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Vorwort
zur zweiten Auflage des »Lexikon der Kunstpidagogik«

Die zweite Auflage von 2022 des »Lexikon der Kunstpidagogik« basiert auf einer
Uberarbeitung der ersten Auflage von 2017. Simtliche Lemmata der ersten Auflage
wurden durchgesehen, iiberpriift und gegebenentfalls aktualisiert. In die vorliegende
zweite Auflage des Lexikons wurden neue relevante Lemmata zur aktuellen Situation,
zur Grundlage und Entwicklung der Kunstpidagogik und des Kunstunterrichts auf-
genommen.

» Je mehr wir sehen,

desto mehr miissen wir hinzu denken konnen.
Je mehr wir dazu denken,

desto mehr miissen wir zu sehen glauben.«
Lessing: Laokoon III

Fiir Lessing stehen Sehen und Denken in einem unmittelbaren Verhaltnis — diese Kon-
zeption ist bis heute unbestritten. Zum Sehen gehort das Wissen, um Kontexte bilden
zu konnen, die dem Gesehenen eine Bedeutung verleihen und eine Orientierung in
der Welt erméglichen. Seit Lessings Zeit sammeln dieses Wissen die groflen europdi-
schen Enzyklopadien, in China entstand gleichzeitig mit tiber 5000 Bianden das grofite
jemals gedruckte Nachschlagewerk.

Kunstpidagogik setzt sich gleichermaflen mit Sehen und Wissen sowie mit der
Produktion, Reflexion und Rezeption von Bildern auseinander. Das »Lexikon der
Kunstpidagogik« will das dafiir notwendige Wissen ausloten. Bisher fehlt ein derar-
tiges Nachschlagewerk, das den Versuch unternimmt, Wissen fiir den kunstpidago-
gischen Umgang in einer Vielzahl von Bereichen bereitzustellen, die notwendig sind,
um Heranwachsenden die Orientierung in einer von Bildern geprigten Welt und de-
ren Gestaltung zu erméglichen. Das Spektrum umfasst die Jugendkulturen mit ihren
Bilderwelten ebenso wie kunstdidaktische und kunstwissenschaftliche Felder und in-
ter- und transkulturelle Fragen. Fiir die Auswahl aus einer uniiberschaubaren Fiille des
Materials war eine denkbare Bedeutung der ausgewihlten Aspekte und Begriffe fiir
den Kunstunterricht ausschlaggebend. Dabei fand auch die Relevanz der jeweiligen
Probleme im Bewusstseinshorizont der Heranwachsenden besondere Beachtung.

Vor dem Hintergrund der Digitalisierung des Wissens stellen sich verstirkt Fragen,
die in Begrifflichkeiten und gegenwirtige Anliegen miinden. Von dieser Basis kann der
Blick sowohl zuriick in die historischen Entwicklungen als auch in die Zukunft und in
offene Fragestellungen schweifen. Dazu versammelt das Lexikon mit Beitrigen von
tiber 90 Autorinnen und Autoren zahlreiche Perspektiven, die auch divergierende Auf-
fassungen deutlich werden lassen.



Vorwort

Ein wichtiges Moment des Lexikons ist schliefllich die Vernetzung der Inhalte
durch ausfiihrliche Verweise. Die Leserin und der Leser sollen angeregt werden, na-
heliegende, aber vielleicht auch unerwartete Beziige zwischen den verschiedenen Bei-
tragen zu entdecken.

Bei der Konzeption eines fachspezifischen Lexikons stellt sich immer wieder die
Frage nach der Verkniipfung mit affinen Gebieten. Angesichts der geschichtlichen
Entfaltung der von Bildern geprigten Welt, in der die Heranwachsenden leben und die
sie gestalten werden, ist die Einbeziehung historischer Dimensionen der Bilder in den
Kunstunterricht unverzichtbar. Es kann nicht mehr nur um eine Geschichte der Kunst
gehen, sondern vielmehr um eine Geschichte der Bilder. Jeweils zeittypische Formen
und Vorstellungen sowie die kulturell geprigten, zeitgebundenen Auffassungen von
»Kunst«, werden exemplarisch herausgestellt. Auch bei der Thematisierung der sich
historisch entfaltenden Bilderwelt auflereuropiischer Kulturen sind keine systemati-
sierenden Abhandlungen zu erwarten, sondern vielmehr Hinweise auf Vorstellungen
von Bild und Kunst sowie Anmerkungen zu inter- und transkulturellen Verbindungen.

Dabei stellen sich grundlegende Fragen: Angesichts divergierender Ansitze der
gegenwirtigen kunsthistorischen Forschung fiihrt eine stilgeschichtliche Darstellung
kaum weiter. Die Kunstgeschichte gab den traditionellen Begrift des Stils als einer
sich vermeintlich genetisch entwickelnden Formensprache weitgehend auf. Unter
dem Eindruck konstruktivistischer Ansitze wandelte sich radikal das Modell der einen
gesellschaftlichen »Wirklichkeit«, die sich im Strom der Geschichte entwickelte, zur
Vorstellung von der Existenz unterschiedlicher Wirklichkeiten der jeweils handelnden
Menschen.

In diesem Verstindnis und zur besseren Nutzung des »Lexikons der Kunstpada-
gogik« werden Begriffe wie »Gotik« oder »Renaissance« beibehalten. Damit sind
lediglich umfassendere historische Phasen gemeint, die eine gewisse Konventionalitit
erreicht haben und sich durch eine Fiille von angenommenen Gemeinsamkeiten aus-
zeichnen. Entscheidend ist dabei, dass die Elemente derartiger Einheiten wiederum in
anderen Zeiten und divergierenden Kontexten und intentionalen Zusammenhingen
rezipiert werden kdnnen.

Disseldorf, im Oktober 2022
Herausgeberin, Herausgeber und Redaktion
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Abstraktion
> Avantgarde | Genie | Konkrete Kunst | Naturalismus/Realismus/Verismus

Firr die Entfaltung der kiinstlerischen Moderne kommt Abstraktionsprozessen eine
auflerordentliche Bedeutung zu — einen entsprechenden Stellenwert beanspruchen
sie auch im Kunstunterricht. Allerdings wird der Begriff »abstrakt« und die damit
zusammenhingenden Termini »gegenstandsfrei«, »ungegenstindlich« und »kon-
kret« nicht einheitlich benutzt. Das ist weitgehend der Phinomenologie der Werke
geschuldet, die auf den ersten Blick oft keine klare Zuordnung erméglichen. Vielmehr
erlaubt hiufig erst eine Darlegung der Intentionen des Malers oder die Genese seines
(Euvres die Entscheidung, ob es sich um Werke handelt, die einen Bezug zu einer au-
Berhalb ihrer selbst liegenden Wirklichkeit suchen (und davon »abstrahieren«) oder
ausschlieflich auf sich selbst bezogen sind. Werkimmanente Analyseansitze finden
hier deutliche Grenzen. Angesichts dieser komplexen Konstellation sind terminologi-
sche Grauzonen nicht zu vermeiden, dennoch seien Klarungen versucht, die fiir den
Kunstunterricht anwendbar erscheinen.

