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Editorial

Gegenwartig tritt die Koppelung von Kunst & Padagogik,
Kunstpadagogik, weniger durch systematische Gesamt-
entwiirfe in Erscheinung, als durch eine Vielzahl unter-
schiedlicher Positionen, die aufeinander und auf die
Geschichte des Faches unterschiedlich Bezug nehmen.
Wir versuchen dieser Situation eine Darstellungsform
zu geben.

Wir beginnen mit einer Reihe von kleinen
Publikationen, in der Regel von Vortragen, die an der
Universitat Hamburg gehalten wurden in dem Bereich,
den wir FuL (Forschungs- und Le[ ]rstelle. Kunst -
Padagogik — Psychoanalyse) genannt haben.

Im Rahmen der Bildung und Ausbildung von Stu-
dierenden der Kunst & Padagogik wollen wir Positionen
zur Kenntnis bringen, die das Lehren, Lernen und die
bildenden Effekte der Kunst konturieren helfen.

Karl-Josef Pazzini, Eva Sturm,
Wolfgang Legler, Torsten Meyer
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Pritext

Der vorliegende Text entstand in der Vor- und Nachberei-
tung eines Vortrags, den ich auf Einladung von Eva Sturm
und Karl-Josef Pazzini an der Universitat gehalten habe.
Er und das Thema der Vorlesungsreihe (Widerstande)
standen ganz im Zeichen meiner Beschaftigung mit der
kiinstlerischen Kartografie, mit den uns umgebenden
Kunstbegriffen und mit ihrer Relevanz fir kunstpadago-
gische Situationen. Hinzu trat die Vorbereitung des
kunstpadagogischen Bundeskongresses in Dortmund
Uber das (Un)Vorhersehbare zusammen mit vielen
Kolleginnen und Kollegen, die immer wieder neue Ideen
und Perspektiven auf das Thema einbrachten. Ursula
Bertram hatte mir zuvor einen Weg in die kiinstlerische
Navigation gezeigt. AuBerdem suchte ich nach einem
Ansatzpunkt, meine Auffassung Uber die kunstdidakti-
sche Lehre auf den neuesten Stand zu bringen. Diese
vielen Plateaus, in denen ich mich bewegt habe, erklaren
die Zielsetzung dieses Textes und bilden seinen Kontext:
kunstpadagogisches Denken und Handeln zu reflektieren
und voranzutreiben.

Als Hochschullehrer an einer Universitat sorge ich
mich natiirlich um die Standortsicherung des Faches.
Hierher riihrt meine Rigorositat, die Kunstdidaktik in den
Wissenschaftsdiskurs einzubinden, ohne ihre performati-
ven Skripte zu vergessen. Doppelungen im Text mit mei-
nem Buch »Vom Bild zum Ort: Mapping lernen« waren in
seiner Entstehung nicht zu vermeiden. Dennoch biindelt
der Text meine Gedanken zum Thema des Widerstandes
in kunstpadagogischen Situationen und geht weit tber
anderswo vorliegendes Material hinaus. In der Chrono-
logie der Entstehung der Texte ist dieser Vortrag vielleicht
und sogar eine erste personliche Reflexion meines
Mapping-Projekts, das immer noch nicht abgeschlossen
ist. Zu viel geschieht in der Kunst, in den Bilderwelten
und in den damit befassten Wissenschaften, als dass
wir die Auseinandersetzung damit einem endgultigen
Ergebnis zufiihren koénnten. Ich habe mich Uber die
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Einladung nach Hamburg sehr gefreut. Besonderer Dank
gilt Stephanie Zeiler (Berlin) und Benjamin Vogel
(Dortmund) fiir die Bereitstellung der Abbildungsrechte.

Die Geschichte von der GroRRen Fliege

»Mit Welt-, Deutschlandkarte und einem Berliner Stadt-
plan sind Marokkanerinnen, Westafrikanerinnen und
Fliichtlinge im spanischen Auffanglager in Ceuta in ihrer
Fantasie bis in eine Berliner Mietwohnung gereist. Sechs
Fotografien zeigten ihnen Schlaf-, Arbeitszimmer, Kiiche,
Flur, Bad sowie die Aussicht von einem Balkon. Nach
diesem imaginativen Besuch entwarfen sie selbst Plane
von Orten, an die sie Europderlnnen gern einladen. Die
von ihnen gezeichneten Routen werden heute auf Post-
karten gedruckt und im Bauchladen der Kiinstlerin
Stephanie Zeiler bei Kunstaktionen verkauft. Spater folgt
eine Auktion im Internet. Der Erlés geht an lokale Hilfs-
organisationen in Marokko und Westafrika.«?

So beschreibt die Kiinstlerin Stephanie Zeiler ihr
Projekt »Reiseplane«, in dem Zeichnungen entstanden,
die von Wanderungen erzdhlen, fremde Schicksale vor-
stellen und sie vor allem anschaulich machen. Die Zeich-
nungen helfen den Betroffenen, sich zwischen Wunsch
und Wirklichkeit zu orientieren und diese Orientierungen
zu reflektieren. Natiirlich sind diese Zeichnungen Kartie-
rungen und bedienen sich einer beinahe twomblyesken
Auffassung des Bildraums: Ansichten sind neben Auf-
sichten gezeichnet, Schrift erldutert die Zeichnung,
der Raum wird vermessen, und wir lernen, dass die Ver-
kehrsmittel Taxis, Pferde, LandCruiser, Flugzeuge und
fliegende Teppiche sind. Uber den Inder Rinku schreibt
Stephanie Zeiler:

»Indien - Ceuta: Rinku, ein junger Inder erklart
Europder/innen wie er, ein Anhanger der Opposition, von
Neu-Delhi bis in die spanische Exklave Ceuta geflohen ist.
Er musste sich 3500-4000 Euro leihen. Zunachst flog er
dann im Januar 2005 von Neu-Delhi nach Athiopien, von
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dort ging es mit einem anderen Flieger weiter nach Mali.
Nach zwei Tagen kam er dort an. Die folgenden drei
Monate fuhr er mit einem von einem Schlepper begleite-
ten Jeep durch die Sahara bis nach Marokko, wo er drei
Monate spater ankam. Den kommenden Monat lebte er
am Grenzzaun und versuchte mehrfach tiber den meter-
hohen Stacheldrahtzaun zu kommen. Bis er es am 30. Mai
2005 schaffte. In Ceuta kam er wie alle Fliichtlinge ins
Auffanglager CETI. Anfang August war er noch immer
dort und hoffte auf eine Einreiseerlaubnis nach Europa.
Seine Ziele waren damals Spanien, Frankreich, Italien,
England, Deutschland oder Belgien. Was aus ihm gewor-
den ist, ist unbekannt.«

