagogik, Politik,
Alltag...) fragt, der muss Kunstwerke und Kunstprozesse befragen oder an Kunsttheorien die Frage stellen,
ob und wie sie es mit der Ubergangszone und jenen gemischten Verhéltnissen halten, in denen Kunst auf
Nichtkunst, Kultur auf Alltag, Kunstmachen auf Spielen, Spielen auf Kunst usw. hin offen sind. Ohne die
Anerkennung einer Ubergangszone zwischen Kunst und Nichtkunst kann es keine Vermittiung geben. Die
Namen fiir diese Zone sind: Kultur, das Asthetische, Kreativitit, Experiment, der erweiterte Kunstbegriff ...

Aus: Helmut Hartwig ,Uber die Kunst, ihren Begriff und was sie mit der Padagogik zusammen kann und was
nicht”. In: Bdk-Mitteilungen Heft 1/1996. S.4 ff.



was man weiB), kann sogar blind machen und Sichtbares individuell immer wieder neu
konstituieren.(4) Es gibt also keine letzten Wahrheiten und die Frage nach der Prioritat
von Ding oder Sprache ist so miiBig, wie die Frage nach der Henne und dem Ei. Folge
ich dieser Spur weiter, werden die Sachverhalte noch komplizierter: es geht ja nicht nur
um konkret gegebene Dinge und deren abstrakte Reprasentanten, die Worter im System
der Sprache, sondern auch um die Ab-Bilder der Dinge.
Eva Stattmann-Sturm geht den Fragen nach, die sich hier stellen und greift in ihren
Darlegungen u. a. die beiden bekannten Formeln von Gertrude Stein (eine Rose, ist eine
Rose, ist ein Rose) und René Magrittes ,Ceci n'est pas une pipe‘ auf:
,Die Pfeife (und auch die Rose) ist langst zur Ikone der Moderne avanciert, denn was sie
vorbildhaft zeigt, ist genau dieses Auseinanderfallen des zweifachen Tableaus. Wort und Bild
sind nicht imstande, sich gegenseitig zu reprasentieren, weil sie sich auf unterschiedlichen
Schauplatzen befinden, von denen jeder seinen eigenen Gesetzen gehorcht.”
(S.-Sturm 1996, S. 66)
An dieser Stelle wirde eine lange Auseinandersetzung beginnen. Aber auch hier soll nur
der Kern eines weitreichenden Gedankens fixiert werden.

Performative Sprachakte

Einen anderen Aspekt gilt es zu erwahnen: die performativen Sprach- bzw. Sprechakte,
in denen gerade nichts definiert, nichts festgelegt wird, sich scheinbar gegebene Gewiss-
heiten immer wieder auflésen. Versucht man z. B. asthetische Sach- und Denkverhalte
manch eines Textes oder einer Rede zusammenzufassen, um sie als sicheres Wissen
,nach Hause zu tragen’, so ist es, als bewege man sich auf einem soeben vor den FiBen
ausgebreiteten Teppich, der noch im Gehen wieder eingerollt wird. Schaut man zurlck,
ist da fast nichts — keine Gewissheit, kein Haltepunkt, nur ein irgendwie geartetes Geflihl
und eine Atmosphéare.

Vielen fallt es schwer, Sprachprozessen, die im Reden fast geldscht und im Schreiben
wieder ausradiert werden, ohne Ungeduld, ohne Erwartungshaltung an etwas Gesichertes
zu folgen. Anders vielleicht jener Student im zweiten Semester, der sich am Ende des
Vortrags eines bekannten Autors Uberaus begeistert duBerte und auf die Frage, was er
denn fur bedeutsam befunden habe, antwortete, er kdnne es nicht sagen, da er berhaupt
nichts verstanden habe — aber es sei eine wunderbare Rede gewesen ...

Doch Unverstandliches bzw. nicht Verstandenes ist nicht gleichzusetzen mit dem Perfor-
mativen als geistigem Prinzip der Sprach- und Sprechakte (siehe dazu S.43).

Die Sprachen der Kunst und der Padagogik

Sprache, die erfahrene Wirklichkeit und Kunst entwirft, fligt in der Regel Fllichtiges, Dispa-
rates, Widerspruchliches, Ambivalentes, Kontrares zusammen — nicht um zu paralysieren
oder harmonisch zu glatten, sondern um jedes Benannte in seiner Differenz zum Anderen
zu belassen. Diese Sprache ist uns inzwischen vertraut. Sprache, die mit Setzungen, festen



Schreiben tiber Kunst: Ein Bild Cézannes in der Tiibinger Ausstellung

Es diirfte Konsens dariiber bestehen, dass Kunst immer auch das Ausdehnen, Uberschreiten oder Durch-
brechen gangiger und geltender Wahrnehmungsgrenzen ist; dies ist natirlich primar die Leistung der
aktuellen Kunst. Doch diese ihre eminent gesellschaftliche Funktion wiirde zur Vergeblichkeit verdammt
sein, wenn die Kunstwahrnehmung selbst die gleiche zu bleiben hatte und nicht ihrerseits zum Ausbrechen
angestiftet wiirde. Natiirlich bezieht sich das genauso auf unser Verhaltnis zu den erlernten und abge-
segneten wissenschaftlichen Systemen. Unsere durch die gesellschaftlichen Zwéange (Medien, Verkehr,
Informationssysteme, Biirokratie, aber auch Religion, Moral, Wissenschaft — zum Beispiel kunstwissen-
schaftliche Methoden!) zugerichtete und domestizierte Wahrnehmung ist auf die Freisetzungsimpulse der
Kunst angewiesen. Es ware daher widersinnig, d.h. alles andere als im Sinne der Kunst, wenn unsere
Wahrnehmung sich — angesichts der Kunst! — an die ihr andressierte Funktionalitat gebunden fiihlte.
Wenn die Kunstwahrnehmung nichts von den kiinstlerischen Destruktionspotentialen abbekdme, hatte
sie selbst (oder ihr Gegenstand) versagt. Was nattirlich auch heiBt: Wenn die Kunstwissenschaft nicht
auch in diesem Versténdnis etwas von der Kunst zu lernen bereit ist, ,forscht’ sie, flirchte ich, an ihrem
Gegenstand vorbei.

