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Editorial

Gegenwartig tritt die Koppelung von Kunst & Padagogik,
Kunstpadagogik, weniger durch systematische Gesamt-
entwiirfe in Erscheinung, als durch eine Vielzahl un-
terschiedlicher 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, Andrea Sabisch,
Wolfgang Legler, Torsten Meyer
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O Schreck! Wir drehn uns, springen wie ein Kreisel,
Die Neugier peitscht uns auf aus Schlaf und Traum,
Dem strengen Engel gleich, der mit der Geisel

Die Sonnen wirbelt durch den Weltenraum.

Seltsames Gliick, des Ziele sich verschieben,

Das nirgends ist und dennoch iiberall!

Der Mensch, von Hoffnung hin- und hergetrieben,
Er sucht die Ruhe und durchrast das All.

Charles Baudelaire: Die Blumen des Bosen

1 - 3 Filmstills aus der Videoinstallation »A Morir«
von Miguel Angel Rios, 2004



Vom Drehen und Wenden

Die Videoinstallation »A Morir« von Miguel Angel Rios
besteht aus einem schwarz-weillen Dreikanal-DVD-Loop
und einem Soundelement, das spontan an das Heulen
von Rennwagen oder an die Motorgerausche von Jagd-
flugzeugen erinnert. Kreisel unterschiedlicher Form und
GrolRe werden gerauschvoll und wie von Geisterhand auf
ein Spielfeld geworfen und gleiten dort auf ihrer Metall-
spitze Uber das Feld. Die Kreisel drehen und bewegen sich
in rasender Geschwindigkeit, stolen aneinander, gera-
ten ins Trudeln, bleiben liegen. Diese dynamische Bewe-
gung der Kreisel, die durch das Blowup der Projektion zu
lebensgrofRen Figuren einer Choreographie werden, hat
etwas gleichermallen Anziehend-Faszinierendes wie
AbstolRend-Gewalttatiges.

Wie gestaltet sich unser Verhaltnis zur Kunst, wenn wir
ihm Bewegungsfiguren zuordnen wirden? Inwiefern
tragt das dazu bei, aufmerksam auch fiir jene unfassbaren
Aspekte im Bildungsgeschehen zu bleiben, die zunehmend
unpopuldr aus dem Blick zu geraten drohen?

Den folgenden Uberlegungen liegt die These zugrunde,
dass nicht nur der direkte, linear gerichtete und damit
kalkulierte Zugriff auf das Kunstwerk nachhaltig im Be-
trachter etwas in Bewegung bringt, sondern auch die
Rotation als ein zirkuldares Geschehen. Durch sie kommt
etwas in Gang, was zwar nicht in einem Prozess der An-
eignung (von Inhalt, Sinn oder Bedeutung) aufgeht, aber
in eine Auseinandersetzung miindet, die uns innerlich an-
geht und folglich >andreht«. Wir werden beriihrt, geraten
in Unruhe, kommen in Schwung. Es erhoht sich somit die
Wahrscheinlichkeit, unsere Wahrnehmung zu 6ffnen oder
offen halten zu kénnen. Diese Dynamik aus dem Dreh
heraus kann hochst wirkungsvoll sein, sie ist jedoch
zweckrational nicht ausbeutbar, weil sie nicht genau zu
bestimmen ist.



Des Weiteren geht es um die Frage, ob und wie
sich die Qualitat einer Auseinandersetzung mit Kunst
bestimmen lasst als ein Thema, um das wieder einmal
akut bildungspolitisch gefiihrte Diskussionen kreisen mit
oftmals zweifelhaften Ergebnissen. So werden allerlei
neue Begrifflichkeiten und Strategien kreiert, die dann mit
Hochdruck ihren Niederschlag in Erlassen und Beschliissen
finden. Das ist die Logik der Politik und hat erfahrungsge-
maR wenig mit Qualitat zu tun. Wenn von Modularisie-
rung, Operationalisierung oder von Standards die Rede ist,
dann schwingt dabei die Vorstellung einer Kontrollierbar-
keit von Lernprozessen mit, sowie das Versprechen ihrer
optimierenden Manipulierbarkeit. Das betrifft zum einen
den padagogischen Prozess, welcher von einem nach-
weislich personlich dominierten Geschéft der Lehre abge-
koppelt wird (personliches Geschick, Wollen und Kénnen
lassen sich eben kaum in dieser Weise lenken), zum ande-
ren den Gegenstand der Kunst, von dem erhofft wird, er
lasse sich zugeschnitten in Segmente und angepasst auf
Zielvorstellungen effektiv aneignen.

Effizienz ist jedoch auf die Kunst bezogen eine
durchaus problematische Kategorie, weil sie impliziert,
genau den Gehalt bestimmen zu kénnen,um den es in der
Kunst gehen soll. Nimmt man den Lehrer als Lehrenden
ernst, d.h. reduziert ihn nicht auf die Rolle des Moderators
und Organisators von Lernprozessen, sieht man sich mit
der Wirksamkeit eines »padagogischen Eros« konfrontiert
oder mit der eines »fruchtbaren Augenblicks« im Lernpro-
zess. Beides sind Kategorien, die zwar nachweislich an der
Lehre mitarbeiten, sich aber nicht domestizieren lassen.
Wissenwollen und Erfahrenwollen hat mit dem Begeh-
ren zu tun und daher auch mit Leidenschaft, Ambivalenz
und Mangel.