Natiirlich machen diese Zeichnungen betroffen,
weil wir diese fremden Schicksale gewohnlich nur aus den
Bildern der Medien kennen: Menschen werden aufgegrif-
fen, hinter Stacheldrahtzdune gebracht, abgeschoben,
aber auch aufgehoben. Die Zeichnungen hingegen funk-
tionieren gut. Als Produkte (Bilder) und Prozesse (beim
Zeichnen) sind sie Navigationsinstrumente in der eige-
nen und politischen Welt, in der Vergangenheit und in
den Utopien der Fliichtlinge. Sie entwickeln Anschaulich-
keit als eine besondere Form des Erkenntnisfortschritts.
Deswegen lese ich die Zeichnungen als »songlines«: als
jene Traumpfade, denen Bruce Chatwin in Australien
nachspiirte (geheime, nur in performativen Zusammen-
hangen verwirklichte Zeichnungen der Aborigines in
Sand oder auf Stein, die vernichtet werden, sobald ihre
Botschaften ausgetauscht sind).2 Cees Nooteboom weist
darauf hin, dass diese Bilder nur Sinn in ihren Kontexten
machen.3 Sie sind die Lebensgeschichten ihrer Benutzer,
die Orientierungen im Raum lernen mussen: Wo sind
Wasserlocher? Wo gibt es Nahrung auf einer Wande-
rung? Der Blick auf diese Bilder als »Kunst« gentigt nicht.
Nicht die asthetische Oberflache erschlieft das Bild,
sondern der performative Zusammenhang, in dem es
entstand und auf den es verweist. In den Zeichnungen,
die Stephanie Zeiler hervorlockt, sind es zwei Kontexte,
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die das Bildspiel bedingen: ihre Auffassung als Kiinstlerin,
die den Menschen Gelegenheit zu zeichnen gibt, und die
Biografien der Menschen, die sich in den Raumplanen
niederlegen. Bruce Chatwin sah die Zeichnung eines
jungen Aborigene in Australien: Kreise, Linien, verschlun-
gene, kaum deutbare Botschaften. Spater erfuhr er, dass
dies die »Geschichte der grof3en Fliege« war, ein Qantas-
Traum, wie er schreibt. Sein Freund hatte England mit
dem Flugzeug besucht, und der gezeichnete Traumpfad
war nichts anderes als die Karte seiner Raumbewe-
gungen durch Einwanderungsbehorden, Flughdfen und
StralRen in London.

Songlines ...
... oder »Traumpfade«. »Wenn Aborigines eine Songline in
den Sand malen, zeichnen sie eine Anzahl von Linien mit
Kreisen dazwischen. Die Linie stellt eine Etappe auf der
Reise des Ahnen dar (gewdhnlich eine Tageswanderung).
Jeder Kreis ist ein Halt, ein Wasserloch oder einer der
Lagerpldtze des Ahnen.«4 Zeichnungen, die Wege karto-
grafieren und Orientierung bieten, gibt es Uberall. Es gibt
sie nicht nur in jenem machtvollen Medium, das wir
»Atlas« nennen, und es sind nicht ausschlieRlich Kiinstle-
rinnen und Kunstler, die navigieren und navigieren hel-
fen. Alle tun dies in realen Kontexten, in fiktiven Raumen
oder lediglich auf der Flache ihrer Zeichnungen.
Benjamin Vogel (beispielsweise) arbeitet seit Jahren
an einem Projekt, eine vollig erfundene Berglandschaft in
seinen Gemalden zu entwerfen.> Zunachst erfindet er die
topografische Karte eines Landschaftsraums, berechnet
Ausschnitte und malt dann die Szenerien auf grof3en
Leinwanden. Viel von dem entsteht auf Wanderungen
durch die Berge, man spiirt, dass diese Bilder auf Erfah-
rungen beruhen. Aber lber den Zeichnungen, Aquarellen
und Gemalden liegt eine Bedeutungsschicht des Bilder-
machens, die noch einmal (nach der Kennzeichnung des
Reisebildes in touristischen Prospekten als Alltagsmythos
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durch Roland Barthes) den Klischee gebundenen Blick
auf Landschaft fesselt: Das habe ich bereits gesehen! Ich
erwarte von den Bergen nichts anderes als das, was mir
die Bilder vorher zeigen. Aber der Wanderer durch die
Berge weil3, dass dies alles anders ist. Den wirklichen
Berg in einer Zeichnung einzufangen und ihn als Mythos
zu prasentieren, ist die Kartografie unseres Umgangs
mit Bildern.

Andere Kinstler verzichten vollig auf den Bezug zu
einer Landschaft, wenn sie Bilder machen (die aber den-
noch unsere Wahrnehmungsgewohnheiten ansprechen
und uns annehmen lassen, dass wir Raume sehen). Diese
Kiinstler navigieren lediglich im Bildraum, und unsere
Wahrnehmung ist lediglich eine »Erfindung der Land-
schaft«. Deswegen fiihren mich meine Uberlegungen
zum Werk von Brice Marden.6 Die einen Kiinstler navigie-
ren im referenziellen, die anderen im selbstreferenziellen
Raum. Die Zeichnungen und Gemalde Brice Mardens sind
solche bildautonomen Kartografien, Spuren von linearen
Suchbewegungen, deren Performanz die Widerstande in
der Bildentstehung dokumentieren: Uberlappungen, Aus-
radierungen, Ausléschungen, Ubermalungen. Das Pro-
blem fiir Marden ist auch: Wie halte ich die Entstehung
meines Bildes fest? Wie zeichne ich die Biografie meines
Bildes und wie kartografiere ich die Wege, die zum Bild
flihren? Alle Bilder von Brice Marden spuren der Idee nach,
wie durch die Bewegung der Hand (an Pinseln, Asten oder
Stiften und in Serien) ein Bild entsteht. Der Gedanke ist
nicht falsch, dass Mardens Bilder den Entstehungsprozess
eines Textes simulieren. Die Korrektur eines Wortes sind
seine Durchstreichung und seine Ersetzung durch ein
neues Wort. Marden zeichnet, setzt FuRnoten, tiberzeich-
net, vernetzt das Neue mit dem Alten, schafft Zwischen-
raume und interpoliert die Grenzen des Gefundenen.

Die Bildproduktionen der Aborigines, der Freunde
von Stephanie Zeiler, von Benjamin Vogel und von Brice
Marden entstehen auf der Grundlage sehr unterschiedli-
cher Bildkontexte und Kunstbegriffe. Man erkennt rituelle
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Zusammenhange (in den »corroborees« der australischen
Eingeborenen), kartografische Verarbeitung von Wirklich-
keit, eine Auseinandersetzung mit Bildmythologien und
die Bildentstehung in individualmythologischen Zu-
sammenhangen. Zur Navigation in kunstpadagogischen
Situationen ist es ein instrumentelles Wissen, dass die
Geschichte der kiinstlerischen Individualmythologie, ent-
standen in der von Harald Szeemann kuratierten Docu-
menta, und die kritische Bildkartografie in der »Visuellen
Kommunikation« wichtige Impulse kunstpadagogischen
Denkens sind.7 Wichtig ware es, einen neuen Kompass zu
bauen, der eine kunstpadagogische Navigation auf den
Langen- und Breitengraden des neuen »Globus« erlaubt,
auf dem neue Bildlandschaften und innovative Kunstbe-
griffe verzeichnet sind. Denn langst sind die Bilder media-
le Ubersetzungen der Anstiftung zum Unheil, Dokumente
ihrer Wirklichkeit, propagandistische Feldzlige und auf3er
Kontrolle geratende visuelle Welten. Die Bilder sind nicht
langer »Songlines«. Dennoch rufen sie nach Instrumen-
ten der Navigation. Der neue kunstpadagogische Traum-
pfad ist die Bildkritik.