Ich argwohne: Alles, was sich tber Cézanne in Erfahrung bringen lasst, erlaubt noch keine Schliisse auf
das, was man an seinen Bildern erfahren kann. Das muss man selber besorgen. Denn die Erfahrungen beim
Betrachten sind nicht die der Produktion und deren Bedingungen. Sie kénnen auch den Produktionsprozess
nicht reproduzieren. Selbst die Dauer des Malens, die mit der Betrachtungszeit nicht tibereinstimmen wird,
definiert nicht die ,Erfahrungszeit’ des Malers; die Erfahrung des Malers reicht weit hinter den konkreten
Malvorgang zuriick und ist keiner zeitlichen Begrenzung zu subsumieren. — Und die Betrachtung — selbst
wenn sie sehr viel Geduld aufbietet und sich um ,Erfahrungszeit’ bemiiht — bezieht sich auf vollig andere
Kontexte, und zwar nicht nur auf diejenigen verschiedener historischer Zeiten; auch die emotionalen und
intentionalen Beziehungen sind andere. Denn wo die Produktion vertraute Zusammenhdnge auflést, um
an deren Stelle neue zu setzen, ist die Rezeption darum bemiiht, ihren Gegenstand, und sei er noch so
revolutiondr, in die geldufigen und vertrauten Strukturen einzubinden. Produktionserfahrung und Rezep-
tionserfahrung beschreiben vollig unterschiedliche und zudem meist gegenlaufige Prozesse.

Im Moment zielen meine Erfahrungsgeliiste darauf ab, heute ,meinen’ Cézanne mitnehmen zu kénnen.
Das klingt nach Kunstraub und ist auch fast so gemeint.

Kennen Sie das ,Feuerbrunst-Rettungsspiel’? Es geht so: Man nimmt sich ganz plétzlich vor, auf der Stelle
zu entscheiden, welches Bild man vor den Flammen bewahren mdchte. Die Zeit gilt, der Zeiger lauft;
nur wenige Sekunden noch, sonst ist alles zu spat. In groBter Anspannung rasch noch mal in die Runde
schauen. Nicht mehr (iberlegen, jetzt!

Ich bin selbst tiberrascht: Das gerettete Bild ist ,Mme Cézanne auf gelbem Lehnstuhl’ aus Chicago.

Zum Zeitpunkt, an dem ich mein Spiel inszeniere, war ich bereits zwei Stunden in der Ausstellung [...]
und ich hatte mir sehr wohl schon meine Gedanken gemacht, wie es denn angehen mag, dass selbst so
,ahnliche’ in ihrer Qualitdt (was immer das sei) so hoch angesiedelte Bilder, sich untereinander gleichsam
in Konkurrenz begeben, sich gegeneinander hochschaukeln, als ob sie einen imagindaren Wettbewerb zu
bestreiten hétten.

Es muss offenbar so sein: Ein Bild in der Diaspora verhalt sich wiirdevoll, ist tber jeden Vergleich mit
seinesgleichen erhaben. Der Tizian in der Villa Borghese zettelt keinen Streit an mit seinen Stallgenossen.
Doch sobald der aus Rom fiir eine Weile zu den anderen Tizians nach Venedig kommt, geht das Gerangel
schon los. Wahrend vereinzelte Bilder sich relativ vergleichsneutral verhalten, beginnen ,dhnliche’ Bilder,
sobald sie beieinander hangen, ihre Standards zu produzieren und gegeneinander auszutarieren. Ein Bild
von Tizian ist schwerlich ,besser’ als ein Bild von Cézanne (und vice versa). Aber wenn sie unter sich sind,
wollen beide von solcher Art Spielregeln nicht mehr viel wissen. Von solchem Selbstvernichtungsdrang
der Kunstwerke, ihrem innersten Anliegen, das hintreibt ins scheinlose Bild des Schonen, werden immer
wieder die angeblich so nutzlosen &sthetischen Streitigkeiten aufgeriihrt’ (Adorno 1970, S. 93) Nicht
dass der Betrachter diese Margen schon mitbrachte — nein, die Bilder schaffen sie selbst, ,der Zwang zu
jenen Uberlegungen ist [...] in den Kunstwerken selber gelegen’ (Adorno 1970, S. 92). Vorher sind sie
jedenfalls nicht vorhanden.

Aus: H.-K. Ehmer ,Uber Mme Cézanne in Tiibingen und die leidige Frage nach der Kunst-Wahrnehmung®. In:
Dietrich Griinewald: ,Was sind wir Menschen doch...!*. Weimar 1995. S. 18.



Behauptungen und Wahrheiten® arbeitet, die zu analytisch formalisierten Akten geronnen
ist, kennen wir gleicherweise.

Beide scheinen unvereinbar und doch sind sie unsere kunstpadagogische Realitat, denn
der Bereich, in dem wir uns bewegen, hat offensichtlich zwei vollig verschiedene Bezugs-
systeme und so auch zwei vollig verschiedene Diskurse bzw. Sprachen: die der Kunst und
die der Padagogik — und dann fligt sich beides noch zu einem einzigen Wort.

Das Padagogische hat seine eigenen Orientierungen. In ihm muss es so etwas geben wie
Haltepunkte, Gewissheiten auf Abruf. Es muss Formalisierungen geben, Wiederholungen,
Dinge, die sich einpragen und lernen lassen. Ein handhabbares Wissen und Regeln, an die
man sich halten kann, zumindest auf Widerruf, gehtren dazu. Sprache, die Erziehungsakte
fasst, ist also notwendigerweise — zumindest bisher — sehr viel statischer, formaler und
mit mehr Gewissheiten versehen, als die Sprache aktueller Kunst und alltagsasthetischer
Erfahrung.