Folglich gehe ich davon aus, dass insbesondere an asthe-
tischen Bildungsprozessen zwei verschiedene Okonomi-
en beteiligt sind, die sich aufeinander beziehen und sich
wechselseitig geltend machen. Da gibt es zum einen jene
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Okonomie, die stringent auf Ziel und Nutzen gerichtet
ist (als der Erwerb von Fahigkeiten und Fertigkeiten -
heute belegt mit dem Zauberwort »Kompetenz«). Diese
Okonomie bietet sich durchaus einer Steuerung an. Hier
helfen Methoden, Strategien und Settings, die Lernpro-
zesse systematisieren, formen und optimieren, vielleicht
sogar Rezepte, die sich als nutzlich erweisen. Und dann gibt
es jene Okonomie, die im Zuge einer solchermaRen fokus-
sierten Rationalisierung von Lernen und Bildung ins Hin-
tertreffen gerat, weil hier Ziel und Nutzen nicht eindeutig
bestimmbar sind und sich deren Wirksamkeit nicht ohne
Weiteres messen lasst. An ihr ist eine Kraft beteiligt, die
im Verdichten und Zuspitzen liegt, die den Zufall annimmt
und intensiv ist, weil sie das affektive Moment nutzt. |hr
liegt die Vorstellung von Kunst als einem »Generator fiir
asthetische Erfahrung« zugrunde (Welsch 1990, S. 60).

Daher setze ich am sogenannten Eigensinn der Kunst
an, als jenes Entzugsmoment, das ihre inkommensurable
Lebendigkeit stiftet. Indem sich Kunst der Habhaftwer-
dung des Sinns verweigert, verweist sie uns auf ihre
grundsatzliche Fragwiirdigkeit: Worin besteht (ihr) Sinn,
wie kommt er zustande, wo kommt er her? Fragen wer-
den angestachelt, die durch keine letzte Antwort zu
befriedigen sind.

Am Eigensinn der Kunst I3sst sich Wesentliches er-
fahren, was zwar kaum in Wissenspackchen abgelegt
werden kann, das aber etwas mit Personlichkeitsbildung
zu tun hat. Der Eigensinn der Kunst provoziert, eine Hal-
tung zu gewinnen, in der sich das Subjekt sich selbst und
einer Welt zuwenden kann, die wie es selbst nicht klar und
distinkt ist, sondern bestimmt wird von Widerspriichen,
Ambivalenzen und Paradoxien. Durch diese Haltung rich-
tet es sich nicht nur aus im Sinne von Orientierung und
Positionierung. Es wird durch sie unterstiitzt, sich jenen
Tendenzen zu widersetzen, die dazu fiihren, angesichts
von Zwiespaltigkeiten Scheuklappen anzulegen oder sich
in eine Zwangsordnung zu fliichten. Sich drehend und
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wendend ausrichten angesichts von Kunst - auf welche
Weise offnet diese Bewegungsform den Blick?

Das Drehen um sich selbst findet sich in ganz unterschied-
lichen Bereichen des Lebens als eine autarke, sich zentrie-
rende Form, die letztlich jedoch ineffizient bleibt (denkt
man an das narzisstische Rotieren um den eigenen Bauch-
nabel, das den Anderen nicht in den Blick nimmt, das
Laufen im Hamsterrad, das Zeit schindende Kreisen des
Flugzeugs tUiber dem Landeflughafen oder den Walzertanz,
der lange Zeit nicht nur als unzlchtig ob der standigen
Beriihrung der Paare galt, sondern zudem als »weibisch,
weil diese sich permanent im Kreise drehen). Im Unter-
schied zum ewigen Hin und Her einer Bewegung scheint
das Kreisen einer aufgeklarten Kultur eher verdachtig, zum
einen aufgrund seiner impliziten Nutz- und Distanzlo-
sigkeit, zum anderen, weil es einen rauschhaften Zu-
stand erzeugt. Diese Qualitaten widersprechen der
Vorstellung eines vernlinftigen, reflexiven, emanzi-
pierten Subjektes als eine honorable Errungenschaft
der Aufklarung.

Demgegentber scheinen z.B. religios-spirituelle
Praktiken dem Drehmoment durchaus positive Effekte
abzugewinnen, wenn es darum geht, andere Ebenen des
Bewusstseins zu erreichen. Erinnert sei an die rotierende
Glaskugel in alchimistischen Praktiken, durch die der Blick
in die Zukunft ge6ffnet wird oder an Sema, den Dreh-Tanz
der Derwische, der diese Magie, statt sie symbolisch zu
Ubersetzen,aufeine Korperpraxis lbertragt. Laut Meviana,
dem bekanntesten der islamischen Mystiker, kénnen die
Derwische durch Sema die himmlische Macht beriihren,
um die irdische zur gottlichen Ebene hin zu tiberschreiten.
Hier kommt etwas in Bewegung, 6ffnet und entwickelt
sich, uberschreitet Grenzen. Das Drehen, progressiv ge-
wertet, scheint also der Magie und Mystik naherzustehen
als einem rationalen Zugriff.



Dem ist letztlich auch die padagogische Einsicht geschul-
det, dass an personlichen >Entwicklungen« nicht nur das
lineare Moment bestimmend ist - wenn sich ein Sub-
jekt auf ein Ziel hin entwickelt (auch hier ist wieder ein
»Wickeln« enthalten) oder erzieherisch darauf ausge-
richtet wird -, sondern auch das Drehen, namlich dann,
wenn es um den kontingenten Anteil von Entwicklung
geht, wenn also der Lauf der Dinge eine liberraschende
Wendung nimmt oder sich unverhofft neue Entfaltungs-
moglichkeiten bieten. (Analog bestimmt dieses Bedeuten
auch den fotografischen Prozess, bei dem »Entwicklung«
die Umwandlung als das wundersame Auftauchen eines
Bildes im chemischen Bad meint. Diese Entwicklung hat
durchaus magische Qualitdten, auch wenn sie wissen-
schaftlich erklarbar sind).