Chips und Flips

Im spaten Winter dieses Jahres besuchte ich eine Ausstel-
lung mit neuen Werken von Thomas Rentmeister, die
mich beim Betreten des Museums auf eine unerwartete
Geduldsprobe stellten.8 Ich sah 1,2 Tonnen Kartoffelchips
und Erdnussflips, die zu zwei gigantischen Haufen aufge-
schichtet waren, Skulpturen aus Nutella, einen Spiegel
mit Zahnpasta verschmiert, eine unendliche Reihe von
Kinder-Einkaufswagen gefiillt mit Eiern und eine Sauna,
wie man sie aus Baumarktprospekten kennt. Diese Dinge
|6sten in mir, dem Kunstpadagogen, Widerstande aus. Sie
entsprachen liberhaupt nicht meinen Erwartungen, Vor-
einstellungen und Kunstbegriffen. Sollte gar jetzt sogar
die Penatencreme als lkonografie des Materials den
Betrachter verziicken? Mein zweiter Widerstand beriihrte
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das Problem, wie die Kunstpadagogik diese Werke
vermitteln konnte. Ich sah eine Fiktion: Meine Schiiler
essen die Kartoffelchips, bohren ihre Finger in die
Nutella-Schokolade und klauen die Eier oder fahren mit
den Einkaufswagen durch das Museum.

Vertraut mit solchen Situationen, stellte ich mir
natirlich die Frage, wie ich diese faktischen und vorge-
stellten Widerstande |6sen oder aufweichen kann. Ich
lasse mir also das Werk von Kurt Wettengl, dem Mu-
seumsleiter, erklaren, bereichere dadurch mein Wissen
und meine Kompetenz im Umgang mit Kunst. Plétzlich
fligt sich das Werk Rentmeisters in meine Kunstbegriffe
und Voreinstellungen ein: Der Bildhauer thematisiert die
Ausstellbarkeit von aktuellen Skulpturen, er bezieht sich
auf Kunstgeschichte und entwickelt Ikonografien mit
Taktik und Humor. Zudem greift er in die Themenvielfalt
der Alltagskultur, der Autobiografie und Alltagsasthetik.
Ausgestattet mit diesem Wissen plane ich nun Kunst-
unterricht Gber die Skulpturen von Thomas Rentmeister,
mache einen Unterrichtsplan: eine kunstpadagogische
Handlungschoreografie.

Einige Zeit spater, ausgestattet mit den Informatio-
nen aus den Fortbildungsveranstaltungen zum Bildhauer,
in Kenntnis und Anwendungsfertigkeit aller Methoden
der Didaktik (Stationen-Lernen, Gasometer-Modell etc.),
brechen meine Vorstellungen schon wieder auseinander.
Hatte ich gedacht, meine Vorbereitungen des Unterrichts
Uber Rentmeister seien ausreichend und sinnvoll ge-
wesen, zeigt der konkrete Unterricht ein Fiasko! Meine
Schiler sprachen Uber alles, was ihnen im Alltag an Chips,
Flips, Nutella, Sauna und Cremes begegnet, nur nicht
Uber Kunst. Entsprechend, stelle ich mir vor, reagieren
sie. Das gabe einen richtigen Spal3, kaum Unterricht. Wir
werden sehen.

Ich bin als Lehrer zusammen mit meinen Schiilern
offensichtlich in ein System gestolpert, das wir nicht ken-
nen. Die Widerstande, die sich regen, haben mit Grenz-
erfahrungen zu tun. Fiir die Schiiler zeigen die Skulpturen
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etwas, was sie zwar kennen, deren Verwendungskontext
ihnen aber vollig neu ist, und ich als Lehrer habe, so
scheint es, vollig die Grenze zwischen dem Bekannten,
dem Unbekannten und der Fahigkeit, die Grenze zu Uber-
winden, unterschatzt.

Dieser Sachverhalt rittelt mich noch einmal auf,
hatte ich mir doch grundsatzlich vorgenommen, meinen
Schiilern sogar Wege zu zeigen, solche grenzwertigen
Situationen selbst herbeizufiihren, also selbst Bilder
zu machen, die Widerstande auslosen, die Widerstande
erkennbar machen oder einfach einen gewohnten Blick
auf das eine oder andere hinterfragen (was ich als
Entkonventionalisierung bezeichne und was die amerika-
nische Kunsttheorie als »criticality« bezeichnet: »eine
kulturelle Situation sichtbar zu machen und in Frage zu
stellen«).2 Wie soll das alles gelingen, was ich kunst-
padagogisch wichtig finde: die Begegnung mit dem An-
deren, mit Kunst, die Hinterfragung von Stereotypien, die
Beschaftigung damit in kiinstlerischen Arbeiten, wenn
immer wieder Widerstande auftauchen?

Wir haben es in allen beschriebenen Fillen mit unter-
schiedlichen Widerstanden zu tun: mit denen in meinem
Unterricht, der nicht gelingt, mit denen, die ich als Lehrer
absichtsvoll inszeniere, und mit den Widerstanden der
Kunst selbst. Alle Falle deuten darauf hin, dass ich selbst
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ein System nicht beherrsche, das von anderen Prozessen
als denen des Curriculums und der Bildungsstandards
bestimmt ist. Ich unterscheide nicht griindlich genug
zwischen dem geschlossenen System »Schule« und den
performativen Bedingungen des Unterrichts, also zwi-
schen den Haupt- und Nebenbiihnen von Unterricht. Dies
schafft Unsicherheit und Widerspruch: ein Problem fiir
jeden Lehrer in jedem Fach. Im Fach »Kunst« habe ich es
aber dariiber hinaus mit der Tatsache zu tun, dass diese
Kunst fortwahrend grenzwertige, liminale und mehrdeu-
tige Felder bespielt, die ich vermitteln und sogar anregen
will. Fiir Kinder und Jugendliche ist das nicht nur das
jeweils Aktuelle, sondern, davon bin ich liberzeugt, auch
das Historische.

Auseiner padagogischen,aber auch aus einer kunst-
wissenschaftlichen Perspektive, gehe ich mit geschlosse-
nen und offenen Systemen um: mit abgesicherten Wis-
sensbestanden, ihren Erdrterungen und mit dem, was
letztlich unerwartet, nicht vorhersehbar ist und keinen
Regeln gehorcht. Unterricht und Kunst haben vielleicht
eins gemeinsam: Man kann sie nicht prazise vorhersagen.
Wir missen lernen, in diesem Zwischenraum und in offe-
nen Systemen zu navigieren.

Diese Navigation in kunstpadagogischen Situatio-
nen kreise ich in drei Schritten ein. Zunachst ware der
Raum in und zwischen geschlossenen wie offenen Syste-
men zu kartieren. Tritt im Umgang mit diesen Raumen in
kunstpadagogischen Situationen ein Widerstand auf,
muss ich aufraumen. Durch forschendes Lernen kann ich
in meinem Unterricht den didaktischen Ort von Wider-
standen erkennen und ihn nutzen. Ich kann aber auch
Widerstande bewusst inszenieren, beispielsweise im
Mapping, wenn ich Moglichkeitsorte tiber Wirklichkeits-
raume lege.
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2 Rinku, Zeichnung (Ceuta), 2005. Entstanden im
Rahmen einer Postkartenaktion von Stephanie Zeiler:
Reisepldne, 2005/06.

(Un)Vorhersehbares

Das Meer ist das Zeichen der Offenheit schlechthin,
obwohl es ebenso genau kartografiert ist wie der Luft-
raum! Aber immerhin steht das Meer fiir Ungewissheit,
Abenteuer und Entgrenzung, wie Thomas Mann das sah,
als er den vertraumten Hanno Buddenbrook an die Ost-
see setzte und traumen lieR. Und man muss nicht Goethe
auf seiner Uberfahrt von Neapel nach Palermo erwéah-
nen, um deutlich zu machen, dass das Meer Angst macht,
Unwohlsein bereitet oder schlicht langweilig ist. Das gilt
besonders dann, wenn man dieses vermeintlich offene
System mit den Mitteln gewohnter Wahrnehmung
betrachtet, wie es Goethe machte.