In der Kunst des 19. Jahrhunderts finden sich zahlreiche Ansitze, sich von der
Wiedergabe der beobachtbaren Wirklichkeit zu entfernen. In den Naturwissenschaf-
ten spielte der Begriff der Abstraktion eine zentrale Rolle, so bei Helmholtz und Hertz
sowie Boltzmann, der die Relation zwischen Zeichen und Bezeichnetem als » Abstrak-
tion« zu fassen suchte. Der Vorstof8 der Kiinstler in die Bereiche der malerischen Abs-
traktion um 1900 fand daher in einem weiten Kontext mit tiefreichenden historischen
Waurzeln statt. Ein wichtiger Wegbereiter der abstrahierenden Malerei war Cézanne
mit der Forderung, Kunst miisse eine »Harmonie parallel zur Natur« hervorbringen.

Der Begriff »Abstraktion« stammt aus der philosophischen Tradition und hat
dort bereits eine jahrhundertelange Geschichte. Thomas von Aquin (1225-1274)
setzte sich wegweisend mit dem philosophischen Problem der Bildung allgemeiner
Begriffe auseinander, indem er mit Aristoteles annahm, das sinnlich Wahrgenommene
»falle« gleichsam in die Vernunft, wihrend der Intellekt die allgemeinen Begriffe her-
vorbringe. Nach Thomas von Aquin vollzieht sich der damit verbundene Denkprozess
in mehreren Stufen der Abstraktion, die schrittweise von der Losung des Gegenstan-
des aus seinem Kontext zu ibergeordneten Gesetzmifligkeiten fithrt — diese Position
nimmt bereits die Problematik der kiinstlerischen Abstraktion vorweg.

Die enge Verbindung Piet Mondrians, eines Protagonisten der abstrakten Malerei,
zu dem esoterischen Theologen und Theosophen Mathieu H. J. Schoenmaekers, dem
die Lehren Thomas’ von Aquin offenbar vertraut waren, zeigen die weitreichenden Re-
flexionen in der frithen Phase der kiinstlerischen Abstraktion. Selbst, wenn Mondrian
seine Abstraktionsprozesse nicht so stringent durchgefiihrt hat, wie es aus spaterer
Sicht oft erschien, so suchte er doch stets Formen, die die fundamentalen Strukturen
der Existenz hinter der sichtbaren Wirklichkeit entschleiern sollten.

Wie in den zeitgendssischen Naturwissenschaften findet bei vielen Kiinstlerinnen
und Kinstlern die Suche nach grundlegenden Formen des Lebens und des Univer-
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Abstraktion

sums statt, die den verborgenen Aufbau der Welt erkennbar werden lassen. Das be-
deutet aber auch, dass diese Prozesse nicht den Kontakt zur sichtbaren »Wirklich-
keit« verlieren, sie im Gegenteil noch tiberbieten wollen, indem sie ihre Strukturen
aufschliefen. Die Abstraktionsprozesse der einzelnen Kiinstlerinnen und Kiinstlern
erweisen sich als ausgesprochen subjektive Verfahren der Welterkenntnis und sind zu-
gleich in den kulturellen Kontext der Moderne mit ihrer reduktionistischen Verfahren
der »Erkenntnis« eingebunden.

Die schwedische Malerin Hilma af Klint (1862-1944) gilt als bedeutende Pro-
tagonistin der Abstrakten Kunst, die iiber 1000 Gemilde und Aquarelle hinterlief3.
Zunichst suchte sie in den 1890er Jahren unter dem Einfluss von Edvard Munch in
Landschafts- und Pflanzenstudien grundlegende Strukturen des Lebendigen jenseits
der dufleren Erscheinung. Zahlreiche Arbeiten entstanden aufgrund von Erfahrungen
aus spiritistischen Séancen. Ab 1906 fiihrten diese Studien zu grof}formatigen gegen-
standsfreien Werken, die ihre dualistische Weltsicht visualisieren.

Wassily Kandinsky malte expressive Landschaften mit einer Reduktion der Na-
turformen, deren Setzung in einigen Fillen geradezu willkiirlich erscheint. Kandinsky
selbst verbreitete die Legende, er habe eine dieser (noch unfertigen) Landschaften um
90° gedreht, auf diese Weise die Méglichkeiten der »gegenstandsfreien« Malerei er-
kannt und sein »Erstes abstraktes Aquarell« (1910) geschaffen. Allerdings war das
Drehen eines Bildes traditionell ein beliebtes Mittel der kontrollierenden Beobach-
tung der Farbkomposition eines Bildes durch den Maler.

Ebenfalls 1910 entstanden die weitgehend abstrahierenden Kompositionen
Franti$ek Kupkas in Paris und die des Amerikaners Arthur Dove. Im Gegensatz zu die-
sen Malern entwickelte Kandinsky jedoch noch 1910 die theoretische Grundlage sei-
ner abstrahierenden Malerei — auf seine in diesem Jahr entstehende Schrift »>Uber das
Geistige in der Kunst« (1912 publiziert) geht der Begriff »abstrakte Kunst« zuriick.
Kandinsky rezipierte Rudolf Steiners, auf Goethes Anschauungen fuflende Gedanken
sowie die theosophischen Lehren von Charles Webster Leadbeater (1855-1934) und
Annie Besant (1847-1933).

Im Spektrum der beginnenden abstrakten Malerei nimmt Kasimir Malevi¢ einen
bedeutenden Stellenwert ein. Das Formenrepertoire seiner gegenstandsfreien Kom-
positionen entwickelte er weitgehend durch die Abstraktion religiéser Motive, wie
er sie in der Ikonenmalerei vorfand. Selbst das »Schwarze Quadrat« nennt er eine
»ungerahmte Ikone« und weist so auf den Formfindungsprozess, der zu diesem Werk
fihrte, hin.