Die Rotation beschreibt weniger eine (abzuleistende) Stre-
cke als einen Entwicklungsraum, ein Volumen, ein ener-
getisches Niveau, auf dem sich etwas in seiner ganzen
Bedeutung des Wortes >konzentriert«. Der Kunstpadagoge
Otto Haase erklarte folglich das Musische zum umfassen-
den »Prinzip«, dem entsprechend sich der Mensch »nicht
linear, sondern zyklisch« bewegt. Dem Musischen werden
Kreis und Spirale zugeordnet, weshalb der Mensch nach
Haase »in luftigen Reigen« schwingend jenen tieferen
Grund erreichen kann, wo »die ewigen Bilder ruhen« (Haa-
se 1951, S. 26). Dass diese Vorstellung von der Dynamik ei-
nes Kreativ-Schopferischen durchaus relativ ist, bekundet
die Malerin Maria Lassnig in einem Interview:

»Kreisen, kreisen. Wenn man kreist, kann man
sich nicht konzentrieren. Dazu brauche ich Stille. Statik«
(Lassnig 2007, S. 37).

Was ist jedoch, wenn diese Bilder entgegen
Haases Vermutung nicht in der Tiefe liegen, sondern sich
auf der Oberfliche des (Bild-)Korpers entfalten - und
dort nicht geborgen, sondern einzig ent-wickelt werden
konnen? Wenn folglich das Kreisen ein Sich-Drehen um die
leere Achse ist, ohne bereits antizipierten Sinn und
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Zweck? Was ist, wenn daran ambivalente Krafte arbeiten,
die sich gegenseitig potenzieren, statt aufzuheben
oder unterzuordnen?

Bereits Vertreter der Hermeneutik bestimmten den »her-
meneutischen Zirkel« als die der Kunst adaquate Weise
einer stets fortschreitenden Anndherung, weil sie kei-
nesfalls direkt zielflihrend abschlieRbar ist. Sie verlauft
im kreisformigen Zirkel und tragt der Tatsache Rech-
nung, dass es keinen objektiv beginnenden und linearen
Weg zum Sinn eines Kunstwerkes gibt. Man geht davon
aus, dass der Betrachter als derjenige, der das Kunstwerk
verstehen will, sich bereits durch seine Vorannahmen in
Bewegung befindet. Diese setzt er fort, wenn nicht >im
eigenen Kreise drehends, so analog einer konzentrischen
Spirale, mit der er sich dem Verstehensziel annahert, ohne
es je zu erreichen.

Ahnliches gilt, wenn von einer >Auseinander-
setzung« mit dem Werk gesprochen wird, fur die ein
dialogisches Merkmal zentral ist. Bereits im Begriff der
Konversation steckt das lateinische »convertere«, das
Ubersetzt auch »umgehen, hinwenden« bedeutet. Das
differente Moment des »Auseinander« bezieht sich nicht
nur auf das Verhaltnis von Betrachter/Kiinstler - Werk,
sondern auch auf die Konstitution des Subjektes selbst,
das eines ist, das nicht ganz und homogen, sondern
gebrochen und heterogen in seinen Wiinschen (Lustprin-
zip) und den Anspriichen an ihre Unterwerfung (Reali-
tatsprinzip) ist. Auseinandersetzung fiihrt im Hinwenden
zu einer Begegnung, fiir die der Grad der Intensitat zum
Qualitatsmerkmal wird.

Jede echte Begegnung ist jedoch riskant, weil sie Be-
weglichkeit und Offenheit voraussetzt. Der Kunstwis-
senschaftler Louis Marin sprach deshalb von einem
»Schwindel«, in den eine Auseinandersetzung mit dem
Kunstwerk zwangslaufig gerat, wenn sie sich nicht auf die
Verhandlung des Sichtbaren als das, was sich konstatieren
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lasst, beschrankt, sondern ihre eigenen Bedingungen mit-
reflektiert. Schwindelwirdim Zuge einer Verundeutlichung
des Sinns erzeugt, wobei Marin unter Sinn im Unterschied
zu hermeneutischen Vorstellungen keine Idee, sondern
einen Affekt versteht, eine Leidenschaft, eine »Affektion
der Sprache oder des Bildes, um nicht zu sagen, ihre Infek-
tion, das endlose Unterwegs des Sinns, sein Exil« (Marin
2001, S. 39). Damit liefert er auch eine Vorstellung fiir ein
»gehaltvolles« Drehen um die »leere« Achse, in der die Be-
wegung als Aufschub insofern elementar ist, als in ihm der
Méglichkeitssinn wirksam wird.

Diese Uberlegungen lassen sich im Ritornell -
einer in der Musik geldufigen repetierenden Figur - als
ein grundlegend Kultur-generierendes Prinzip verdichten.
Gilles Deleuze und Félix Guattari behaupten es als eine
auf den Kosmos bezogene Bewegung, die durch Wie-
derholungen Raum und Zeit &ffnet, um diese reinen
Anschauungsformen (Kant) lberhaupt beschreib- und
konvertierbar zu machen (Deleuze/Guattari 1992, S. 424).
Es werden kulturelle Manifestationen moglich, weil sie -
Ubertragen auf die Computersprache - berechenbar, spei-
cher- und ubertragbar werden. Durch die Verschiebung
der Bewegungen als Differenz werden die »Datensatze«
variabel gehalten, d.h. sie bleiben insofern offen, als sie
etwas neu Hinzukommendes méglich machen. Deleuze/
Guattari begreifen das Ritornell als einen Schwingungs-
raum von sich tberlagernden Schwungbewegungen und
bestimmen Kultur als ein nochmal-aber-anders-Sagen,
d.h. als eine Bewegung, die dadurch ein gemeinschaftsbil-
dendes Merkmal von Kulturation begriindet.