Blicke ich auf die Natur wie auf ein Bild (also in
Form eines Rahmens oder Fensters), dann verstort
die Entdeckung der Rahmen- oder Grenzenlosigkeit
enorm. Goethe konnte nicht mehr zwischen rechts und
links, oben und unten unterscheiden. Die gewohnte

16



Wahrnehmung der Welt durch die Brille des Bildes ist
zerstort. Die Entdeckung und Erfahrung des Offenen
machen angstlich, nervés und manchmal auch krank.
Halte dich an den Horizont, dann geht es dir besser. Aber
wehe, der Horizont ist verschwunden. Diese Angst be-
kampft man in Flugzeugen mit GPS-Karten, die zeigen,
dass der Flug doch nach geordneten Koordinaten ver-
lauft. Wo ich bin, weild der Backer!

—

.

Offenheit und Widerstand

Mavigieren

Das beste Mittel gegen Orientierungslosigkeit und
SchweifSperlen und fiir eine Orientierung ist die Naviga-
tion mit Instrumenten, Methoden und modernen Medien,
wobei die alten Verfahren die interessanten sind.
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Koppeln wir also: Tragen wir die Richtung unserer Reise
auf einer Karte ein, messen wir die zuriickgelegte Zeit
und markieren wir dann unsere Standorte. Aber glauben
wir nicht, dass man diese Reise wiederholen konnte. Die
Gefahr ware zu grof3, statt in New York in Neufundland
anzukommen.

Am sichersten ist die Brotchentiitennavigation: Ange-
kommen am Strand oder im Hafen, gehen wir zum ersten
Backer, lesen auf der Brotchentiite, wo der Backer lebt,
und schon wissen wir, wo wir sind. Leuchttiirme konnen
uns auch helfen, der Koloss von Rhodos oder die Freiheits-
statue. Aber die Brotchentiite ist sicherer, denn Tirme
kann man zerstoren, und dann dienen sie nicht mehr der
Navigation. Kein Navigationssystem hindert uns an der
Vorstellung, dass es offene Systeme gibt.10 Wir neigen
offensichtlich dazu, sie in die Welt hinein zu projizieren.
Diese Projektion bezeichnet die Kulturwissenschaft als
Vor-Gitter-Erfahrung, also als etwas, was keine Grenzen
hat, was pandamonisch ist, dionysisch, lustvoll, span-
nend, erregend — eine Erfahrung, die man machen will,
wenn die geschlossenen Systeme ermiiden, erschlaffen
und nichts mehr bringen.11 Geschlossene Systeme ver-
schaffen uns Sicherheit und Wohlbehagen. Sie sind in
hoéchstem MaRe vorhersehbar, kalkulierbar, vermessbar.
Sie sind sogar lebensnotwendig. In ihnen kann ich mit
Methoden und Medien navigieren, indem ich Karten,
Gerate, GPS benutze.

Das »Degree Confluence Project« und sein Versuch,
alle Schnittpunkte von Langen- und Breitengraden zu
fotografieren, schlieBen die letzte Liicke in der Anschau-
lichkeit des geschlossenen Systems unserer Welt: Es gibt
die Langen- und Breitengrade wirklich. Sie sind keine
Simulationen des digitalen oder kartografischen Systems.
Allerdings sind die Gerate oder Medien nur eine Hard-
ware, die mit einer Software gefiittert werden muss. Die
Navigation in geschlossenen Systemen funktioniert aus-
schliefRlich nur, wenn wir sie mit dem aktuellsten Wissen
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versorgen, das wir von einem Raum haben. Aus diesem
Grund ist die Software fiir die Navigation das kulturelle
Wissen einer Epoche schlechthin. Man muss also wissen,
wo die Kirchen, Museen, Hotels und Tankstellen liegen,
bevor man den Menschen navigieren kann. Jede Naviga-
tion setzt eine Erkundung voraus. Karten und das kultu-
relle Wissen speichern zudem das kulturelle Gedachtnis
als eine Software fiir die Navigation in Erinnerungsland-
schaften, Produkte, um sich zurechtzufinden und um
sich des eigenen Standortes zu versichern. Aber wir sind
noch vollkommener in der Navigation: Neben diesem
Produkt des Wissens, das man in ein Navigationssystem
eingibt (Wo liegt meine StraRe?), kdnnen wir heute den
Prozess von Bewegungen nachvollziehen. Mithilfe von
Flight-Tracking kann ich jederzeit erfahren, wo sich ein
Flugzeug irgendwo auf der Welt befindet. Den Rest be-
sorgen Hobby-Kartografen: Als Plane-Spotter registrieren
sie jede unregelmalige Flugbewegung und registrieren
namenlose Flugobjekte, die der CIA steuert.

Es gibt diese verfluchten Ubergangssituationen, wenn
geschlossene Systeme kollabieren und Zwischenrdume
entstehen, die Handlungsdiffusion auslosen. Dieser
Zwischenraum hinter dem Zaun und vor dem nachsten
Zaun produziert Widerstand. Uberquere ich den Fluss?
Weild ich, wie tief der Fluss ist? Leben dort driiben
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Drachen? Gehen wir aber trotz aller Vorbehalte davon
aus, dass dieser Raum der eigentlich interessante Raum
ist. Die Kulturgeschichte ist voller Dokumente Ulber die
Nitzlichkeit dieser Riume. Es gibt sogar viele Hinweise
darauf, dass der Mensch aus diesem Zwischenraum
zwischen Geschlossenheit und Offenheit besonders viel
gelernt hat und immer noch lernt. Verlassen wir also das
Gitter, das kartografische Netz, die zentrale Perspektive,
und entwickeln wir eine andere Sicht als die Gitter-
Erfahrung. Offene Systeme sind hochgradig von Ambi-
guitdt, Chaos, Unordnung, Unvorhersehbarkeit und Non-
linearitdt gekennzeichnet. Wahrend man sich an den
Grenzen der geschlossenen Systeme reibt und Wider-
stand entwickelt, existieren diese Grenzen in offenen
Systemen gar nicht. Sie sind der Ort des Unerwarteten
und Unvorhersehbaren, der Rhizome und der unendli-
chen Verkniipfung. Doch wie navigieren wir dort? in der
Vorstellung des wirklich Offenen? Computer kénnen
heute Impulse geben, auf Unerwartetes zu reagieren:
Nahert sich ein Flugzeug auf Kollisionskurs, lenkt der
Computer die Maschine ab, und die Kollision wird verhin-
dert, solange der Pilot nicht eingreift und denkt, er sei
kliiger als die Maschine. Um in offenen Systemen zu navi-
gieren, muss man lernen, mit den Rhizomen und Plateaus
der offenen Systeme umzugehen. Das heif3t, situations-
spezifische Methoden der Navigation zu entwickeln. Die
Ikonologie des Performativen lehrt uns, auf diese Weise
den Kontext unseres Handelns in Einklang mit den Er-
scheinungsformen der Rhizome zu bringen: an die Dinge
heranzugehen, sie in die Hand zu nehmen, aufzurdumen!
Anzuerkennen, dass es keine Regeln gibt.