Vielleicht kann man sogar so weit gehen, im Bereich der Kunst-Padagogik eine generelle
Unvereinbarkeit verschiedener Denk- und Sprachstile zu sehen: die Sprache der Kunst
und die Sprache der Padagogik schlieBen sich weitgehend aus.

So gibt es wohl auch immer wieder weitreichende Formen der Polarisierungen: da sind
die einen, die sich in bewegtem Kunstgelande wie in Bereichen alltagsasthetischer Moden
aufhalten und da sind die anderen, die an traditionell Lehr- und Lernbarem festhalten, die
weitreichende Regeln und Formalisierungen in padagogischen Prozessen flir unabdingbar
erachten, die sich mit ,gesichertem’ Wissen ausstatten, in der Uberzeugung, dass Kinder
und Jugendliche diese Sicherheiten, diese Regeln und Gewissheiten brauchen.

Jeder Kunstpadagoge also, jede Padagogin muss somit die verschiedenen Systeme mit
den unterschiedlichen Sprach- und Denkstrukturen miteinander in Beziehung setzen und
sie fir sich immer wieder neu zu vereinbaren suchen. Dass dies auch produktive Formen
haben kann, versucht z. B. Bilstein in mehreren Analogien und Parallelen zwischen Kunst
und Erziehung aufzuzeigen (bspw. in Begriffen wie Autonomie der Kunst und Autonomie
in der Erziehung; dem Besonderen von Kind und Kinstler als ,Genie' usw.). Er kommt
zu dem Schluss,

»... dass Kunst und Erziehung zwei von einander getrennte Welten menschlichen Lebens,
Handelns und Denkens, aus der Spannung, aus der gegenseitigen Konturierung und Ab-
grenzung lernen konnen, ihre je eigenen Sinne flr die je eigenen Probleme zu scharfen und
so vielleicht — ein Stiick Eigen-Sinn zu bilden.” (Bilstein 1997, S. 130)

Ein Versuch also, beides miteinander produktiv zu machen.



Sprache und Werke der Kunst

In der aktuellen Diskussion wird Sprache in ihrer Notwendigkeit der Vermittlung astheti-
scher Gegebenheiten und Prozesse zunehmend als bedeutsamer Teil der Kunstpadagogik
erachtet.(b) Sie ist nicht voraussetzungslos gegeben und kann nicht unreflektiert benutzt

werden.

Und noch ein Gedanke vorab: das Schweigen als das Andere der Sprache ist wichtiger,
immanenter Teil des Nachdenkens Uber sprachliche Akte der Kunst- und Alltagserfah-
rung. Wie Uber Sprache im Kontext der Kunsterfahrung gibt es auch tber das Schweigen
vor den Werken der Kunst kontrovers gefiihrte Diskussionen. Dass man zu schweigen
weiB, wenn man das Sprechen gelernt hat, ware vielleicht einer von vielen moglichen

Gedanken dazu.(6)

10

LEs ist also nicht verwunderlich, wenn das Lob des Schweigens sich oft geradezu Uber-
schlagt und das Nichts-Sagen dem viel risikoreicheren Sagen vorgezogen wird. Der Kiinstler
Helmut Federle favorisiert zum Beispiel, was viele, die professionell in einer anderen als
der symbolisch-sprachlichen Dimension arbeiten, sehnlichst gerne hatten: Meditation und
Ruhe in Anwesenheit der Kunst. ,Das Hochste, was anzustreben ist, ist die Leere, das Sein.*
(Federle zit. nach Schmitt 1991, S. 72; vgl. auch Grasskamp 1991)
Das Bediirfnis ist nicht unbegriindet, denn tatsachlich charakterisieren sich viele Vermitt-
lungs- und Sprechunternehmungen durch eine krampfhafte Vermeidung des Schweigens
und einen Mangel an Stille. Und dennoch ist ungewi3, ob Federle nicht ein wenig dem
Mythos anheimfallt, die Sache ware auch bzw. viel besser ohne Sprache zu haben: ganz
und gar ungestort. Lacans Lob des Schweigens hingegen nahrt sich aus einer anderen
Quelle. Es resultiert aus dem Wissen, dass es ohne Sprechen auch kein Schweigen gabe,
denn ,das Verstummen [ist, E.S.] ... eine Seinsweise der Sprache selbst. (Lang 1986,
S. 81) Wenn ... Lacan eine zentrale Bedeutung des Sprechens gerade im Schweigen s. 0.
sieht, dann deshalb, weil hier das Subjekt die Leere s.0. seiner Rede vernehmen kann,
und weil dieses Schweigen den Anderen ... in einen Bereich der Rede ruft, wo die Sprache
urspringlich spricht: wo sie noch fragt und nicht schon objektivierend antwortet, wo sie an
eine Antwort appelliert, die mehr will als das Ausfiillen der Leere mit vorschnellen Worten
und mit wohlwollenden Einfiihlungen.‘ (Pagel 1991, S. 119)
Kostbare Worte — kostbares Schweigen.
Zweifellos’, so Lacan auf dem Weg zum Subjekt, ,mussen wir unser Ohr dem Nichtgesagten
offnen, das in den Lochern des Diskurses ruht. (Lacan 1953, S. 152)
Im Kunstgesprach ,Kostbare Worte' gelten in diesem Sinn das Schweigen und das Nichtge-
sagte, die Locher im Diskurs als ebenso kostbar wie das Gesagte.”