Kreiseln - ein Kinderspiel

Wenn Kinder spielen, dann meint das ein konzentriertes,
an bestimmte Formen gebundenes Verhalten, das aus der
Flut des Irgendetwas-Tuns herausgehoben ist. Sie erschlie-
Ben sich damit neue Welten, als eine Weise grundlegender
Entdeckung wie Selbstentdeckung. So experimentieren
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sie noch vollig unvoreingenommen und lustvoll mit der
Ambivalenz der Krafte. Ein bekanntes Beispiel ist »Blin-
de Kuhe«. Ein Kind bekommt die Augen verbunden, wird
gedreht, um dadurch die Orientierung zu verlieren und
dann durch Tasten ein anderes Kind zu finden. Dem Spiel
liegt die kindliche Lust zugrunde, durch schnelles Drehen
Schwindel- und Verwirrtheitsgefiihle zu produzieren mit
dem Ziel, im Taumel und Schummrigwerden jene Kraft
zu erfahren, die den Korper fiir einen Moment aus den
festen Koordinaten von Raum und Zeit enthebt. Des Weite-
ren genieBen Kinder ein damit verbundenes, eigentiimlich
freies Geflihl, ein Schweben, ein schwereloses Fluktuieren
der »effets a tendance infinie«. Sie machen die essentiel-
le Erfahrung, dass sich die Bilder von den Gegenstanden
abldsen lassen und frei verfligbar werden, womit sie die
»Methode der Einbildungskraft« immer wieder neu erfin-
den (Virilio 1996, S. 13).

Ihr Spiel mit dem Kreisel bildet diese Erfahrung
ab und inszeniert sie als ein Schauspiel, das wiederum
Schauraume der Phantasie o6ffnet. Denn der Kreisel, auf
den noch im Schwung seines Tanzes kausalmechanisch
die Schwerkraft wirkt, steht nur wirklich frei im Feld der
Erscheinungen. Deshalb bezeichnet Friedrich Schiller den
Zustand der Schwebe als die »Freiheit der Erscheinung«.
Und im schwerelosen Schweben markiert der katholische
Theologe Romano Guardini die wesentliche Verbindung
zwischen Spiel und Kunst:

»Das Schwere leicht zu machen, aber ohne ihm sei-
nen Ernst, seine Gefahr, seine Herrlichkeit zu nehmen -
das Lastende zu freiem Stehen zu bringen, das Stockende
zu federndem Schreiten — die Uberwindung der Schwere.
Die Kraft zum Spiel« (Guardini 1932, S. 31).

Rotation als Rite de passage

Wir stehen ganz grundsatzlich in einer Welt, die vier
machtigen Impulsen folgt: Die Erde umkreist in bestimm-
tem Rhythmus die Sonne. Das nennen wir Umwalzung.
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Gleichzeitig dreht sich die Erde um die eigene Achse, fiihrt
also eine Rotation aus. Ebenso halten die Schwerkraft,
das Zentripetale und die Fliehkraft, das Zentrifugale un-
ser Weltsystem zugleich in Bewegung, wie diese beiden
Prinzipien die Bewegungen in bestimmte Bahnen ziehen.
Erst eine Ausgewogenheit und Gleichgewichtigkeit unter
den vier Impulsen garantiert die gesetzmaRige, lebendige
Ordnung, d.h. den Kosmos®.

T

4 - 5 Eric Bullot: ohne Titel, s/w Fotografien, 1989

Der Fotograf Erik Bullot thematisiert das Spiel mit dem
Kreisel auf ganz andere Weise als eingangs Miguel Angel
Rios. Ihn interessiert eine ganz rudimentare Welt- und
Selbstbeziiglichkeit, die sich im fliichtigen Moment dieses
Spiels verdichtet, und die er neben der thematischen Be-
zuiglichkeit durch eine zweite, mediale Schicht filtert.

Auf dem linken Foto sieht man ein Madchen, das
einen kleinen Kreisel auf seiner Handflache drehen
[asst. Dieses Bild wird durch einen vergroBerten Bild-
ausschnitt erganzt, der ebenfalls einen rotierenden Krei-
sel zeigt. Gegenlber dem narrativen Geschehen des
linken Bildes wirkt die rechte Darstellung abstrakt,
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wie ein Photogramm.

Das Kind beobachtet gespannt dieses kleine Wun-
der, das durch eine einzig unbedachte Bewegung aus
dem Gleichgewicht geraten wiirde. Im Unterschied zu
dem hochst konzentrierten Moment umspielen Licht und
SchattendasGeschehenwieaufeinemimpressionisti-schen
Gemalde, auf dem sich der Betrachter sehnsuchtsvoll ver-
lieren kann. Der Anteil des Phathischen 6ffnet die Bildhaf-
tigkeit des Spielgeschehens auf einer weiteren Ebene und
zwar aufderdes Betrachtens selbst. Das Phathische springt
tber, wenn man sich vom Bild und seiner symbolischen
Anspielung ergreifen lasst. Dieser Sprung wird zur Briicke,
die das Bild von der trigerischen Verpflichtung 16st, fir
eine Wirklichkeit dahinter einstehen zu miissen: Sie be-
freit es, indem es sein Verweisungspotential mobilisiert.