Ein Ort, diese Methoden zu entwickeln, ist (neben
anderen) sicherlich die Kunst. Die Kunst als semiotischer
Apparat des Umgangs mit Unerwartetem, die Kunst also
als Forschung. Zu lernen, mit dem Unerwarteten umzu-
gehen, es zu erkennen und zu konfigurieren, ist eine
wichtige kulturelle Kompetenz, die man allerdings nicht
als Software in Gerdte eingeben kann. Die Software der
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Datenbanken liber kulturelle Wissensbestande muss sich
zu einem Handlungswissen verandern. Offene Systeme
sind heute in allen, vor allem in auBerkiinstlerischen
Bereichen zu erkennen. Man muss sich die Welt nicht
philosophisch als tausend Plateaus vorstellen, also nicht
grundsatzlich davon ausgehen, dass sich unsere Wirklich-
keit nicht mehr nur mit Langen- und Breitengraden
kartografieren lasst. Offene Systeme werden heute in
der Stadt- und Raumplanung, in der Technik und Wirt-
schaft anschaulich.

Forschendes Lernen in kunstpadagogischen Situationen
Dass geschlossene Systeme aufweichen, an ihren Ran-
dern platzen oder keine Wirkungen mehr haben, weil ihre
Regeln nicht mehr funktionieren, wissen wir auch aus der
Schule. Lehrer werden krank, Kinder sind unmotiviert und
nervos: Dies kdnnen Hinweise darauf sein, dass in dem
geschlossenen System Schule Veranderungen stattfin-
den, die wiederum Widerstiande auslosen. Aber kehren
wir zurlick zu Thomas Rentmeister und seinen Kartoffel-
chips und stellen wir uns noch einmal vor, dass mein
Unterricht zu diesem Thema nicht gelingt. Diese Vor-
stellung ist ganz realistisch: Schiler bedienen sich der
Chips oder versuchen den Finger in die Nutella-Masse zu
stecken! Solche Widerstande gegeniiber Kunst gehdren
in das Erfahrungswissen von Kunstlehrern. Um sie in mei-
nem didaktischen Konzept zu erkennen, muss ich jetzt
aufrdumen. Das bedeutet, einen reflexiven und evaluati-
ven Blick auf meine eigene Praxis zu richten. Dies be-
zeichnet man heute als forschendes Lernen, und die
Fahigkeit zu diesem Lernen des Lehrers sollte zu seinen
grundlegenden Kompetenzen zahlen.
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als geschlosse

Was hat das Scheitern meines Unterrichts ausgelost?
Wahrscheinlich habe ich die Hinterblihnen des Unter-
richts, die Lebenswelten meiner Schuler und ihre Macht
zu wenig beriicksichtigt. Vielleicht habe ich nicht er-
kannt, dass meine Schiiler wissen mussten, dass die zeit-
genossische Kunst Alltagsgegenstande reflektiert und
dass das Museum ein Ort dieser Reflexion ist. Irgendwie
hatte ich vielleicht doch ein Curriculum gebraucht, dass
neben meiner personlichen Begeisterung fiir Kunst die
Schritte auflistet, die nétig sind, um Schiler an dieses
schwierige kulturelle Gebilde heranzufiihren. Forschen-
des Lernen ist eine Art Navigationssystem der Didaktik,
um die Spuren trage werdender Systeme zu sichern.

1.8, Hinterbiihnen
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Solche Ermiidungserscheinungen zeigen sich immer
dann, wenn man sich im Unterricht nicht mehr wieder-
holen, also nicht mehr auf Handlungsroutinen zuriick-
greifen kann. Zwischen diesem Handlungswissen und
den Reibungsflachen der konkreten kunstpadagogischen
Situation erzeugen sich Spannungen. Als Lehrer kann
man das Problem l6sen, indem man diese Reibungs-
flachen minimiert oder schlichtweg ignoriert. Allerdings
teilt die performativ denkende Padagogik mit, dass diese
Reibungsflichen das Lehren und Lernen innovieren, es
anders in Gang setzen und kreative Zonen ermoglichen,
weil Lehrer und Schiler das Bekannte nicht mehr nach-
ahmen wollen. Weil wir in der Kunstpadagogik genau
nach diesen Reibungsflichen suchen, um den Kunst-
unterricht produktiv zu gestalten, ist eine Aufgabe des
forschenden Lernens der Lehrer, die Widerstande als
fruchtbare Momente zu bezeichnen. Was sich als Wider-
stand prasentierte, erweist sich als Ausgangspunkt des
padagogischen Handelns! Deswegen suche ich nach den
Widerstanden und Stérungen auf den Hinterbiuhnen des
Unterrichts, in den Lebenswelten der Schiiler und in der
Hinterfragung unterrichtlicher Rituale. Ich Uberrasche
meine Schiler, indem sie ihre eigenen Aufgaben formu-
lieren oder dekonstruktiv handeln, nachdem ich die
Raume erkannt habe, die das Lernen kreativ oder produk-
tionsintelligent gestalten. Gemeinsam entdecken wir
mogliche stérende Wahrnehmungen und Erfahrungen,
die wir als asthetisch bezeichnen.

Andrea Sabisch zeigt in ihrer Dissertation lber die
Aufzeichnungen als Grafien von dsthetischen Erfahrun-
gen, dass man diese in einem Prozess oder vor einem
Objekt nicht einfach annehmen kann (als ob sie da
waren), sondern dass man sie suchen muss.12 Mithin fin-
den sie sich dort, wo ein Subjekt oder eine Sache gestort
werden: wo etwas Unvorhersehbares geschieht, Briiche
entstehen (unerwartete Deutungen eines Bildes, eines
Uberraschende Wende des Materials, Unerwartetes, das
die Aufmerksamkeit erregt und den Blick und die Hand

23



zuriick fhrt). Asthetische Erfahrungen als vorfindbare
Groflle zu bestimmen, bedeutet, die dsthetische Erfah-
rung als Teil eines geschlossenen Systems zu behandeln.

Denn was bewegte beispielsweise Simon Starling,
als er in den Rheinauen ein Holzhaus demontierte, das
Holz zu einem Kahn zusammenbaute, mit diesem Kahn
nach Basel schiffte und dort aus dem Kahn wieder das
Holzhaus im Museum errichtete?3 Asthetische Erfahrun-
gen sind nicht nur Stérungen oder Bewegungen in offe-
nen Raumen, sondern heute vor allem situationsbezoge-
ne Umgangsformen mit Moglichkeiten: am Rhein, an der
Alster, im Hafen und in Museen! Dieser Gedanke filihrt
mich zu der Beschreibung von Méglichkeitsnetzen, die
Kiinstler Gber geografische Raume werfen.

Kartografie

Dass unser Umgang mit Rdumen ein Umgang mit ge-
schlossenen Systemen ist, hat sich langst als eine Illusion
entlarvt. Wir wissen zwar genau, wo wir wohnen und
wohin unsere Urlaubsreise geht. Wir haben deswegen
beinahe perfekte Navigationssysteme. Aber diffuser ist
unser Wissen um fluide Rdume, Nicht-Orte oder hetero-
tope Zonen, die den bekannten Raum umspielen, ihn neu
Uberlagern und neue Orte erzeugen.