Die Resultate der Abstraktionsprozesse bei Kandinsky, Malevi¢ und Mondrian
bestehen in der Entwicklung eines Formenrepertoires, das den Aufbau »autonomer<,
gegenstandsfreier Konzeptionen als »Weltschopfung« (Kandinsky) erméglicht — In-
dividualitit und mystische Innerlichkeit, ein vielfach esoterischer Asthetizismus und
die Vorstellung vom > Genie des Malers und seiner geradezu prophetischen Gabe ge-
hen vielfiltige Verbindungen ein.
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In den Konzeptionen Hilma af Klimts, Mondrians, Kandinskys und Malevi¢s lie-
gen dariiber hinaus die Fundamente der abstrahierenden Malerei der folgenden Ge-
nerationen, seien es die frithen geometrisierenden Richtungen zwischen russischem
Konstruktivismus sowie der De Stijl- und der Bauhaus-Bewegung, seien es die spite-
ren Kompositionen der »lyrischen Abstraktion« eines Georges Mathieu oder WOLS
(Wolfgang Otto Schulz) in den 40er-Jahren des 20. Jahrhunderts in Paris. Den Titel
der Ausstellung »Art informel« 1951 in Paris tibertrug der Kritiker Michel Tapié auf
die weitgehend gegenstandsfreie Malerei dieser Kiinstler. In den frithen 50er-Jahren
entstand in Deutschland mit der »Informellen Kunst« eine bedeutende, unmittelbar
verwandte Richtung, vertreten durch Karl Otto Goétz, Bernard Schulze, Hans Har-
tung, Gerhard Hoehme u. a.

Dartiber hinaus prigen Abstraktionsprozesse auch skulpturale Werke in vielfal-
tiger Weise (Constantin Brancusi, Umberto Boccioni u. a.) sowie Konzeptionen der
Architektur (Adolf Loos).

Literatur:

Kat. d. Ausst. »Hilma af Klimt«, Stockholm — Hamburg 2013

Kunibert Bering: Malevics »nackte Ikone«. Konstruktion und Lernen von Kontex-
ten, in: Klaus-Peter Busse (Hg.): (Un)Vorhersehbares Lernen. Kunst, Kultur,
Bild. Bundeskongress der Kunstpidagogik, Dortmund 2007 (Dortmunder
Schriften zur Kunst: Studien zur Kunstdidaktik 6), Norderstedt 2008, S. 99-111

Kunibert Bering: Mondrians Apfelbdume. Oder: Was heif3t eigentlich Abstrakte
Kunst?, Impulse.Kunstdidaktik 1/2007, S. 9-22

Kunibert Bering — Rolf Niehoff: Horizonte der Bild-/Kunstgeschichte, Bd. 1, Ober-
hausen 2018, S. 193-232
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1976)

Kunibert Bering

Afrika (siidlich der Sahara)

> Beutekunst | Moderne/Postmoderne | Postcolonial Studies |Rassismus | Raubkunst

Probleme um Globalisierung und Migration riicken Kunst und Kultur Afrikas sidlich
der Sahara verstirkt in den Horizont padagogischen und insbesondere kunstdidak-
tischen Handelns. Einige grundlegende Aspekte seien hier angesprochen: der Blick
auf weltweit agierende afrikanische Kiinstlerinnen und Kiinstler der Gegenwart, his-
torische Aspekte des kulturellen Austauschs, insbesondere bei der Konstituierung der
> Moderne, und Strukturen des Bildverstindnisses indigener afrikanischer Kulturen.
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Die afrikanischen Kiinstlerinnen und Kiinstler der Gegenwart konterkarieren
mit einem breiten Spektrum gestalterischer Moglichkeiten die Vorstellung von einer
»afrikanischen Kunst«. Vielmehr zeigt sich ein vielfach hybrides Bild- und Medien-
repertoire, das aus transkulturellen gestalterischen Praktiken resultiert. Sie setzen
sich — wie Wangechi Mutu mit ihren Darstellungen verletzter und verstiimmelter
Menschen — mit den Kriegen auf ihrem Kontinent auseinander. Wangechi Mutu
kombiniert in ihren Aquarellen Bilder afrikanischer Frauen mit westlichen Elemen-
ten, z. B. mit einer Rezeption von Hannah H6chs Collagen der 20er-Jahre des vorigen
Jahrhunderts.

Der erste farbige Absolvent der University of Pretoria, Kudzanai Chiurai, klagt in
multimedialen Kompositionen und Filmen die Gewalt in seiner Heimat Zimbabwe
an. In seinen Videoinstallationen (»Moyo Il« u. a.) verwendet Kudzanai Chiurai tra-
ditionelle Motive der europiischen Kunst, z. B. das Motiv der Pieta. Ein besonders
bedeutendes Thema ist die Problematisierung der kolonialen Vergangenheit: Sam-
my Baloji prisentiert grofle Fotomontagen der ehemaligen belgischen Kolonialstadt
Lubumbashi mit Aufnahmen von Betroffenen aus der Kolonialzeit. Bereits 2002 trat
Yinka Shonibare auf der documenta 11 mit der umfangreichen, kritischen Installation
»Gallantry and Criminal Conversation« hervor. Aus Benin stammt Meschac Gaba,
dessen ironisches »Museum of Contemporary African Art« seit 2013 in der Tate Mo-
dern zu sehen ist.

Afrikanische Vor-Bilder in der westlichen Moderne

Von hoher Bedeutung fiir die Entfaltung der kiinstlerischen Moderne ist ohne Zweifel
die Rezeption afrikanischer Objekte durch den Kubismus, insbesondere durch Picas-
so. Ein um 1911 entstandenes Foto zeigt den Kiinstler in seinem Atelier, von Objekten
der Naturvélker umgeben, eine seiner Zeichnungen zeigt einen Innenraum mit einer
Wobe-Maske aus Westafrika. Zahlreiche Skizzen fithren die Integration afrikanischer
gestalterischer Elemente in intensive Formfindungsprozesse, die in der Komposition
des bahnbrechenden Gemildes »Les Desmoiselles dAvignon« miinden.

Nach dem 1. Weltkrieg wandten sich zahlreiche expressionistisch orientierte
Kinstlerinnen und Kiinstler afrikanischen Skulpturen zu, vor allem nach der Publi-
kation von Carl Einsteins Buch iiber die »Negerplastik« (1915), in der der Autor erst-
mals den Gedanken einer eigenstindigen Kunst Subsahara-Afrikas jenseits der religio-
sen oder reprisentativen Funktionen der Objekte formulierte.

Ein Beispiel fiir die Rezeption afrikanischer Formen lieferte Karl Schmitt-Rott-
luff mit der Skulptur »Arbeiter mit Ballonmiitze« (1920), die sich auf Arbeiten, die
Einstein in seinem Buch abbildete, bezog. Die Maler der »Briicke«, namentlich Erich
Heckel und Max Pechstein, suchten das Volkerkundemuseum in Dresden zu Studien
der Kunst Afrikas auf. Afrikanisches Formenrepertoire konnte Ausdrucksmoglichkei-
ten fir die radikalen Intentionen des Expressionismus liefern, besonders auch im Hin-
blick auf eine verbreitete anti-biirgerliche und dementsprechend eine anti-klassische
Haltung, verbunden mit sozialkritischen Ambitionen.