Die Fotografie, die in der Regel die Zeit still stellt und
die Gegenwart eines Objektes bezeugt, 6ffnet hier ihre
Fixierung auf den Augenblick einer Prasenz, indem sie das
Bild gemaR einer innerbildlichen Zeit als Dehnung des
Augenblicks aufbietet, als die Verkorperung des bilden-
den Vermogens des Bildes als Spur. Dieser memoriale Zug
des Bildes er6ffnet einen Raum als Passage im raumlich-
zeitlichen Sinne. Es wird zum Ubergang, zum Durchgang
zu anderen, latenten Bildern, zum Erinnern, Assoziieren,
Imaginieren von Bildern, wofiir Differenz und Distanz als
Unterbrechung des reinen Spektakels zur Bedingung
werden. Und es wirkt, als sei es nicht zuletzt das selbst-
beziigliche Drehen des Kreisels, sein Insistieren auf den
Augenblick, der die Funktion einer Rite de passage im
Bild anschaulich macht. Das zweite Bild destilliert gewis-
sermallen diesen memorialen Zug als eine Art Nachbild
mit verschwommenen Randern und verweist ihn auf das
Sehen selber als einem Vermoégen, das nicht nur wieder-
erkennt, sondern auch die Bilder fir innere Bilder 6ffnet.
Mit Deleuze kénnte man von einer »Spirale der Virtualitat«
sprechen, die unser Sehen in das Geschehen hineinzieht,
indem sie den gerichteten, richtenden Blick energetisch
aufladt und spiralformig verwindet.
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Wie diese Fotografien oder auch bereits der Tanz der Der-
wische demonstrieren, wird dem Kreiseln durch eine Inten-
sivierung des Momenthaften eine transformierende Kraft
unterstellt, die das Faktische eines Hier und Jetzt zu 6ffnen
vermag. Diese Funktion machte bereits Duchamp am Pul-
sieren seiner zwischen 1920-23 entwickelten Rotoreliefs
anschaulich, wobei es ihm wichtig war, dieser Biindelung
von Energien und der damit verbundenen Moglichkeit zur
Transformation den (religiosen) Anteil an Transzendenz
zu nehmen. Rotoreliefs sind experimentelle Apparaturen
zur Erzeugung visueller Effekte. Sie bestehen aus Scheiben
aus Metall, Glas oder anderem reflektierenden Material.
In Bewegung versetzt, produzieren sie einen hypnotischen
Sog, wobei die auf die Scheiben gezeichneten Spiralen den
Blick rhythmisch immer wieder nach auBen springen las-
sen. Duchamp setzte damit auf einen Materialismus der
Transformation, indem das Pulsieren als visueller Effekt
den Betrachter auf einer ganz physischen, sensualistischen
Ebene einbindet (Duchamp 1992, S. 85).

6 Marcel Duchamp: Rotative Demi-Sphére, 1925
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Anders als der hypnotische Spiralblick der Schlange Kaa
im Dschungelbuch dient die Sogwirkung der Rotoreliefs
nicht als Kéder ganz anderer Machte oder Wahrheiten,
sondern wendet sich in einem autopoietischen Rekurs als
medialer Trager optischer Wirkungen wiederum an unsere
Wahrnehmung und ihre Grenzbereiche. Die Bewegung ei-
nes die Oberflache durchdringen wollenden Blicks wird im
Pulsieren der Spiralscheibe gegen sich selbst gewendet.
Sie produziert »Retorisionen« (Lyotard) als die besondere
Funktion von Relais, Krafteverhaltnisse umzudrehen und
deren Tendenz zur Addition zu vereiteln. lhre Umkehrung
oder Umstllpung erzeugt eine Art Gegenkraft, die inso-
fern schopferisch ausgebeutet werden kann, als sie nicht
jenseits, sondern in der Okonomie von Akkumulation
und Reproduktion wirksam wird, ohne jedoch wie diese
domestizierbar zu werden (Lyotard 1999, S. 159). Damit
Ubersetzt Duchamp eine Vorstellung, wie sich Transforma-
tion nicht als transzendente, sondern als die immanente
Erzeugung eines anderen Zustands denken lasst (dhnlich
wie der Ubergang der Aggregatzustinde fest in flussig
in gasformig).

Bei aller Differenz zu den Fotografien von Bullot nutzt
Rios in seiner Videoinstallation ebenfalls jenes Moment
einer Rite de passage wie sie Duchamp mit seinen Ro-
toreliefs um jene narrative Ebene reduziert funktionell
erfahrbar machte. Er inszeniert den Prozess einer Trans-
formation der Wahrnehmung durch den illusorischen
Effekt, den er jedoch im nachsten Zug wieder bricht. In
einer optimalen raumlichen Situation gibt es einen Punkt
innerhalb der Anordnung, die es dem Betrachtenden er-
laubt, alle drei Projektionsflachen im Blick zu haben und
gleichzeitig vom sonoren Motorenlarm aus dem Off ein-
gekreist zu werden?. An dieser Stelle im Raum gerdt er in
einen rauschhaft-beklemmenden Sog, der den Bildraum
im Betrachterraum aufzulésen droht - waren da nicht
die harten Schnitte im Film und die lange Schwarzblende,
die den Betrachter abrupt wieder auf Distanz setzen,
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indem sie ihn auf das Gemachtsein des Filmischen verwei-
sen. Sie erzeugen im Betrachter vielleicht die Bitterkeit,
nicht mehr unmittelbar ins Geschehen involviert zu sein,
um es »seinsvergessen« (Heidegger) einfach zu genie-
Ben. Zugleich erzeugen sie auf einer anderen, reflexiven
Ebene eine Form von Zudringlichkeit, die ihn inso-
fern wieder ins Geschehen verwickelt, als sie auf seine
Auseinandersetzung drangt.

Wiederum produziert das Drehen der Kreisel ei-
nen Wechsel der Ordnungen: Als gyroskopischer Ef-
fekt oder als scheinbar magischer Umschlag aus
dem Geordneten des Alltaglichen, Sichtbaren, Klaren,
bereits Gekannten in die Ordnung das Intensiven, des
Diffusen und des Schwindels, bis hin in die des Ab-
griindigen oder Grausamen. Die Kraft der Transforma-
tion, wie sie selbst das Kreiselspiel erfahrbar macht,
sensibilisiert die Wahrnehmung, aber nicht durch eine
Abkoppelung vom Diesseits, sondern durch ihre Wen-
dung dorthin: auf die schwarzen Kreisel, d.h. auf die Viel-
deutigkeit der Dinge, denen wieder etwas >Eigentiimli-
ches« zugesprochen werden muss. Unter diesen Bedin-
gungen trifft der Betrachter auch auf die Grenzen seines
Verfuigungswillens. Er wird konfrontiert mit der Fremd-
heit und lapidaren Undurchdringlichkeit des Dings,
das ihm als das Andere seiner selbst entgegensteht,
ihn begrenzt.