Thomas Zielony fotografiert diese Orte von Jugend-
lichen an den Peripherien europaischer GroRstadte als
ihre Widerstandsorte. Kurt Wettengl hat das Thema die-
ser Fotografien als die lkonografie des Rumgammelns
bezeichnet.14 Sie zeigen, dass sich im »Gemengegelage«
der geografischen Raume offene Systeme bilden, die den
bekannten geschlossenen Raumsystemen nicht mehr
entsprechen. Dass sich unser Lebensraum seit einiger Zeit
massiv in diese Richtung verandert, stellt auch die aktu-
elle Kunst fest. Sie untersucht diese Raumveranderungen
in groR angelegten Projekten und Einzelleistungen, bei-
spielsweise Uber schrumpfende Stadte, Migrations-
bewegungen und vieles mehr. Viele bezeichnen diesen
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forschenden und intervenierenden Zugang der Kunst zu
Raumen als Mapping. Ich selbst halte diese kiinstlerische
Kartografie fiir ein grundlegendes Modell auch in kunst-
padagogischen Situationen, um die Lebenswelten der
Kinder und Jugendlichen zu erkunden und zu gestalten.
Ein wichtiges Lernziel dieses padagogisch gewendeten
Mappings ist (neben anderen) die Entdeckung von Mog-
lichkeitsorten, die sich Uber Wirklichkeitsraume legen
konnen. Da wir es in diesen liminalen Zonen im Sinne der
Raumplanung und der »Border Studies« mit Grenzen zu
tun haben, laboriert auch das Mapping mit Widerstanden
als Angst- und Abgrenzungshandlungen auf der einen
und mit Widerstanden als fruchtbare Momente auf der
anderen Seite.1>

Méglichkeitsorte sind fir die Raumplanung Orte der
Unordnung, der Unvorhersehbarkeit, schwer lesbar,
kaum einzuordnen. Sie entstehen dort, wo »Bekanntes
auf Unbekanntes trifft«. Wie bei offenen Systemen
ublich, erzeugen sie Unbehagen und Unwohlsein. Das
konnen leere Parkplatze vor Supermarkten, Industrie-
brachen, verlassene Autokinos, Stellplatze von Lastwagen
in Industriezonen, eigentlich sogar Griinflaichen an
Flughafen oder zwischen Straen sein. Solche Raume zu
beherrschen, ist offensichtlich sehr schwierig. Dennoch
entstehen in ihnen neue Nutzungen: Picknickflachen,
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Ubungsgeldnde fur Saxophonspieler, informelle Treff-
punkte. Fiir Marc Augé sind diese Orte »Nicht-Orte, fluide
Raume einer mobilen und globalisierten Gesellschaft.16

‘\.‘

Moglichkeitsorte liegen uberall

SR —

Don Delillo hat in seinem Theaterstiick »Valparaiso« die
Situation vorgestellt, wie sich langsam, aber mit Uner-
bittlichkeit Desorientierungen des Individuums ausbil-
den, dem im fluiden Raum das Navigationssystem
fehlt.17 Auf der Reise nach Valparaiso in lllinois, fliegt er
nach Valparaiso in Florida und kommt in Valparaiso in
Chile an. Der Computer bringt die namensgleichen Ziel-
orte durcheinander, und der Held kann die Flughdfen
nicht unterscheiden, weil sie keine Merkmale haben.
McDonald’s, Starbucks, Gap und Boss gibt es liberall. Be-
schleunigung, Transfer, Uber-Setzungen und Wahrneh-
mung der Distanz schreiben sich in den Alltag ein.

Die Grenzen zwischen Wirklichkeits- und Moglich-
keitsraumen sind nicht scharf gezogen, sie sind gewisser-
maBen wild und bewegen sich standig. In geschlossenen
Systemen stehen Grenzen fir das Fremde, fur Interessen-
gegensatze, fiir das jeweils andere, und das Verhalten der
Menschen an diesen Grenzen ist unselbststandig, trage
und auf Konfrontation ausgelegt. In offenen Systemen
wird diese Verhaltensangewohnheit in Frage gestellt,
schon allein deshalb, weil man die sicheren Grenzen nicht
verlassen will. Man kann nicht aus seiner Haut schliipfen.
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3 Touahri Salem, Zeichnung (Ceuta), 2005. Entstanden
im Rahmen einer Postkartenaktion von Stephanie Zeiler:
Reisepldne, 2005/06.

Die Grenzen zwischen Mdglichkeits- und Wirklichkeits-
rdumen kénnen Widerstdnde auslésen, wenn man sie
als Unterschiede, als Abrenzung und als Ausdruck des
Interessengegensatzes sieht (Davy).

Grenzen sind dann Ausdruck von Unselbststdndigkeit
und Konfrontation.

Die Kunst interessiert sich fiir diese Prozesse in besonde-
rem MaR, vor allem fiir die Auflésung von Grenzen,
fir die Entstehung von Moglichkeitsraumen. Sie regt
ihre Herstellung sogar an! Die Kunst wird damit zu
einem Navigationssystem in diesen offenen und fluiden
Raumen. Das belegen die Ausstellungen liber »Mapping
the City, lUber die »Sehnsucht des Kartographen« und
Uber die »Schrumpfenden Stadte«.18 Christiane Brohl hat
mit ihrer Arbeit lber das Displacement bei Robert
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Smithson die Offnung von Rdumen und die notwendige,
damit einhergehende Desorientierung des Menschen
als kunstpadagogische Situation gekennzeichnet. Der
Kollaps des Bekannten, die Entkonventionalisierung und
das Liminale erweisen sich einmal mehr als Ausgangs-
punkte kinstlerischer Prozesse. Entdecken wir also die
liminalen Raume, die keine Utopien oder Paradiese,
sondern grenzwertig sind.

ImLarm ...

oder auf StraRen des Terrors ...

oder am Rand der Stadte ...

in den Vorstadtidyllen ...

oder dort, wo sie platzen ...

wenn in realen Katastrophen Raume zusammenbrechen ...
oder man sich Invasionen vorstellt, die man als
Bedrohung des eigenen Lebensraums einschatzt ...

»Leben lernen heilst am Ort sein lernen!« Peter Sloterdijks
beinahe pathetisch hervorgebrachte Maxime beschreibt
den padagogischen Sinn des Mappings sehr genau.19
Trotz aller Globalisierung und digitaler Vernetzung, trotz
jeder Form von Virtualitat, also: gerade wegen der Ort-
losigkeit des Menschen im 21.Jahrhundert ist es wichtig,
den eigenen Lebensraum genau zu kennen und in ihm
nach Moglichkeitsorten und Wirtlichkeiten zu suchen.
Deswegen ist das Mapping in kunstpadagogischen Situa-
tionen die Erkundung von lebensweltlichen Raumen, von
Méglichkeiten ihrer Nutzung zwischen Wirklichkeit und
Fiktion. Virtuelle Raume dirfen nicht zu einer Gleich-
gultigkeit gegentiber dem Stadtteil, dem Schulraum und
anderen Orten fiuilhren, wo man sich vielleicht nur der
Lebens-Mittel bedient, die zum Uberleben im digitalen
Raum notwendig sind. Die Verwahrlosung vieler Stadte
wird ein Zeichen des Ubergewichts virtueller Raume sein:
ein vollig neue Qualitdt der Gedanken Alexander
Mitscherlichs zu ihrer »Unwirtlichkeit«. Mapping ist
(auch deswegen) eine kunstdidaktische Methode, den
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wirklichen Ort als Anlass von Eingriffen zu sehen und den
Widerspruch zwischen dem realen und simulierten Ort
erkennbar zu machen. Die Raumplanung und die Kultur-
wissenschaft haben das inzwischen erkannt, und die
Kunstpadagogik wird hier nachrticken.