A
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Eine folgenreiche Bewegung setzte in New York in den 20er-Jahren des vergange-
nen Jahrhunderts ein, als sich — nach der Welle der Abwanderung farbiger Arbeiter aus
den Stidstaaten nach New York und Chicago — Harlem zum Zentrum der einsetzenden
afroamerikanischer Literatur und Kunst entwickelte und die sog. Harlem-Renaissance
begann. Hier kam es zu den Anfingen einer afroamerikanischen Identititsbildung, bei
der die bildende Kunst eine fithrende Rolle iibernahm (Richmond Barthé; Sargent
Johnson und die Rezeption der Plastik des Ife-Volkes als eigenes Schonheitsideal afri-
kanischen Ursprungs).

Die Rezeption afrikanischer Kulturgiiter konnte sich nur vor der Folie einer seit
dem ausgehenden 19. Jahrhundert forciert verbreiteten Vorstellung vom »Edlen Wil-
den« vollziehen. Der Uberdruss an den Folgen der Industrialisierung, verbunden mit
einem um sich greifenden Kulturpessimismus, fithrte zu Utopien vom vermeintlichen
Paradies bei den Naturvolkern sowie zu Phantasien von Freiziigigkeit und Tabulosig-
keit angesichts viktorianischer oder wilhelminischer spiefliger Biirgerlichkeit.

Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts gab es sog. Volkerschauen, die Prisentation
von farbigen Menschen auf Jahrmirkten und in Zoologischen Gérten, die in vermeint-
lich afrikanischen Hiitten den angeblichen Alltag vorfithrten oder lautstarke »Kriegs-
tanze« auffiithrten. 1878 sahen z. B. in Berlin 62 000 Besucher die »Nubier-Schau«.

Nicht nur die europiische Kunst reagierte auf Impulse aus Afrika, sondern euro-
péische Zeichen fanden auch Eingang in das Bilderrepertoire Subsahara-Afrikas. Im
Zusammenhang mit dem Vordringen portugiesischer Seefahrer im 16. Jahrhundert
produzierten Bronzegiefler in Zaire iiber Generationen hinweg Kruzifixe, die aller-
dings im Laufe der Zeit ihre christliche Bedeutung verloren und als magische Zeichen
Eingang in einheimische Rituale fanden.

Das europdische Kunstverstindnis der frithen Moderne verstellte zumeist das au-
thentische Bildverstindnis indigener Kulturen Afrikas. Vor allem in den Savannenge-
bieten besaflen die afrikanischen Ethnien einen weite Lebensbereiche prigenden, z. T.
heute noch existierenden Ahnenkult und eine dementsprechende Bilderproduktion.
Man schuf insbesondere Ahnenskulpturen, die als Ziel von Opfern und Gebeten fun-
gierten. Diese Skulpturen folgen einem von dem jeweiligen Stamm festgelegten Ka-
non schematischer Formen, die jedoch in Gemeinschaften mit sakral legitimiertem
Kénigtum auch veristische Ziige annehmen konnte. Daneben gibt es Zauberfiguren
zur Abwehr von Feinden und Gefahren oder mit zugeschriebenen apotropiischen
Wirkungen, die oft christlichen Heiligen entsprechen. Holzerne Skulpturen, in die
man Nigel einschligt, kénnen durch einen Schadenzauber eine Lihmung oder den
Tod eines Gegners hervorrufen.

Besonders relevant ist die Maske mit dem meist dazu geh6renden Gewand aus Fel-
len, Stoff oder Pflanzenteilen, die Ahnen oder Geister erlebbar werden lisst, also kein
menschliches oder tierisches Wesen abbildet. Den verwendeten Farben kommt eine
bestimmte, allgemein verstindliche Bedeutung zu: Bei der Beschworung der Busch-
geister verwendet man schwarze Masken; rote beziehen sich auf das Leben im Diesseits
oder auf den Krieg, wihrend die weifle Maske bei Totenritualen Verwendung findet.
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Durch die Produktion der Masken wird der Geist des Ahnen oder eines Tieres
herbeigerufen. Es geht nicht um »expressive« Formen, wie die européische Betrach-
tung vielfach annahm, sondern um ein jenseits des Wandels der Zeiten gedachtes,
unverinderliches Geist-Wesen. Zur Maske gehoren stets Rituale, insbesondere Ténze,
die zu bestimmten Anlissen wie Ernte, Gericht oder Initiationen stattfanden. Mit der
Maske nimmt der Tanzer die Identitit des Ahnen an. Masken kénnen dariiber hinaus
die Angehorigen bestimmter Gemeinschaften kennzeichnen.

Diese Werke entstanden zumeist in den Stammesgebieten, hergestellt innerhalb
der dorflichen Gemeinschaften im Rahmen von Ritualen. Die Traditionen des Stam-
mes gaben auch das zu reproduzierende Formenrepertoire vor. Die animistischen
Religionen, verbunden mit Ahnenkult und Fruchtbarkeitsmagie, finden sich meist in
landwirtschaftlich gepragten Kulturen. Die Verstorbenen, zu denen die Skulpturen
und Objekte Verbindungen herstellen, werden in Parallelwelten, oft aber auch als tat-
sichlich anwesend gedacht.

Demgegeniiber zeigt die Skulpturen- und Maskenproduktion an den Kénigsho-
fen, namentlich denen von Nok (500 v. Chr. bis ca. 200 n. Chr.), Ife (10.-13. Jahr-
hundert) und besonders Benin sowie am unteren Niger, eine stirkere soziale Diffe-
renzierung. In Benin bildete sich im 14./18S. Jahrhundert ein in Ziinften organisierter
Handwerkerstand heraus, der fiir die Kénigshofe arbeitete und spiter auch mit Euro-
péern, zuerst mit Portugiesen, Handel trieb. Es entstanden bedeutende Werke in Bron-
ze und Eisen, Terrakotta, Elfenbein und Holz. Der Metallguss benutzte das Verfahren
der verlorenen Form.