So sehr Dinge gebraucht werden wollen, so sehr
sie in ihrem Material, ihrer Form oder ihrem Design ei-
nem menschlichen Kalkil unterliegen oder ein Werkzeug
sind, das man zur Seite legt — es bedarf nur wenig: eine
Veranderung des Umgangs, eine Wendung des Blickes,
eines anderen Kontextes, und sie zeigen sich in einem
anderen »Ansehen«. Der Verweis >auf die Sachen selbst«
und auf ihre Sachlichkeit wird auf ihre anschaulichen
und geistigen Voraussetzungen zurlickgefiihrt. Diese
»Wende zum Bild« (iconic turn) sucht nun, die Dinge aus
den Bedingungen ihrer Sichtbarkeit zu verstehen. Der
Kreisel als ein Spielzeug, das die hybride Doppelung von
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Zweckhaftig- und Zwecklosigkeit in sich vereinigt, eignet
sich dazu in besonderer Weise. So ist es seine im Spiel zum
Einsatz gebrachte Vieldeutigkeit, die dazu veranlassen
kann, nicht mehr, sondern anders zu sehen.

Rotation als Befreiung

Dieses im Drehen um sich selbst bewirkte Anderssehen des
Vertrauten kann durchaus auch als ein Akt der Aufklarung
gedeutet werden, dem eine Befreiung vom So-und-nicht-
anders vorausgeht. Rebekka Horn thematisiert dies in
ihrem Spielfilm »Buster’s Bedroom« (1991). Hier gibt es
eineeindriickliche Szene,indersich die Protagonistin durch
schnelles Drehen aus ihrer eng geschniirten Zwangsjacke
herauswindet und sich auf diese Weise befreit. Ausgelost
wird die Bewegung durch ihren Blick in den Spiegel, einen
Blick, der immer zudringlicher wird, bis er die »Umstandex
in ihrer selbstverstandlichen Gegebenheit in Frage stellt.
Er scheint eine Energie zu beschworen, die schlieBlich die
Protagonistin wie von Geisterhand in Bewegung setzt, im-
mer schneller rotieren lasst, bis ihre Fesseln sprengen. Den
Akt der Befreiung sehen wir dann in Zeitlupe.

7 - 8 Rebekka Horn: Filmstills aus dem Splelﬁlm
»Buster’s Bedroom«, 1991

Die Szene konnte in ihrer Heftigkeit eine Wendung des
Geschehens bedeuten, bleibt im Film jedoch folgenlos. An-
ders auf der medialen Ebene des Films: Die Kamera regist-
riert nicht einfach das Geschehen, sie inszeniert es mittels
der dem Film immanenten sprachlichen Mittel. Wiederum
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mit harten Schnitten werden wechselnde Perspektiven
und Formate aneinandergesetzt, durch die filmimmanent
zunachst die Protagonistin und schlieBlich der Betrach-
ter als Rezipient ihre jeweiligen festen Standpunkte ver-
lieren. Beide werden synchron wie durch einen Strudel
in den doppelten Prozess von Gewinn (an Freiheit) durch
Verlust (an Orientierung) hineingerissen. So verwundert
nicht, dass das Geschehen im traumhaften »Nirwana
House« als einem Ort spielt, der den Nullpunkt symboli-
siert, an dem der Fluss des Lebens zum Stillstand kommt
und in einen neuen Zustand ubergeht. Es ist jedoch kein
urspriinglicher Ort gemal} einer Tabula rasa, vielmehr
wird er besetzt durch bildgenerierende Gestelle und
Apparate (Spiegel, Fernseher, Kameras). Die Rotation um
die eigene Achse verkorpert im Film den Akt einer explo-
siven Entfesselung, der jedoch nicht das Nichts oder das
Ganze, die unendliche Ruhe und Weite nach sich zieht, son-
dern letztendlich >blof3« die im Schnitt implantierte Not-
wendigkeit der Ubersetzung und damit die Méglichkeiten
eines neuen Rhythmus sowie neuen Bild-, Sprach- und
dadurch Spielrdumen.

Die Rotation wird - auf die Ebene des Filmischen ver-
schoben - zu einem raumgebenden Verfahren, das, statt
Raum und Zeit im herkémmlichen Verstandnis als konti-
nuierliche GrofRen eines Neben- bzw. Nacheinander zu
bestimmen, sie im Sinne Heideggers als ein relationales
Verhaltnis des »Gegen-einander-iiber« im Einrdumen des
Raumes und »im Zeitigen der Zeit« (vgl. Heidegger 1965,
S. 214) auffasst. Verbunden mit der Vorstellung einer
nichtlinearen, zirkularen Zeit, die »die Zeit in der Zeit«
(Schiller 1976, S. 44) aufhebt, kdnnte wiederum analog
zur retardierenden Figur des Ritornells dieses ebenso als
eine Kraft begriffen werden, die aus der Konzentration
heraus den Impuls erzeugt, ins Ungewisse hinein etwas
zu wagen. »Es ist«, wie Hannes Bohringer mit Bezug auf
den Begriff des Ritornells bei Deleuze/Guattari schreibt,
»der Sprung in eine andere Dimension der Zeit, in die »Zwi-
schen-Zeit« der Simultanitat, die >grandiose Zeits, in der
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Vorher und Nachher koexistieren« (Bohringer 2007,S. 151).
»Springen« bedeutet Risiko, mit dem der Zufall zur verita-
blen GroRe des Unvordenklichen wird; »grandios« meint
einen Zustand, der sich nicht quantitativ, sondern quali-
tativ bemisst: in ihm reichert sich etwas an durch Abwei-
chung und Differenz. Damit wird ein Denken gestiftet,
welches Kompetenz nicht unbedingt an die Vorstellung
knupft, mit optimierten Fahig- und Fertigkeiten eine gro-
Bere Ausbeute zu erzielen und Inhalte als gespeichertes
Wissen zu kapitalisieren. Sie lasst sich auch als Fahigkeit
bestimmen, sich punktuellausdenAngelnliebundvertraut
gewordener Vorstellungswelten heben zu lassen, als ein
Wert, der vor allem auf die Bildung von Personlichkeit als
der Entwicklungsprozess von Individualitat gerichtet ist.