Entscheidend ist, dass sich dadurch die Kunstpada-
gogik selbst »verortet«. Denkt und handelt sie kartogra-
fisch, orientiert sie sich nicht mehr ausschlief3lich an
selbstreferentiellen, also Giberkommenen Kunstbegriffen
der unendlich wiederholten Moderne und Postmoderne,
sondern an referentiellen Gegebenheiten des konkreten
Ortes, der sich einer situativen kiinstlerischen Reflexion
offnen. In diesem Zusammenhang interessieren pl6tzlich
auch kunsthistorische Zusammenhdnge und Erinne-
rungslandschaften.

Was Mapping ist und wie es arbeitet, lasst sich am
besten an Beispielen erklaren. Der Leiter des Karl-Ernst-
Osthaus-Museums in Hagen initiierte die Untersuchung
eines lokalen Landschaftsraums, indem er Geografen,
Raumplaner, Kunsthistoriker und Kiinstler beauftragte,
im Rahmen einer »Landschaftsbauhutte« die Geschichte
und aktuelle Nutzung dieses Raums zu rekonstruieren
und zu recherchieren.20 Wahrend die einen Eisdielen-
benutzer und Kanufahrer interviewten, untersuchten die
anderen die Handyempfangsstarken wahrend eines
Spaziergangs. Bilder im Stadtarchiv wurden aktuellen
Fotografien gegeniibergestellt. Heute liegt das Material
in einem Aktenschrank und kann von jedermann benutzt
werden. Das Projekt zeigt das interdisziplindre Setting
von rekonstruktiven und konstruktiven Methoden, das
man metaphorisch als ein Navigationssystem des
Mappings bezeichnen kann.

Anders arbeitete das Projekt »Mdogliche Orte: Bild-
welten, Planerwelten« im Rahmen der StadtBauKultur
NRW.21 Die Teilnehmerinnen und Teilnehmer entschie-
den sich, in Gruppen von einem Ausgangspunkt Wege
und Strallen in genau festgelegten Richtungen zu bewan-
dern,um nach Orten zu suchen, die Aufmerksamkeit: also
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Widerstand, hervorrufen. An diesen Orten sollten Inter-
ventionen stattfinden, die den Raum verandern oder in
ihn eingreifen. Diese Entdeckung von Moglichkeitsorten,
die sich spater in bearbeiteten Landkarten oder in umge-
stalteten Szenerien wiederfanden, folgt neben den re-
konstruktiven und konstruktiven vor allem dekonstrukti-
ven Settings. Uberhaupt eignet sich der kunstdidaktische
Handlungsapparat Axel von Criegerns sehr gut, die Soft-
ware des kiinstlerischen Navigationssystems »Mapping«
zu beschreiben: Recherche und Paraphrase, Veranderung
und Eingriff, Neuschopfung.

4 Kurt Wettengl (ed), Frankfurter Wasserhduschen, 2003

Dies sind auch die Merkmale der Methode Kurt Wettengls,
den Moglichkeitsort »Wasserhduschen« in Frankfurt zu
entdecken: der Kiosk als Anlass kulturhistorischer Re-
cherche, der Verfremdung seiner Funktionen und die
Idee, etwas Neues zu gestalten, z.B. eine Einkaufstiite mit
Fotos der hadufigsten Besucher.22

Die Kunst ist eine Methode zur Einsicht und Lésung
von Problemen auch in auRerkiinstlerischen Bereichen.
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Ihre Methoden konnen interdisziplinar vernetzt trans-
feriert werden und kommen dort zur Geltung, wo man
sie frither nicht vermutet hatte. Das aber ist ein Schritt in
ein vollig neues Kunstverstandnis im Kontext des offenen
Systems Kunst selbst, verstanden als Camp, als zeitliche
Einrichtung der Kiinstler an einem Ort, wo man sie
braucht. Kiinstlerisch motivierte Kartografen geben sich
deshalb nicht damit zufrieden, nur geschlossene Raum-
systeme zu erkunden. Sie legen Projektionen offener
Systeme uiber die Gitter geschlossener Raume und stof3en
so in liminale Raume vor, in jene Raume also, in denen
sich Nicht-Orte und fluide Zonen entwickeln. Das kiinst-
lerische Engagement lokalisiert dort Moglichkeitsorte,
indem Raume und ihre Karten verandert, verfremdet und
anders als gewohnt belegt werden.

Unkiinstlerische Entkonventionalisierungen von
Raumen reichen inzwischen von Strandsimulationen auf
Kaufhausdachern bis zu grof3stadtischen Skirennen, die
die Attraktivitat der Stadte erhohen und niemanden auf-
regen. Losen aber kinstlerische Handlungen Desorien-
tierungen aus und legen sich offene Systeme blof3,
dann regen sich Widerstande als Zeichen fiir die feh-
lende Moglichkeit zur Navigation. Die Kunst deutet auf
diese Weise die liminalen Raume als Orte, an denen
man den Umgang mit offenen Strukturen lernen kann.
Liminale Raume und ihre Lernorte werden zu kunst-
padagogischen Situationen.

Anfangs hatte ich festgestellt: »Und ich als Lehrer
habe, so scheint es, vollig die Grenze zwischen dem
Bekannten, dem Unbekannten und der Fahigkeit, die
Grenze zu Uberwinden unterschatzt.« Der Umgang mit
den Widerstanden in kunstpadagogischen Situationen ist
ein Bewusstsein fiir die Grenzen. Die Kunstpadagogik
muss Wege zeigen, »Grenzsituationen nicht als Unter-
schiede« und als »Fremdbestimmtes« zu behandeln,
sondern als sinnvolle Basis dessen, was moglich ist.
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Der Umgang mit Rdumen und Orten
ist eine kunstpddagogische Situation.

Um Rdume als Wirklichkeits- und Méglichkeitsorte
zu erfassen, lassen sich Widerstdnde inszenieren.

Mapping ist eine Methode zur
Navigation in liminalen Feldern.

Mapping ...

.. macht es nicht nur der Kunstpadagogik schwer. Was
soll der Begriff bezeichnen?23 Fiir die Kunst ins Spiel ge-
bracht hat ihn Paolo Bianchi, und die Produkte des
Mappings bezeichneten Aby Warburg und Gerhard
Richter. Wohl wegen dieses Sachverhalts von Prozess und
Produkt formulierte Bianchi dann: AtlasMapping. Was
eigentlich die Herstellung von Landkarten meint, die
immer eine Erkundung und eine Entdeckung von Raumen
voraussetzt, bezeichnet heute in der aktuellen Kunst
einen metaphorischen Inhalt, denn Landkarten kénnen
Zeichnungen, Videotapes, Performances oder digitale
Systeme sein. Einzig der Vorgang der Erkundung, jener
Handlungen und Erfahrungen also, die vor einem Atlas
stattfinden, dhnelt den abendlichen Niederschriften der
historischen Entdecker. Jeder Mapper wandert, unter-
sucht, vermisst und zeichnet auf.

Navigieren ...

... ist eine zielgerichtete Handlung: Man muss irgendwie
ankommen oder ein Ziel erreichen. Thorsten Meyer
meint, die Begriffe »Navigieren« und »Browsing« zu
unterscheiden, das Zielgerichtete vom Suchen zu unter-
scheiden. Navigation ist (vor dem Hintergrund der Dis-
kussion um Bildungsstandards) Mainstream, Browsing ist
die Suchbewegung? Navigation ist Didaktik, Browsing
ist Kunst? Das Browsing entspricht dem rhizomatischen
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Schlendern in und zwischen den Plateaus der wirklichen
und virtuellen Welt und bezeichnet hypertextuelles
Lernen. Es ist eine gute Idee, das Browsing als eine Auf-
gabe der Navigateure zu verstehen. Jeder Abenteurer
muss suchen, Wege erkunden, sich auf die Bedingungen
seines Weges einlassen, neue Bedingungen schaffen,
Regeln verletzen. Dazu braucht er Gerdte, Hardware,
Software und performative Skripte, die sie fiillen.