(S.-Sturm 1996, S. 266 ff)



Die Konstituenten asthetischer Forschung —
erste Annaherungen und vorlaufige Bestimmungen

Asthetische Forschung l&sst sich als Prozess beschreiben, in dem sich unterschiedliche
Formen der Herangehensweisen und Bearbeitungen in asthetischen Bereichen mitein-
ander verknupfen.

Als Begriff wird ,Asthetische Forschung' in der Literatur gelegentlich fiir entdeckendes
Handeln und Lernen benutzt oder synonym flir Prozesse im Zusammenhang mit dem
asthetischen Projekt. Er ist bisher also nicht signifikant besetzt bzw. festgelegt, wie z. B.
das ,Asthetische Projekt, mit dem sich klar beschreibbare Gegebenheiten verbinden und
das vor allem Uber Arbeitsweisen, wie Gert Selle sie initiiert und publiziert hat, bekannt
geworden ist. ,Asthetische Forschung' also ist frei, um das zu bezeichnen, was ich im
Folgenden damit zu fassen versuche.

Die Ausgangssituationen asthetischer Forschung

Am Anfang steht eine Frage, ein Gedanke, eine Befindlichkeit; ein Gegenstand, eine
Pflanze, ein Tier; ein Phanomen, ein Werk, eine Person (fiktiv oder authentisch), eine
Gegebenheit oder Situation; ein literarisches Thema, ein Begriff, ein komplexer Inhalt
oder etwas anderes.

Asthetische Forschung hat — wie alle Forschung — nur Sinn, wenn die Forschenden eine
Frage haben, an einer Sache arbeiten wollen, die sie interessiert, einer Idee folgen oder
ein ihnen wichtiges Vorhaben verwirklichen wollen. Insofern ist asthetische Forschung
immer subjektbezogen, wird selbst verantwortet und eigenstandig organisiert. Mit ihrem
hohen Motivationsgrad unterscheidet sie sich wesentlich von den meisten Arbeitszusam-
menhangen in Schule und Hochschule.

Die Herangehensweisen sind in besonderer Weise vernetzt und bedingen einander. Der
Prozess ist performativ, d. h. in standiger Formung und Umformung begriffen, sodass das
ganze Geflige bis zum Schluss in Bewegung bleibt und standig neuen Entscheidungen
unterworfen ist.

Auch die Orte der Erarbeitungen sind — vor allem in Studienzusammenhangen — meist
von Bedeutung, sind sie doch haufig sowohl wissenschaftlich-kinstlerischer Arbeitsort als
auch Ausstellungsort zugleich. Diese Orte muss jeder, muss jede fUr sich finden, hangen
sie doch wesentlich mit den inhaltlichen Fragen zusammen, die manchmal nur in be-
stimmter Weise und in bestimmten Raumlichkeiten zur An-Schauung kommen konnen.
AuBerdem sind sie immer eine Herausforderung an die physischen und psychischen
Verfasstheiten der Einzelnen und so fir ungewdhnliche und weitgehend ungewohnte
Arbeitsprozesse eine gute Voraussetzung. So suchen sich die Studierenden entweder
traditionelle Galerieraume, Fabrikrdume, ungewdhnliche Orte wie z. B. ein Kloster, einen
Bahnhof, das Katasteramt, einen Schweinestall oder den labyrinthischen Keller eines
Mietshauses. Dass an diesen Orten wahrend der Arbeitsprozesse vielfaltigste und haufig
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ungewohnte Formen der Kommunikation ablaufen, ist ein weiterer wesentlicher Aspekt
fUr diese Art der Arbeit. (Diese Orte sind eine gute Voraussetzung, aber nicht Bedingung
asthetischer Forschung. Flir Schiilerinnen und Schiler lassen sich auch Orte traditioneller
Arbeitsweisen produktiv machen).

Um eine erste Einschatzung des Konzepts zu geben, trenne ich zum besseren Verstand-
nis das, was verbunden bzw. vernetzt, ist und fiihre es zunachst gedanklich getrennten
Bereichen zu:

Orientierung an Alltagserfahrungen

Im Bereich der Alltagserfahrung geht es um alltagliche Dinge und die damit verknupften
Wahrnehmungen, asthetischen Verhaltensweisen, Handlungs- und Erkenntnisformen.
Sie sind zum einen gegeben im fragenden und entdeckenden Umgang mit Dingen und
Phanomenen alltaglicher Erfahrung einerseits — mit dem ,sich wundern’, mit der Neugier
und der Fahigkeit zu hinterfragen und zu staunen. Sie sind zum anderen gegeben im han-
delnden Umgang mit den Dingen, wie z. B. dem Sammeln, dem Ordnen, dem Arrangieren
und Prasentieren all der Dinge, die man personlich flir schon oder bedeutsam erachtet.
Dann sind im Rahmen von Alltagserfahrung auch alle asthetischen Praktiken zu nennen,
die Kinder und Erwachsene in alltéaglichen Handlungen selbstverstéandlich nutzen — dazu
gehoren alle handwerklichen und technischen Verfahren wie etwas kleben, collagieren,
montieren, ausschneiden, malen, skizzieren, basteln, nahen, usw. Und viertens stellen
sich natirlich — wie im Alltag sonst auch — Fragen nach den nachsten Schritten, den
Planungen und Organisationsformen.