Fur die Protagonistin in »Busters Bedroom« heiSt das
entsprechend, dass sie befreit nicht zu einer als »eigent-
lich« begriffenen Identitdt im Sinne von Ganzheit und
Urspriinglichkeit zurlckfindet. Vielmehr eréffnet sie sich
durch die Rotation ein raumliches Kaleidoskop, in dem,
wie Guiliana Bruno schreibt, »fragmentierte Identitaten
und Subjektivitdten gespiegelt und vertauscht [werden].
Wie im Spiegelstadium - der Metapher des filmischen
Apparates schlechthin — wird das Bild gebrochen. Die viel-
faltigen Reflexionen innerer Riume werden durch Projekti-
onen und erneute Reflexion zu AuRenrdumen. Zu Raumen,
spatialen Fragmenten« (Bruno 1994, S. 97). Im Wirbeln
um die eigene Achse gerat sie in einen Zustand, in dem
ein bedeutungsmaRiger Uberschuss freigesetzt wird, der
von der Nichtentscheidbarkeit eines Sowohl-als-auch
abhangt, das heil’t von der Aussetzung eines Urteils tiber
den bedeutungsstiftenden Stellenwert.
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9 Bruce Nauman: Light Traps for Henry Moore,
1und 2,1967

Als ein letztes Beispiel zum Kreiseln in der aktuellen Kunst
seien Bruce Naumans grolle Photografien »Light Traps
for Henry Moore, 1 und 2« aus dem Jahr 1967 angefiihrt.
Sie zeigen gestische Spiralbewegungen, die er mit einem
Leuchtstab ausfiihrte, die nichts erzahlen und von nichts
anderem handeln, als von der unmittelbaren Erfahrung,
sich in eine imaginare Negativ-Form einzuzeichnen.
Nauman bezieht diese Darstellungen auf den Bildhauer
Henry Moore,der damals international hohe Anerkennung
erfuhr, womit jedoch einherging, dass ein bereits anti-
quierter Begriff von Skulptur etabliert wurde. Bei Nauman
verweist die Form wie ein Schatten auf die Mooreschen
Korpervolumen. Nunmehr im Negativraum, schafft er
Raum fiir etwas Neues, um wieder uber das, was Skulptur
sein kann, nachdenken zu konnen. Nauman ulbersetzt die-
ses Neu-Denken als ein Nach-Denken in einen performa-
tiven, vorsymbolischen Prozess des Beginnens (zundchst
mit einfachen Schwungbewegungen). Formen werden
deutbar als sich verdichtende Energiefelder, in denen sich
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die Vorstellung des Korpers als Falle fiir den Geist zeigt,
die auch eine Mystik beschwort im Sinne des Einfangens
kosmischer Krafte. Nauman auRert dazu, dass das mit
einer, wie er meinte, primitiven Vorstellung zu tun habe, in
Artefakten verkapselt zu sein und eine psychische Macht
lUber sie zu gewinnen.

Nach Naumann sind die meisten Arbeiten direkt
auf Tatigkeiten bezogen. In einem Interview mit Hanno
Rauterberg spricht er davon, was ihn kiinstlerisch antreibt
und dass dafiir die Leere oder der Nullpunkt (ergénzend:
wie sie sich sinnfdllig in der Spitze des Kreisels oder im
Auge des Orkans abbilden) zum Kulminationspunkt wird,
an dem oder aus dem heraus es zu schwingen und zu
rotieren beginnt. »Ein Gewahrwerden von sich selbstx,
sagt Nauman, »geht aus einem bestimmten Umfang von
Tatigkeit hervor und man kann es nicht bloR mit Nach-
denken Uber sich selbst erreichen« (Nauman 2004). Innere
Vorgange sind unphysisch, so konnte man den Gedanken
weiterfiihren, miissen durch Beziehungen oder Operati-
onen ausgedriickt werden. Entscheidend ist, dass diese
nichts symbolisieren, sondern bloBe Handlungsformen
sind. Sie werden zu Tatigkeiten, die auf den Betrachter
Uberspringen konnen, indem sie ihn in seiner eigenen
energetischen Verfasstheit »erfassen:

»lch brauche so eine Art rohe Energiex, sagt
Nauman dazu, »um mit etwas beginnen zu konnen. Das
sagt allerdings nichts tiber das aus, was dann am Ende he-
rauskommt« (Nauman 2004).

Und diese rohe Energie speist rudimentare Bewe-
gungen, die sie kultiviert und schlieflich doch in eine
Symbolwelt Gberfihrt. Aus Schwiingen werden Zeichen
und wieder Schwiinge.

»Leider gibt es aber immer wieder lange Phasen,
in denen ich nichts machen kann, weil mir nichts einfallt.
Irgendwann fange ich dann einfach an, irgendwas zu
machen, ganz egal ob mit guter Idee, schlechter Idee,
keiner Idee. Ich mache einfach etwas aus dem, was
so herumliegt. Und gerade diese Dinge, die aus einer
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Sprachlosigkeit heraus entstehen, aus Verzweiflung
heraus, sind oft die wichtigsten. Sie filhren zum Kern, zu
der Frage, wer ich bin und warum ich lberhaupt irgend-
etwas tun will« (Nauman 2004).