Weitere machtvolle, iiber lingere Zeitriume existierende Reiche mit sakralem Ko-
nigtum und hofischen Strukturen entstanden in Kamerun und im Kongo, der Staat
der Kuba mit Skulpturen ihrer Kénige, in Dahomey, Ghana (nicht identisch mit dem
heutigen Staat Ghana), Mali sowie die Reiche der Dogon und der Lega u. a. In den
Regionen des oberen Niger und des Senegal-Flusses entwickelten sich die Kulturen
seit der Zeit um 1000 in Auseinandersetzung mit den von Norden her vorriickenden
Muslimen — Timbuktu gilt als wesentliche Drehscheibe des kulturellen Austauschs.
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Aisthesis
> Asthetik | Asthetische Erfahrung | Schénheit | Synisthesie | Wahrnehmung

Die + Asthetik als Theorie des Schénen, der Kiinste und des kiinstlerischen Urteils-
vermogens hat — so konnte man aus heutiger Sicht sagen — ihren Ursprung in einer
problematischen Vermihlung verschiedenartiger Traditionen im 18. Jahrhundert.
Diese bestimmt das diffuse Bedeutungsfeld wesentlich mit, das den auch in der Pi-
dagogik vielzitierten altgriechischen Begrift aisthesis kennzeichnet. Er wird tblicher-
weise als »sinnliche Erkenntnis« oder »sinnliche > Wahrnehmung« iibersetzt (z. B.
Mollenhauer — Wulf, Mattenklott), womit keine rein sensorischen Empfindungen,
sondern auch kognitiv strukturierte Erfahrungen gemeint sind. Zwar nimmt die
Asthetische Theorie nicht erst ihren Anfang mit Alexander Gottlieb Baumgartens
»Aesthetica« (1750/58), sondern lisst sich mindestens in Gestalt fragmentarischer
Uberlegungen zuriick bis in die griechische Antike verfolgen. Aber Baumgartens
grundlegendes Werk war der erste Versuch, dsthetische Erfahrungen einer systemati-
schen philosophischen Analyse zu unterziehen.

Die Problematik seines Ansatzes besteht allerdings darin, dass er einerseits eine
Theorie sinnlicher Wahrnehmung analog zur Logik entwickeln wollte, wobei er sich
auf den Begriff aisthesis bezog und diesen zur »Asthetik« werden lief. Seine Absicht,
die sinnliche Wahrnehmung als eine eigene, der Mathematik und Logik gleichwerti-
ge Erkenntnisform plausibel zu machen, die jedoch andersartige Erfahrungen ermég-
licht, lebt heute stellenweise in den Publikationen zur »asthetischen Forschung«
wieder auf. Andererseits suchte er zugleich eine Theorie des Schonen und der Kiinste
zu etablieren: Wo die sinnliche Erkenntnis Vollkommenbheit erlangt, wird sie zur Er-
fahrung von > »Schénheit« (§ 14 Aesthetica). Mit dieser Doppelabsicht bezog er
sich auf zwei unterschiedliche begriffliche Traditionen, deren Beziehung seither nicht
zufriedenstellend geklart wurde. Denn das Wort aisthesis war im Altgriechischen ein
allgemeiner Wahrnehmungsbegriff, der sich nicht spezifisch auf den Schénheitsdis-
kurs jener Zeit beziehen ldsst — dafiir war unter anderem der Begriff kalos mit seinen
grammatischen Varianten mafigebend.

Die Sache stellt sich noch komplizierter dar, wenn man die Geschichte des
Aisthesis-Begriffs im antiken Griechenland verfolgt. So hat beispielsweise Thomas
Schirren die verschiedenen Bedeutungen von aisthesis in vorplatonischer Zeit un-
tersucht und ein weitgreifendes Begriffsspektrum aufgedeckt, das zwar immer einen
empirischen Bezug hat, nicht aber in jedem Fall unmittelbare Sinneswahrnehmungen
betrifft. Der Bericht iiber weit entfernte Heeresbewegungen, also ein mit den eigenen
Sinnen nicht erfasstes Ereignis, kann z. B. als aisthesis jener Person benannt werden,
die Empfingerin der Nachricht ist. Das macht aber Ubersetzungen des Begriffs in
»sinnliche Wahrnehmung« oder gar — wie durch Baumgarten vorgegeben — »sinn-
liche Erkenntnis« problematisch, wenngleich die empirische Erfahrung immer eine
zumindest mittelbare Rolle spielte. Daher ist die in vielen Veréffentlichungen zur
Aisthesis-Debatte vorgeschlagene Deutung, diesen Begriff als Bezeichnung fiir eine
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allgemeine Wahrnehmungslehre zu wihlen und von seiner Bindung an das Kiinstle-
rische zu l6sen, von der Worttradition her nachvollziehbar. Hans Rudolf Schweizers
ausfiihrliche Interpretation der »Aesthetica« sucht ebenfalls die enge Bindung der
Asthetik an die Kiinste zu iiberwinden. Und wer Asthetik in eine Aisthetik iiberfiihrt
und diese dann zu einem generellen, nicht mehr an die Kunst gebundenen Verste-
hensmedium fiir Wirklichkeit erklart, kann natiirlich von solchen weitgreifenden Be-
griffen her die unsere Sinne abstumpfende Fu8gingerzonen-Asthetik als notwendi-
gen andsthetischen »Negativpol« der Asthetik ansehen, der dieser jedoch substanziell
zugehort. Aber eine derartige von Wolfgang Welsch 1993 vorgestellte Ausweitung
des Asthetik- wie Aisthesis-Begriffs enthilt mit seiner Betonung sinnlicher Empfin-
dungsfihigkeit oder auch sensorischer Abstumpfungen zugleich schon den Hinweis
auf eine gegenldufige, nun forschungsgestiitzte Auslegung der aisthesis.

Denn es gibt rationale Motive, diesen Begriff wieder sensualistischer und mit en-
gerem Bedeutungsumfang auszulegen. Man konnte mit guten Griinden vermuten,
dass die Aisthesis-Debatte eine Ursache in der erlebten Vernachlassigung von kon-
kreten Sinnesphanomenen hat, die zugunsten einer eher abstrakten und auf der Seite
des logos statt der aisthesis angesiedelten philosophischen Asthetik aus dem Blick ge-
raten. Aber wie kann aus der Perspektive einer solchen auch sensualistisch orientier-
ten Asthetik »aisthetisches Denken« oder »aisthetisches Lernen« beschaffen sein
(> Asthetische Erfahrung)?