Kiinstlerische Strategien und Kunstkonzepte im Bereich aktueller Kunst

Dann ist da der Bereich kinstlerischer Arbeit mit Bezug zu den aktuellen Kunstkonzepten
und klinstlerischen Strategien einzelner Kinstlerinnen und Kinstler. Die Orientierungen an
den Strategien aktueller Kunst sind inzwischen im Rahmen der Kunstdidaktik weitgehend
konsensfahig, ist doch konstatiert, dass der irritierende und unorthodoxe Umgang mit
den Alltagsdingen, die zu Objekten der Kunst werden, durchaus vielfaltige Analogien zu
Dingen, Praktiken und asthetischem Verhalten auch von Kindern und Jugendlichen hat.
Konkret heiBt dies fir die Arbeiten im Rahmen asthetischer Forschung, dass traditionelle
asthetisch-praktische Verfahren wie das Sammeln und Basteln, das Skizzieren, Modellie-
ren, Malen, Drucken, Fotografieren und Experimentieren, neben dem Entwickeln visueller
Konzepte und Modelle stehen, dem Erarbeiten aufwandiger Video-Tapes, dem Arbeiten mit
Computer-generierten Bildern, mit Verfahren der Konservierung und der Restaurierung. Es
geht zudem um Objektarrangements und Gegenstandsverfremdungen. Am Ende entstehen
in der Regel multimediale Installationen, in denen sich die Ausstellungsbesucherlinnen
bewegen. Auch Klangelemente oder gesprochene Sprache gehdren zur asthetischen Pra-
xis. Wichtig ist, dass die aktuelle Kunst in hohem MaBe rezipiert wurde, um die Vielfalt
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kinstlerischer Strategien und Verfahren heute zu kennen und die asthetischen Sprachen
produktiv zu nutzen. Die eigene klnstlerisch-asthetische Praxis ist dann nicht als Nach-
vollzug zu verstehen, in dem ein kinstlerisches Werk angeeignet wird, wie Kunstdidaktik
oft missverstandlich lehrt, sondern alles, was je wahrgenommen wurde, bildet ein gro-
Bes Reservoir asthetischer Moglichkeiten, aus dem jeweils die ausgewahlt, variiert oder
modifiziert wird, die den eigenen Intentionen oder auch einem experimentellen Interesse
entspricht bzw. nahe kommt.

Die wissenschaftlichen Methoden

In diesem Bereich geht es um das Befragen, Erforschen und Recherchieren, um das
Analysieren, Kategorisieren, Dokumentieren, Archivieren, Prasentieren und Kommen-
tieren einerseits, wie um das Einordnen, Vergleichen, in Beziehung setzen sowohl von
Gegebenheiten und Erfahrungen der Alltagswelt als auch Erfahrungen von Kunst, ihren
Kontexten und den gegebenen Theorien.

Konkret heiBt dies, dass es gilt, die engeren Kontexte der Vorhaben zu erarbeiten. Das
sind z. B. kunstgeschichtliche und kunstwissenschaftliche Aspekte, die die Arbeit fundie-
ren, wie auch kulturgeschichtliche oder designtheoretische Exkurse zu den Dingen Uber
die und an denen jemand arbeitet. Die Bezlige zu ausgewahlten Werken der Kunst, wie
auch zu Ubergreifenden Kunsttheorien sind immer Teil der Erarbeitungen. Daneben gibt
es Auseinandersetzungen mit philosophischen, psychoanalytischen, anthropologischen
oder religiosen Fragen. Die Konstitution des Subjekts, Identitatstheorien und Geschlech-
terkonstruktion sind in der Regel ebenfalls Teil der Auseinandersetzung, wie auch zeit-
typische Fragen, wie die nach Erinnern und Vergessen, nach asthetischem Denken, etc.
Und nicht zuletzt ist immer auch eine Auseinandersetzung mit den gewahlten Methoden
gegeben, wie z. B. die Reflexion der Differenz von klinstlerischen und wissenschaftlichen
Herangehensweisen.

Selbstreflexion und Ich-Erfahrung

In der Selbstreflexion bindeln sich z.B. alle Vorgehensweisen, indem sie nochmals
subjektiv bedacht, emotional begleitet, auf vielfache Weise fixiert werden — von verbalen
und visuellen Skizzen, Bildern bzw. kleinen Collagen bis zu Gedichten und literarischen
Texten. In der Selbstreflexion geht es somit auch um das Ausloten eigener Zugange und
Positionierungen.

Im Rahmen asthetischer Forschung sind die Einzelnen oft Grenzerfahrungen ausgesetzt,
die ihre Erfahrungsraume erweitern, Gratwanderungen vollziehen und ,Selbst-Versuche'
einschlieBen. Asthetische Forschung verlangt zudem von den Individuen neue Organi-
sationsstrukturen bei den Herangehensweisen, da sowohl kiinstlerische Verfahren wie
wissenschaftliche Methoden und selbstreflexive Prozesse die Arbeit tragen. Darin gilt es,
die optimalen personlichen Arbeitsweisen und Zeitstrukturen zu finden. Da es kaum Vor-
erfahrungen gibt, entwickelt jede/jeder im Arbeitsprozess ein eigenes System — sei es, dass
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Zeiteinheiten gebildet und strikt eingehalten werden, sei es, dass man sich von den Ereig-
nissen und Prozessen tragen lasst und je nach Situation und Befindlichkeit kinstlerisch
oder wissenschaftlich arbeitet. Wesentlicher Bezugspunkt der Reflexionen ist das Tagebuch,
in dem alle Strange zusammenlaufen und neue entworfen werden.

Fazit

Asthetische Forschung bezieht sich also auf alle real gegebenen wie fiktiv entworfenen
Dinge, Objekte, Menschen und Situationen. Sie bedient sich aller zur Verfligung stehen-
den Verfahren, Handlungsweisen und Erkenntnismoglichkeiten aus den Bereichen der
Alltagserfahrung, der Kunst und der Wissenschaft. Sie ist prozessorientiert und hat doch
Ziele. Sie ist weitgehend frei in den Organisations- und Entscheidungsformen und wird
somit in hohem MaBe individuell bestimmt und verantwortet. Sie knipft an Bekanntes
an und fuhrt zu individuell Neuem, sie ist intensiv und erreicht in gelungenen Formen
Momente des Gliicks. Asthetische Forschung flhrt zu Erkenntnisformen, die sowohl
rational sind als auch vorrational, sowohl subjektiv als auch allgemein, sowohl Gber
asthetisch-kunstlerische Sichtweisen als auch Uber den dokumentarisch-fotografischen
Blick gepragt, sowohl Gber nachvollziehbare verbal-diskursive Akte strukturiert als auch
von diffusen Formen des Denkens begleitet.