Kurzum sind es also oft die Engpasse oder be-
drangenden Zuspitzungen, in denen Befreiungsschlage
moglich werden, in denen man seine Moglichkeiten
ergreift angesichts dessen, was ist. Im bloRen Schwingen
etwas tun, ohne retwas« zu tun, erzeugt dafiir die Energie
wie ein kiinstlerischer Generator.

Immanenz statt Transzendenz in einer

nDidaktik des Andrehens«

Mit Beispielen aus dem alltaglichen Leben und der
Kunst habe ich versucht, die produktive Eigentim-
lichkeit des Drehens und Kreisens im Bildungsprozess
kenntlich zu machen als jene Bewegungsformen, die
verkorpert in der Rotation des Kreisels eine grund-
legende Seinserfahrung abbildet und eine besondere
Faszinationskraft ausiibt. In der konzentrierten - konzent-
rierenden Bewegung, die an einem Punkt ansetzt und sich
gewissermaflen aus diesem herausdreht, entsteht eine
energetische Intensitat, die in religiosen Praktiken das
Bewusstsein weitet und ganz allgemein die Wahrneh-
mung scharft und uns in Schwung bringt. Der Wunsch
zu sehen, was sich unserem Blick entzieht, die Neugier,
das Erstaunen kann im Taumel durchaus wieder zur
Utopie von Befreiung werden, in der Befreiung nicht als
ein sich befreien »vong, sondern als ein sich befreien >zuc¢
definiert wird.

So ist das Kennzeichen von Bildern im Unterschied
zum Visuellen (vgl. Daney 1996, S. 82), dass Bilder ein
solches Wechselspiel zwischen Kunst und Betrachter
ermoglichen, weil sie anders als das Visuelle keine Abbil-
der sind, die das Sichtbare wiederholen, sondern weil sie
sich dem Blick 6ffnen, indem sie mit den Erwartungen ei-
nes begehrenden Subjekts arbeiten: dem Begehren, tiefer
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blicken zu wollen, alles zu sehen, sich das andere anzu-
verwandeln (Didi-Huberman 1999, S. 170). Dabei ist im
Unterschied zu spirituellen Praktiken, die auf eine trans-
zendente Verklarung des Anderen in der Unmittelbarkeit
der Erlosung zielen, eine Immanenz der Bilder am Werk,
die die Welt ohne Referenz auf etwas aufRerhalb Liegendes
deutbar macht.

Die angefiihrten Beispiele demonstrieren zudem, dass
an diesen Prozessen neben konstruktiven, lustvoll
erlebten Kraften auch Aggressivitit und Destruktion
beteiligt sind als jene Affekte, die durchaus auch padago-
gischen Prozessen inhdrent sind (im Nachdenken dariiber
jedoch gern verdrangt werden) (vgl. Liihman 2006). So
schafft analog der Wirbelsturm Raum fiir etwas Neues,
indem er Altes zerstort — ein Anblick, der den Betrachter
aus der Distanz durchaus berauscht. Angedrehte Kreisel
bringen sich gegenseitig ins Taumeln und lassen zunachst
offen, ob und wie es weitergeht. Auch dieser Anteil am
Bildungsprozess, sei es das Scheitern oder die Verzweif-
lung, ist notwendig und muss zugemutet werden.

Durch die Bewegung des Drehens und Wendens, die
im Rahmen von Kunstvermittlung zumeist von einer drit-
ten Person angezwirbelt wird, soll das sich bildende Sub-
jekt nicht etwas bereits Gegebenes (sei es Wissen, sei es
ein Erfahrungsschatz) libernehmen, sondern es soll dieses
produzieren, weshalb ich in einem anderen Zusammen-
hang von einer »Didaktik des Andrehens« gesprochen
habe (vgl. Wetzel 2008, S. 29-31). Dass es beim angedreht-
Werden oder sich-Andrehen zeitweise auch zu Unlust-
und Schwindelgefiihlen kommen kann, liegt daher nicht
an einer kiinstlichen Verkomplizierung von etwas, das
eigentlich ganz einfach ist, sondern es ist grundlegend
zu denken fur Bildungsprozesse, die von der Kunst ange-
trieben werden, weil sie auf die Person zielen.

Daflir muss Zeit gegeben werden, auch und gera-
de im Unterricht. Denn nur dann wird wahrscheinlicher,
dass Schiilerlnnen so in Schwung geraten, dass sie etwas
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Neues und Uberraschendes (gleichsam auch Beunruhigen-
des) entdecken wollen, dass sie es wagen, neue Wege zu
beschreiten und vor allem: dass sie etwas zu sehen
wiinschen, was sie nicht begreifen konnen. Natirlich
braucht es dafiir auch ein visuelles Vokabular und gestal-
terische Fertigkeiten - d.h. eine zielgerichtete Okonomie,
die jedoch jener anderen Okonomie bedarf als die Bedin-
gung der Moglichkeit, sich vom Lernen und Bilden tiber-
haupt erfassen zu lassen.

10 Dieter Roth: Spindel, Bleistift, Aquarell, Gouache und
Weillleim auf Papier und Pappe, 1974
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Anmerkungen

1 Fritz Riemann hat in seinem Standardwerk »Grund-
formen der Angst« diese vier Impulse als unbewusste
Triebkrafte und latente Forderungen auf die psychische
Verfasstheit des Menschen gedeutet.

2 Soinder Installation auf der Art Basel 2004.

3 Dieses und die folgenden Zitate von Bruce Nauman sind
einem Interview mit Hanno Rauterberg entnommen. In:
Die Zeit, 14.10.2004, Nr. 43.
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