»lrational.org« zeigt, wie das geht.24 »Situationen
schaffen«: »vielfdltige Moglichkeiten vermitteln, die
Wirklichkeit werden konnen, wenn man sich der richti-
gen alternativen Mittel bedient«. Oder »Schutz und
sichere Passagen«: »Techniken Uberschreiten abgezaunte
Raume und ermoglichen ein sicheres und zugleich unter-
haltsames Fortkommen von Punkt a nach Punkt b. Vorher
undenkbare Riume werden auf einfache und intelligente
Weise begehbar gemacht. Schutz- und Uberwachungs-
systeme werden unterlaufen und zu alternativen Durch-
gangen transformiert«. Und »Karten«: »Der Day-Planner
vermitelt einem, wie man Arbeits- oder Wartezeit mini-
miert und wie man im Gegenzug Vergniigen, Gliick und
Wachstum maximiert«. Erreiche ich meine Schiiler nicht,
muss ich notfalls Funkgerate benutzen (»school of the
air«). Oder eine Sichtbox bauen - der Lehrer fir eine be-
grenzte Zeit als Schachtelmann: sich in einer Kiste zu
verstecken, um durch ein Fenster die Kinder und Jugend-
lichen ganz genau zu beobachten.25 In der Kunst gibt es
diese Idee schon.

Kunstpadagogische Situationen kartieren

Grenzgange kennt auch die Kunstpadagogik - vor allem,
wenn sie zwischen allen Stiihlen sitzt und die vielen
»turns« aufsaugt und aufsaugen muss, die sich im kultur-
wissenschaftlichen Diskurs und kulturellen Handeln zei-
gen: »interpretive« (z.B. die Lesbarkeit der Stadt«), »per-
formative« (»Kultur als Performance«), »reflexive/lite-
rary« (»Kulturbeschreibung als Fiktion«), »postcolonial«
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(»die diskurspragende Macht hegemonialer Kulturenc),
»spatial« (Kultur als Raum), »translational« (kulturelle
Ubersetzungsprozesse) und »iconic« (die Allgegenwart
des Bildes).26 Wahrend die erneute Aufmerksamkeit
der Kunstpadagogik gegenliber dem »iconic turn« un-
Ubersehbar ist, gilt es, eine fachspezifische Wende
kunstpadagogischen Denkens festzustellen, maRgeblich
fir den Diskurs der letzten Jahre. Dies ist die »kiinst-
lerische Wende«. Aus einer streng universitaren Sicht
hingegen (die eine Disziplin begriinden und erhalten
muss) ist fir mich eine Kunstdidaktik als Kunstwissen-
schaft (nicht als Erziehungswissenschaft) vorstellbar, die
man sehr leicht differenzieren (kartografieren) kann. Ein
Atlas dieser Kunstdidaktik zeigt als erstes die systemi-
schen Aufgaben, in denen sich Theoriebildungen, Wissen-
schaftstheorie, methodologische Aspekte und der Raum
der Disziplin selbst entwickeln. Hierzu gehért eine
Auseinandersetzung mit den kunst- und erziehungs-
wissenschaftlichen Nachbardisziplinen und die Siche-
rung des Standortes der Kunstdidaktik innerhalb der
jeweils aktuellen Kunst, die nur eine wissenschaftliche
Position sein kann. Die historische Kunstdidaktik sichert
und befragt ihre Tradition. Die Evaluation kunstdidak-
tischer Theoreme betreibt ihr empirischer Teil: Wie
gehen tatsachlich Kinder, Jugendliche und Erwachsene
(in Museen oder sonst wo) mit Bildern um? Welche Be-
dingungen hat dieses Rezeptionsverhalten? Die perfor-
mative Kunstdidaktik betreibt, was viele fiir ihren
eigentlichen Inhalt halten: die Vorbereitung, Durch-
flihrung und Auswertung von Unterrichtsprozessen, die
Untersuchung von Lernvoraussetzungen und anderen
Bedingungen, zu denen das asthetische Verhalten von
Kindern und Jugendlichen zahlt (die Hinterblihnen
des Lernens). Unterrichtsskripte entwickelt, innoviert
und begriindet die curriculare Kunstdidaktik, zu der
auch die Entwicklung von Lehrplanen gehort. Alle ande-
ren Formen des Kunst vermittelnden Handelns sind,
denke ich, performative und Praxis bezogene Skripte der
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kunstdidaktischen Atlanten, denen wir wunderbare
kiinstlerische Kartografien verdanken.

Copan

Machen wir uns nichts vor! Die performative Wende in
den Kulturwissenschaften zeigt, dass selten etwas so
lauft, wie man es geplant hat. Schon gar nicht in der
Kunst und noch weniger in der Kunstpadagogik. Pazzini
hat wohl Recht, wenn er behauptet, Kunst existiere nicht,
es sei denn als Anwendung. Und natirlich ist die Anwen-
dung ein Raum des Widerstands.

Jirgen Partenheimer, wohl einer der wichtigsten
Zeichner in der aktuellen Kunst, hielt sich 2005 in Sao
Paulo auf; seine Reisen sind immer Gelegenheit fir Bild-
serien. Was in Rom noch gelang (anlasslich eines
Stipendiums in der Villa Massimo), zeigte sich in Siid-
amerika als schwierig. Die Papiere blieben zunachst leer.
Stattdessen beginnt Partenheimer ein Tagebuch zu
schreiben - Copan, das Diario Paulistana, das fiir mich
neben Peter Handkes »Versuch iiber die Jukebox« zu den
wirklich beeindruckenden Stellungnahmen iiber den
kiinstlerischen Schaffensprozess in der aktuellen Kunst
gehort.27 Der Kunstler richtet sich in seiner temporaren
Wohnung im Copan, einem Gebaudekomplex von Oskar
Niemeyer, eine Sichtbox ein, von der aus er beginnt,
die Stadt wahrzunehmen. Es ist die Stadt, die sich (ahn-
lich wie in Rilke Aufzeichnungen des Malte Laurids
Brigge) ihm gegeniiber personifiziert, einen Widerstand
aufbaut, der zu einer »performativen Hemmunge« fiihrt:
Partenheimer kann nicht zeichnen und muss sich lang-
sam dem Ort nihern, der nur Widerstinde, Uberraschun-
gen und Schocks bereithalt. Er schwimmt in einem
stadtischen offenen System und kennt die Koordinaten
seiner Wahrnehmung nicht. Was sich in seinem Tagebuch
zeigt, ist die Entwicklung eines kiinstlerischen Naviga-
tionssystems, Schritt fur Schritt, Linie fir Linie, Klecks
nach Klecks. Fiir mich zeigt sich darin die Aufgabe,
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kunstpadagogische Situationen zu entwerfen: mit
kiinstlerischen (und in einem anderen Gebiet mit kunst-
historischen) Mitteln lernen zu navigieren - und den
Apparaten zu misstrauen, die vorgeben, den Weg zu
kennen. Es liegt zu viel an den Grenzen und in performa-
tiven Skripten, als dass man den Medien und ihren
Verwaltern trauen sollte, die vorgeben, das Gelande
bereits erkundet zu haben.

Vortrag gehalten am 29.05.2006
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