Die sich dartber ausbildenden Fahigkeiten, Erkenntnis- und Verhaltensmdglichkeiten
sind vielfaltig. Sie schlieBen — notwendigerweise — Grenzerfahrungen ein, flhren dazu,
Offenheiten und Unsicherheiten auszuhalten, erfordern ein standiges Verwerfen, Sich-neu-
entscheiden, Annehmen von Situationen, auf die man sich unter anderen Bedingungen
nie eingelassen hatte. Sie verandern alte Denkgewohnheiten und Handlungsmuster,
vergroBern das Repertoire der Zugange ins z.T. vorher Unvorstellbare. Sie machen das
moglich, was sich in der aktuellen Literatur als Gewissheit verkindet, zu der es aber
bisher so wenig nachvollziehbare Erfahrungsanséatze gibt: sie fihren zu Erfahrungen
und Erkenntnisformen, die in der Tat auch das Andere der Vernunft neben die Vernunft
stellen, die asthetisches Denken als eine Fahigkeit des Menschen ausbilden, sich der
Welt in asthetisch-kinstlerischen Akten zu nahern. Wem diese Maoglichkeiten gegeben
sind, wird sein Leben anders leben — vielfaltiger, interessierter, mit groBerem personlichen
Gewinn und er/sie wird — in kunstpadagogischer Verantwortung — Kindern und Jugend-
lichen vom ersten Tag an ganz andere Erfahrungsraume erschlieBen. Die erschreckende
kunstpadagogische Wirklichkeit unserer Zeit konnte dann endlich der Vergangenheit ange-
héren. (7)
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Die alltéaglichen Dinge und die Erfahrungen der Menschen

Unsere Alltagserfahrung enthalt bereits alle wesentlichen Handlungsformen und Bewusst-
seinsprozesse, die fur kinstlerische wie flr wissenschaftliche Auseinandersetzungen
auch im Rahmen kunstpadagogischer Fragestellungen bedeutsam sind. Mit meinen
Ausfihrungen verbindet sich somit die Forderung, die Bedeutung der Alltagserfahrung,
die wesentlich auch an die Dinge gebunden ist, fir kunstpadagogische Prozesse wie flr
padagogische Prozesse generell immer wieder produktiv zu machen. Es geht darum,
Erfahrungen in der Vielfalt sehr heterogener Aspekte zu verorten und sie gelegentlich ein
Stlck weit zurtickzuverfolgen, hin zu all den Fragen, die wir einmal hatten, als die Dinge
begannen, ihren Platz in unserem Bewusstsein einzunehmen.

Die folgenden Ausfuhrungen sind kurze Gedankenbtindelungen, kleine Passagen, die
nicht auf Vollstandigkeit hin angelegt sind und hier lediglich auf gréBere Zusammenhan-
ge verweisen. An teilweise Bekanntes anknlpfend, geht es um neue Verbindungen und
andere Sichtweisen. (1)
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Ode an die Dinge

Ich liebe die Dinge Uber alles,
alles.

Ich mag die Zangen,

die Scheren,

ich schwarme

fir Tassen,

Serviettenringe,
Suppenschusseln —

vom Hut

ganz zu schweigen.

Ich liebe

alle Dinge,
nicht nur

die héherstehenden,
sondern

auch

die un-

end-

lich

kleinen,

den Fingerhut,
Sporen,

Teller,

Vasen.

Bei meiner Seele,

ist der Planet

schon,

voller Pfeifen, die

von Handen

durch den Rauch

gefuhrt werden,

voller Schlissel,

voller Salzfésser,

voll von

allem,

was von Menschenhand erschaffen,
allen Dingen:

die Rundungen am Schuh,

den Geweben,

der zweiten

diesmal unblutigen

Geburt des Goldes,

den Brillen,

den Nageln,

den Besen,

den Uhren, den Kompassen,
dem Kleingeld, der weichen
Weichheit der Stiihle.

Ah, soviel

reine

Dinge

hat der Mensch
entworfen,

aus Wolle,

aus Holz,

aus Glas,

aus Stricken —
Tische,
wunderbare Tische,
Schiffe, Leitern.

Ich liebe

alle

Dinge,

nicht weil sie
brennen

oder

duften,
sondern

ich weil3 nicht warum,
weil

dieser Ozean dir gehort,
mir gehort:

Die Knopfe,

die Rader,

die kleinen
vergessenen
Schéatze,

die Facher,

in deren Federn
die Liebe ihre
Orangenbliten
wehte,

Glaser, Messer,
Scheren —

auf allem

am Griff, am Rand,

eine Fingerspur,

die Spur einer entrlickten,
ins vergessenste Vergessen
versunkenen Hand.

Ich gehe durch Hauser,

Stralen,

Fahrstiihle

und berihre dabei Dinge,
erkenne Gegensténde,

die ich insgeheim begehre:

mal weil sie lauten,

mal weil sie

so weich sind

wie die Weichheit einer Hufte,
dann wieder, weil sie wie tiefes Wasser
gefarbt oder dick wie Samt sind.
O unumkehrbarer

Strom

der Dinge,

keiner kann sagen,

ich hatte nur

die Fische

geliebt

oder die Gewachse des Urwalds und
der Wiesen,

ich hatte

nur geliebt,

was hupft, klettert, Uberlebt und seufzt.
Falsch:

Mir sagten viele Dinge

vieles.

Nicht nur sie riihrten mich

oder meine Hand rihrte sie an,
sondern so dicht

liefen sie

neben meinem Dasein her,

daR sie mit mir da waren

und so sehr da flr mich waren,

daB sie ein halbes Leben mit mir lebten
und dereinst auch einen halben Tod
mit mir sterben.