Hier muss Neuland der Theorie und Forschung beschritten werden, denn in den
meisten Arbeiten zu diesem Thema wird die Sinnlichkeit eher beschworen als wirk-
lich prizise und forschungsbasiert beschrieben; einer der wenigen Versuche, diese
neue Richtung einzuschlagen, ist Richard Shustermanns Entwurf einer Somdsthetik,
d. h. einer strikt auf die Leiblichkeit bezogenen Asthetik. Aber was dariiber hinaus zu
leisten wire, ist eine fundierte Theorie sinnlicher Erfahrung, die auch sinnesphysio-
logische und sinnespsychologische Erkenntnisse einbezieht: »Sinnliche Wahrneh-
mung« fungiert immer tiber das synisthetische Zusammenwirken innengerichteter
(interorezeptiver) und auflengerichteter (exterorezeptiver) Sinne, die in den meisten
Aisthesis-Theorien allenfalls mit Blick auf die klassischen fiinf Sinne Sehen, Horen,
Riechen, Schmecken und Tasten Erwihnung finden. Fiir eine umfassendere Sinnes-
lehre konnte jedoch ein neuer Forschungsbereich wichtig werden, der die klassi-
sche Gegeniiberstellung von sinnlicher Erfahrung (wie aisthesis heute hiufig iiber-
setzt wird) und theoretischer oder logischer Erkenntnis (noesis im altgriechischen
Verstindnis) fragwiirdig erscheinen lisst und damit eine neue Wahrnehmungsleh-
re moglich macht, in der aisthetische und é4sthetische Erlebnisse ihren spezifischen
Stellenwert erhalten. Es ist die sogenannte Embodied-Cognition-Forschung, die zu-
nehmend deutlich werden lisst, wie gerade unser System auf den eigenen Korper
gerichteter (propriozeptiver) Sinne wie Stellungssinn, Gleichgewichtssinn oder Ei-
genbewegungssinn auch noch an der Erméglichung abstraktester Gedanken konsti-
tutiv beteiligt ist. Aus dieser Sicht fungiert der Leib mit seinen Sinnen als Resonanz-
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korper, der ein erfahrungshaltiges und anteilnehmendes Denken erst méglich macht
(Rittelmeyer).

Zu fragen ist in einem derartigen Zusammenhang allerdings, welche besondere
Gestalt ein solches leibinspiriertes Erleben und Denken annimmt, wenn es dsthetisch
wird. Der Versuch einer Antwort diirfte rasch deutlich machen, dass man aisthesis als
»sinnlich-dsthetische Erfahrung« im Sinne der embodied cognition nur im Kontext
einer Asthetischen Theorie aufzukliren vermag. Es wird dann erkennbar, dass aisthesis
zwar eine konstitutive Struktureigentiimlichkeit dsthetischer Theorien bezeichnet,
ihre Eigenart aber erst in diesem Kontext erhalt. Ein Beispiel soll das veranschauli-
chen.

Der Begriff »sinnliche Erkenntnis«, den man ja auch fiir empirische Untersu-
chungen weitab von jeder dsthetischen Praxis reklamieren konnte, ist heute nicht zu-
letzt deshalb problematisch, weil in den Asthetik-Theorien Immanuel Kants »Kritik
der Urteilskraft« von 1790 und Friedrich Schillers »Briefe(n) iiber die isthetische
Erziehung des Menschen« von 1795 die Eigenart dsthetischer Urteile und Erfahrun-
gen gerade darin gesehen wird, dass sie zu keinen unmittelbaren Erkenntnissen fiih-
ren. Schiller beispielsweise geht davon aus, dass der Mensch im dsthetischen Erleben
in einen Zustand innerer Freiheit kommt, aus dem Erkenntnisse hervorgehen kon-
nen, die aber in keiner Weise durch diese Erfahrung pridestiniert werden. Man gerit
in diesem Zustand in eine nur fiir derartige kiinstlerische Erfahrungen charakteris-
tische ergebnisoffene, synisthetisch konfigurierte kreative Disposition. Im Kontext
einer solchen Theorie wire eine dsthetisch-aisthetische Wahrnehmung also gerade
keine Erkenntnis, sondern eine ganz andere, in Zukunft theoretisch und empirisch
aufzuklirende Erfahrungsform. Folgt man dieser Spur, diirften kiinstlerische Aktivita-
ten wiederum zentrale Bezugspunkte einer so orientierten Asthetik bilden.
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Christian Rittelmeyer

Aktion

> Museumspadagogik | Partizipation | Performance/Performativitit

Ende der 1960er-Jahre entstanden in Stidten und Gemeinden Interessenverbinde,
Gruppen und Biirgerinitiativen, in denen sich eigenverantwortliche und selbstorgani-
sierte Biirger in einer neuen »sozialen Bewegung« zusammengeschlossen. Sie waren
Mittel und Ausdruck eines verinderten und erweiterten Verstindnisses von politi-
scher Beteiligung, sozialem Engagement und gesellschaftlichem Verantwortungsbe-
wusstsein. Die eigenstindigen, selbstbestimmten Zusammenschliisse beabsichtigten
unabhingig von etablierten Institutionen und Gremien im 6ffentlichen Raum zu han-
deln und diesen (mit-) zu gestalten. Dieses Vorhaben umfasste alle lebensrelevanten
Bereiche offentlichen Lebens und konnte anteilig oder verbindend Themen und kon-
krete Handlungen in den Bereichen Stidtebau und Stadtplanung, Umwelt, Verkehr
sowie Kunst, Kultur, Pidagogik und Bildung umfassen. Willy Brandts Credo »Mehr
Demokratie wagen«, das in der Bundesrepublik die innenpolitischen Reformen in der
Sozial-, Bildungs- und Rechtspolitik begleitete, ist ein zentrales Motiv der »Aktion«.
Sie wird zu einem Ausdrucksmittel dieser Bemiithungen gezihlt und wurde von soge-
nannten Aktionsgruppen organisiert und geleitet.