Aus: Pablo Neruda ,Seefahrt und Rickkehr. Das lyrische Werk I11“. a.a.O.



Von der Verlasslichkeit der Dinge

In einer Zeit, in der kaum etwas ist, was es zu sein scheint, in der Gewissheiten und
Grenzen sich verandern und die Diskurse des Verschwindens, der Konstruktion und De-
konstruktion gleich bindelweise Uber den Dingen wie ihren symbolischen Reprasentanten
lagern, scheint eine Behauptung Uber ihre Verlasslichkeit ziemlich unangemessen. Nicht
dass auf einer einfachen Erfahrungsebene vielleicht doch so etwas gegeben ware wie
die Gewissheit, dass Dinge rund sind oder schwer, bunt oder zerbrechlich, sondern dass
man gerade darauf seine Aufmerksamkeit richtet. Diese wahrnehmbaren Gegebenheiten
aber sind es, die Dinge Uberhaupt als ein GegenUber, als etwas von uns Getrenntes und
zu uns Verschiedenem erfahrbar machen, sie zu Gegenstanden von Kommunikation und
Interaktion werden lassen.

Die Tatsache, dass auf der Erscheinungsebene die Dinge in unserer Wahrnehmung weit-
gehend die Gleichen bleiben, aber in verschiedensten Kontexten zu jeweils etwas ganz
anderem werden konnen, macht die Bedeutsamkeit gegebener Gewissheiten, bzw. die
Verlasslichkeit ihrer Existenz aus. Genau hier liegen viele unserer Fragen, liegt unsere
Neugier und unser Erstaunen, denn wie muss Wirklichkeit beschaffen sein, in der eine
alltagliche Tasse sowohl TrinkgefaB als auch Kunstwerk sein kann. (2)

Sicher, schon die Grundgewissheiten tber die Dinge sind komplizierter geworden: Glas
zerspringt, wenn es zu Boden fallt, doch Flaschen, Becher und GeféaBe, die genauso aus-
schauen, zerspringen nicht. Fur ein Kind, so meinen Erwachsene, ein ziemlich schwieriger
Erfahrungsprozess. Dennoch lernen Kinder ohne groBe Muhe die Differenz zwischen
Glas und Kunststoff wahrzunehmen — anfangs noch mithilfe der Tast-, Geruchs- und
Geschmackssinne, spater Ubernehmen die Augen diese Wahrnehmungen mit. Und sie
lernen ebenfalls, dass Dinge nicht nur in einer einzigen, eindeutig festgelegten Weise zu
nutzen sind. Auf Getrénkekisten kann man auch sitzen, Senfgléser eignen sich als Blu-
menvase und mit dem Loffel lasst sich Spinat durchaus lustvoll an den Wanden verteilen.
Diese Irritationen’ der Dinge, die Tatsache, dass sie etwas anderes sein kdnnen als sie zu
sein scheinen oder vorgeblich zu sein haben, werden haufig benannt, um Gewissheiten
und Verlasslichkeiten ihrer wahrnehmbaren Existenz in Frage zu stellen. Auf dieser Ebene
werden unsere Wahrnehmungen zwar immer wieder aufs Neue aus dem Lot gebracht,
pendeln sich aber ebenso wieder ein. Dieses ,Einpendeln‘ auf ein immer anders geartetes
Erfahrungswissen gehort in die heutige Zeit. Kinder und Jugendliche wachsen anders
damit auf als noch die Generation vor ihnen.

Wie sehr uns ein Wiederfinden und Wiedererkennen vertrauter Dinge im Alltag tragt,
machen uns all die vielen Gegenstande deutlich, die immer schon da sind, wenn wir an
bekannte, geliebte und vertraute Orte zurlickkommen.
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Ding-Irritationen: Kiinstliches und Tauschendes

Einen oben angeflhrten Gedanken greife ich nochmals auf: Ding-Tauschungen und
Falschungen gehoren zur alltaglichen Wahrnehmung. Eine Liste all der Alltagsdinge, die
nicht das sind, was sie zu sein scheinen, ist inzwischen wohl kaum mehr zu erstellen,
denn letztlich gibt es fast jedes der gewohnten Dinge des Alltags auch als ein anderes:
die Papiertiite als Blumenvase, die Cola-Dose als Bleistiftanspitzer, das Gummibarchen
als Radiergummi, u.s.w.

Eine andere Ebene ist die der kinstlichen Substituierung natirlicher Dinge — Topfpflan-
zen z.B., RosenstrauBe und Frichte. Vor etwa zwanzig Jahren noch relativ grob aus
Kunststoffmasse gezogen und fiir das Auge auch als Un-Natlrliches wahrnehmbar, sind
sie heute meist aufgrund verbesserter Materialien und verfeinerter Produktionsweisen so
,echt', dass nur die genaue Beobachtung oder der priifende Griff Klarheit bringen.

Dann gibt es Artefakte, die offensichtlich nicht als Substitutionen gedacht sind, sondern
als eigenstindige Kunst- bzw. Deko-Stiicke fungieren, wie z.B. all die Kakteen, die Apfel
und Tulpen in den Geschenkartikelladen. (3)

Im Bereich der gezielten Falschungen geht es um einen nicht unwesentlichen Teil
produzierter Waren, die sich flr etwas ausgeben, was sie nicht sind: hochwertige Mar-
kenartikel. Auch an deren Existenz hat sich unsere Wahrnehmung inzwischen gewohnt.
Auf der Erscheinungsebene sind die Differenzen oft nur schwer auszumachen, aber das
ausgepragte Preisbewusstsein vieler Menschen weifs um den Unterschied.