Im kulturellen Bereich wurden beispielsweise die sogenannten Aktionsgruppen
»KEKS« (Kunst, Erziehung, Kybernetik, Soziologie) und »paed-aktion« oder »Pi-
dagogische Aktion« (PA) bekannt. Sie waren in den Jahren 1968-1990 aktiv und
fihrten aulerhalb der etablierten Institutionen »Aktionen« auf Spielplitzen und in
Museen durch. Die erste grofle Aktion war auf dem Johannisplatz in Miinchen-Haid-
hausen 1971, hier konnten an zwei Tagen Kinder mit Materialien wie Papier, Styropor
und Farben auf einem gewohnlichen Kinderspielplatz spielen. Anlasslich der 35. Bien-
nale in Venedig veranstaltete KEKS die »Biennale Bambini, einen »Aktionsraum«
mit Spielaktionen auf dem Gelidnde der Giardini vom 21. bis 26. Juni 1970. Die letz-
ten groflen Projekte verbanden 1972 » Museumspidagogik und Kunst im Miinchner
Haus der Kunst sowie Kunst und 6ffentlichen Raum mit einem Spielkonzept fiir das
Olympische Dorf. Die Aktionen wurden von den erwihnten Gruppen im kleinerem
Rahmen fortgesetzt und die Konzepte vielerorts in neuen Gruppen und in Vereinen
wie etwa Aktion&Kultur mit Kindern e. V. in Diisseldorf oder in stidtischen und kom-
munalen Einrichtungen weiter entwickelt.
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Zentrale konzeptionelle Forderungen der Pidagogischen Aktion waren die De-
mobkratisierung des urbanen Raums und das Ermdglichen von kreativen Prozessen.
Als besonders zielfihrend sah man die Gestaltung von Spielplitzen und -bereichen
an. Hier wollte man Kinder pidagogisch begleitet mit verinderten und verinderbaren
Situationen konfrontieren und ihnen eine lustbetonte, spielerische Bewiltigung dieser
Situationen ermoglichen. Man distanzierte sich von Spielbereichen im 6ffentlichen
Raum, die aus stabilen, festen Konstruktionen aus Spielgeriten bestanden und richte-
te stattdessen Materialspielpldtze mit verinderbaren Strukturen und mobilen Objek-
ten ein. Freie Bewegung auf Rollschuhbahnen, Mehrzweckgeriisttiirmen oder Was-
serspielplitzen ermdglichten freies Spielen und Bauen. Farbig gestaltete Bodenbeldge,
Maltafeln, Metallgeriiste und mobile Objekte schufen variable »Spielsituationen«.
Die Méglichkeit der Verinderung und multifunktionalen Nutzung wurde zum Kon-
zept mit dem Ziel, festgelegte Handlungsweisen zu vermeiden. Die PA lehnte unver-
dnderbare Spielgerite ebenso ab wie etwa vom Fernsehen oder Film tibernommene
feste Ablaufe, wie z. B. das Indianerspiel. Ziel der Aktionen waren die Erfindung und
Umsetzung eigener Spielkonzepte mit Kunstbezug, also zeitgendssischen Stromun-
gen wie der Aktionskunst.

Die kunstpidagogische Aktion ist eng mit der Aktionskunst verkniipft, einer
Kunstrichtung, die eine wichtige Rolle fiir die Erweiterung des Kunstbegriffes spiel-
te. Insbesondere das Uberschreiten von Grenzen zwischen Genres, Gattungen und
etablierten Rollenbildern wurde in medialen, performativen Aktionen thematisiert
(> Performance/Performativitit). Durch die Entwicklung neuer Ausstellungs- und
Darstellungsformen stellten sich die Aktionskiinstler gegen konventionell tradierte
Ausstellungs- und Kuratorenpraxen und entwickelten neue, an demokratischen Mo-
dellen der - Partizipation orientierte Formen bildender Kunst.
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Akustische Kunst
> Medienkunst

Aleatorik/aleatorische Verfahren
> Assoziative Verfahren | Collage/Prinzip Collage | Kreativitat | Methoden im Kunst-
unterricht

Im Wortursprung verweist die Aleatorik auf den Zufall (aleator, lat.: Wiirfelspieler).
Dieser wird bei aleatorischen bildnerischen Verfahren als wesentlicher Bestandteil
des Prozesses verstanden. Dabei kann der Zufall bildnerische Prozesse in Gang set-
zen, in ihnen aufgegriffen werden und/oder sich im Resultat dufern. Besonders im
Zuge der Entwicklung surrealistischer Positionen ab den 1920er-Jahren setzten sich
gezielte Experimente mit dem Zufall in der Kunst durch und fithrten zu einer Erwei-
terung bildnerischer Ausdrucksmittel und -verfahren. Der Umgang mit dem Zufall
ist dabei sehr unterschiedlich: Vor allem als Impuls zur Bildfindung bzw. als Lieferant
von Bildideen waren und sind aleatorische Verfahren verbreitet. Bereits Leonardo da
Vinci beschreibt das Betrachten einer Mauer mit all ihren Flecken als »brauchbar,
den Geist zu verschiedenerlei Erfindungen zu wecken«, da man auf ihrer Oberfliche
»Dinge erblicken«, »diverse Landschaften« oder »sonderbar fremdartige Figuren«
imaginieren kann, die dann als Ausgangspunkt fiir die Weitergestaltung dienen kén-
nen. Victor Lowenfeld, Mitbegriinder der Kreativititsforschung, geht davon aus, dass
kein schopferisches Gestalten moglich sei, das nicht die vielen Zufille ausnutzt, die
sich wihrend der Durchfithrung ergeben. Womit der bedeutende Einfluss des Zufalls
im Verlaufe bildnerischer Prozesse unterstrichen wird. Dariiber hinaus wurde in der
Kreativititsforschung in diesem Zusammenhang festgestellt, dass das Vermégen, in
bildnerischen Problemlseprozessen mit Zufillen zu agieren > Kreativitit im Sinne
von Flexibilitat sein kann. Zufille zu nutzen kann dann heiflen, sich von bestimm-
ten unerwarteten Ergebnissen und Zustinden im Laufe eines bildnerischen Gestal-
tungsprozesses inspirieren zu lassen, diese aufzugreifen und weiterzuentwickeln.
Dies kann locker und spielerisch geschehen, lasst sich allerdings auch in bestimmtem
Maf3e nach unterschiedlich strikten Regeln weiterfiihren, wie es beispielsweise Mar-
cel Duchamp in seinen »Drei Kunststoff Normalmafen« (Trois stoppages étalon,
1913/14) in einer konsequenten Experimentalanordnung als fast wissenschaftliche
Untersuchung durchfiihrte, um damit die scheinbare Objektivitit von Wissenschaft
zu hinterfragen.

Generell spielt der Zufall eine zentrale Rolle bei vielen experimentellen kiinstle-
rischen Verfahren. Experimentelle Verfahren sind mit aleatorischen Verfahren jedoch
nicht gleichzusetzen, denn Experimente konnen auch Verfahren oder Settings beinhal-
ten, die den Zufall konsequent auszuschlieffen versuchen — dhnlich naturwissenschaft-
licher Experimentalanordnungen — und damit Zufilliges nicht gezielt provozieren, wie
es aleatorische Verfahren anstreben.
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Die Ergebnisse aleatorischer Verfahren sind oft unerwartet und effektvoll. Damit
verfiihren sie allerdings schnell dazu, es bei diesem dsthetischen Moment zu belassen,
ohne sie sinnstiftend und zielgerichtet fiir eine kiinstlerische Aussage zu nutzen und
gestalterisch weiterzuentwickeln. Damit blieben sie jedoch beliebig und oberflichlich.