Diese kurzen Hinweise auf drei Bereiche alltaglicher Dingwahrnehmungen mogen geni-
gen, um auf die damit verbundenen Fragestellungen aufmerksam zu machen. Die Rede
vom Verschwinden der Dinge’, die eigentlich eher ihre Auflésungen und Ubergénge in die
virtuellen Welten der Bilder wie in die Diskurse meint, ist durchaus auch auf die konkreten
Dinge selbst zu beziehen. Denn wenn jedes Ding zugleich es selbst und ein anderes sein
kann, sind sie standigen Veranderungen, Metamorphosen, Ubergangsformen unterwor-
fen, die die ehemals fest fixierten dinglichen Gegebenheiten und ihre Funktionen immer
wieder neu in Frage stellen. Sie sind sozusagen fliichtig, in flagranti, tauchen an immer
anderen neuen Stellen im System der Waren-Dinge auf. Simulation, Spiel, Witz und Ironie
verbinden sich mit ihnen. Doch so sehr die Dinge sich auch tarnen, uns zu tauschen
versuchen, so sehr ist auch unsere Wahrnehmung darauf eingestellt. Und dass sich ein
,Enttarnen‘ oft durchaus mit Vergniigen verbindet, ist nur moglich vor dem Hintergrund
gegebener Grunderfahrungen mit den Dingen.

Dinge wahrnehmen: vom fllichtigen Sehen und dem angehaltenen Blick

Es gibt ein pragmatisches Sehen der Dinge — gekennzeichnet als Alltagswahrnehmung.
Ein Sehen, das in aller Fllichtigkeit und Routine die Eigenschaften der Dinge, den Ort,
an dem sie sich befinden und die Situation, in der sie in bestimmter Weise zu nutzen
sind, konstatiert. Uber diese Alltagswahrnehmung geben uns die Dinge Orientierung und
Halt. (4) Dann gibt es den Blick Uber das konstatierende Sehen hinaus: wir sehen, ob
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Vom Gebrauch der Dinge

Uberall entdecken wir, wie Leute sich auf eine zeitgemaBe und zugleich personliche Art an
Gegenstanden festhalten, sich durch sie mitteilen, Festigkeit an ihnen gewinnen. Der Alltag
steckt voller Bezugnahmen und Gesten, die zunachst gar nicht auffallen. Es ist mehr zwischen
den Dingen und uns, als wir trAumen lassen, mehr, als man gewdhnlich zuzugeben bereit
ist. Man kann aus der besonderen Art des Umgangs mit ihnen auf die psychische Situation
und den Charakter der Gebraucher schlieRen, man kann auf die Gesellschaft schlief3en,
in der die Regeln des Gebrauchs definiert werden. Man kann noch weiter gehen und den
Dingen Eigenschaften zusprechen, die tber die Momente der personlichen Beriihrung und
des sozialen Handelns hinausgehen. Denn im Be-Greifen der Dinge meldet sich der Stand
der gesellschaftlichen Produktionsweise zu Wort, auf deren Grundlage sich die historischen
Bedurfnisse prozesshaft entwickeln und veréandern. Gegenstande zum Gebrauch sind daher
ein anthropologischer Entwurf, nicht blo funktionale, asthetische, soziale und persénliche
Bedeutungstréger, sondern Instrumente in einem langfristigen Formungsprozess, bei denen
sich die Produktionsgeschichte der inneren und &uf3eren Natur des Menschen beméchtigt. Der
Begriff der ,asthetischen Sozialisation’ meint unter anderem einen Vorgang, der als sinnliche
Uberformung durch die produzierten Dinge und die Bedingungen ihrer Produktion alle Menschen
korperlich und in ihrem inneren Gerichtetsein des Wahrnehmens und Ausdriickens erfasst.
Das Bild der Dinge, das Bild ihres Gebrauchs und ein Menschenbild sind einander — historisch
fixiert oder im Wandel — zugewandt. Die Geschichtlichkeit des Menschen kommt nicht zuletzt
vom Stand der Dinge um ihn herum, so wie sie produziert und gebraucht werden und ihm
einen Platz darin zuweisen. (...)

So helfen die Dinge mit, uns im Einklang mit Geschichte und Gesellschaft zu formen, indem
sie eine Form durch ihren Gebrauch vorgeben oder Uberliefern. Darin liegt das tiefere Ge-
heimnis jener Verbindung von Form und Funktion, die lange als Ideal des industriellen Design
propagiert worden ist. Die Form, die uns die Dinge aufprégen, ist nicht identisch mit deren
Erscheinungsbild — das ist der Irrtum —, sondern mit dem Bild, das unser Kérper in sinnlicher
Funktion, in der Auseinandersetzung mit den produzierten und gebrauchten Gegenstéanden
empfangt, in sich aufnimmt, verarbeitet. Form heiBt hier Erinnerung, Erfahrungsbestand,
Verhalten und Vollziehen; Form hei8t auch Selbstbildung, Selbstaneignung im Gebrauch der
Dinge. In diesem Sinne ist sie ein tiefreichendes asthetisches Ereignis, dem man sich nicht
entziehen kann. Form heif3t hier Beziehungsdichte zwischen Mensch und Gegenstand unter
einem Funktionsbegriff, der {iber beide hinausgreift. Uber diesen Formprozess wird Geschichte
,dingfest’ und in uns Uber die Nahe zu den Dingen gegenwartig — real. Wir verleiben sie uns:
»Der Gegenstand wird somit grundséatzlich anthropomorph. Der Mensch ist (...) mit den ihn
umgebenden Gegenstanden auf die gleiche innige und intime Weise verbunden wie mit den
Organen seines eigenen Korpers, und das Inbesitznehmen des Gegenstandes zielt virtuell
immer auf die Wiedergewinnung dieser Substanz durch orale Einverleibung und durch ,Assi-
milation’. (Baudrillard 1977, S. 39)

Aus: Gert Selle und Jutta Boehe ,Leben mit den schénen Dingen“. Hamburg 1996. S. 15 und 23.