Beispiele fiir »aleatorische Verfahren«:

- Decalcomanie (Abklatschtechnik mit eher diinnfliissiger Farbe)

- Grattage (Abzug/Rakeln von Farbmasse iiber reliefartigem Untergrund)

- Frottage (grafisches Durchreibe-Verfahren iiber reliefartigem Untergrund)

- Materialabklatschtechnik

- Lavage (Ausspreng-/Auswaschverfahren mit Wasser)

- Fumage (Erzeugen von Rauch und Schmauchspuren)

- Drip Painting (Tropfen und Spritzen mit eher fliissiger Farbe)

- Flieflen, Blasen, Stoflen, Schieflen ... von Farbe

- Schnurverfahren (Einsatz in Farbe getrinkter Schniire)

- Nass-in-Nass-Technik (»Ausblithen« von in Wasser gesetzter fliissiger Farben)
- Konservieren des Zufalls (durch Fotografieren, Fixieren, Kleben usw.)

- Entdecken des Zufalls (z. B. durch Fundstiicke)

- Planen des Zufalls (Wiirfeln, Kombinieren, Variieren usw. nach festen Regeln)
- Provozieren des Zufalls (Auszihlen, Abzihlen, Fallenlassen, Wiederholungen usw.)
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Alltag

Alltag
> Geschmack | Globalitit/Globalisierung | Identitit | Mikroformen | Selfie | Soziale
Netzwerke | Visuelle Kommunikation

Der Alltag ist gepragt durch ein Leben und Handeln in Routinen; im Alltag werden
Handlungen ausgefiihrt, die das Dasein des Individuums in seiner Gesellschaft wie-
derkehrend bestimmen. Ausnahmen davon heben sich als freudige oder traurige Er-
eignisse, oft lange geplant oder als Katastrophe plotzlich hereinbrechend, vom Rou-
tinehandeln ab. In der Routine wie in der Ausnahme bestimmen kulturelle Praxen das
materiale wie das symbolische Handeln. Und diese Praxis ist vorwiegend von Bildern
getragen. Sie konstituiert sich dominant iiber eine -+ visuelle Kommunikation.

Historisch sind die 6ffentlichen Uhren der Rathiuser und Kirchen solch bildhafte
Elemente der Strukturierung von Alltag. Trotz aller Umwiélzungen war es ein Alltag,
dessen Geschehen weitgehend in den Gliederungen festgefiigter sozialer Schichten
mit ihren Traditionen geregelt war. Wichtige Informationen kamen mit Beginn der
Neuzeit mit gut 50 km am Tag voran; heute jagt eine Pushmeldung die andere — Sen-
sationen werden alltiglich. Erst die Taschenuhr Ende des 18. Jahrhunderts meifielte
die Zeit als bestimmende Struktur in das Alltagsbewusstsein ein.

Historisch waren die Unterbrechungen des Alltags vor allem den klar definierten
religiosen Festen zugewiesen. Der Festtag war durch rituelle Handlungen abseits von
Arbeit bestimmt. Hier traten historisch geprigte Rituale in den Vordergrund. Fest und
Feier stifteten den Freiraum fiir das Spiel, das die Handlungsrituale des Alltags explo-
rativ erweiterte und gerade in der Ausnahmesituation des Festes in begrenzter Nor-
meniiberschreitung auch kompensierende Funktion zur Festigung der gesellschaft-
lichen Verhiltnisse leistete. Simulationsspiele und Maskerade sind hiufige Themen
einer Malerei ab dem 16. Jahrhundert, in der das Biirgertum die aus der Okonomie
erwachsenen Freiheitspostulate in utopische und hedonistische Programmperspekti-
ven fasst.

Die Industrialisierung und die Durchdringung des Alltags mit Technik beschleu-
nigte das Handlungsgeschehen im Alltag enorm. Die Nachrichten und im 20. Jahr-
hundert dann die bildbasierten Informationen zirkulierten immer rascher. Das fordert
— nicht nur historisch — das Individuum gewaltig, galt es doch, die Wahrnehmung der
(Um-)Welt in all ihrer Komplexitit so zu filtern und dabei zu strukturieren, dass die
Identitit des Subjektes in Kohdrenz mit seiner Geschichte und Gegenwart die vielfil-
tigen Widerspriiche auszugleichen vermochte. Das heutige Individuum ist in seiner
Identitit taglich neuen Ambivalenzen ausgesetzt und balanciert sein Alltagsverhalten
in einem dynamischen Prozess stets neu aus. Dabei haben sich in den letzten Deka-
den die Méglichkeiten auf Lebensentwiirfe und pluralistische Alltagspraxen radikal
erweitert, ebenso die ethischen Rahmungen fiir ein gelingendes Leben. Dennoch ist
das Individuum in den facettierten und sich transkulturell vermengenden Kulturen in
seinen langfristigen Perspektiven wie beim Alltagshandeln mehreren Imperativen aus
komplexen Bezugsfeldern unterworfen. Wenige Stichworte rahmen die tagtigliche
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Identititsarbeit, die sich auch aus den Alltagsroutinen speist: Biografische Entwiirfe
werden von einer Pluralisierung der Lebensformen begleitet, veranderte Geschlech-
terverhaltnisse und aus dynamischen Prozessen hervorgehende Leitbilder werden
tiber die digital gestiitzten Informations- und Kommunikationsplattformen verteilt.
Entfernte Ereignisse treten rasch in den Alltag ein, machen neue Risiken deutlich und
schreiben subtil, aber doch wirksam das Alltagsbewusstsein um. Die deutliche Expan-
sion der digitalen Kommunikation und, nachfolgend, der Sozialen Medien seit etwa
der Jahrtausendwende haben neue expressive Fihigkeiten in der gesellschaftlichen
Kommunikation beim Individuum aufgerufen (> Soziale Netzwerke).

Das kulturell und symbolisch bestimmte vermittelte Routinehandeln trigt die
> Identitit des Individuums in der Gesellschaft, so wie diese Gesellschaft ihre Normen
und Erwartungen an das Individuum tiber ganz unterschiedliche Institutionen und Me-
dien der Enkulturation herantrigt. Dabei werden heute keine klar konturierten Muster
und Figuren vorgegeben, die soziale Regulierung geht von hohen Eigenleistungen der
Individuen bei der Interpretation der normativen Rahmungen aus. Solch ein Konzept
der Selbstsozialisation hebt die aktiv-handelnde Rolle des Individuums in einem le-
benslang andauernden Sozialisationsprozess hervor. Die kulturelle Symbolwelt wird
dabei nach den schon ausgeprigten Wahrnehmungsmustern interpretiert und unter
dem Einfluss der diversen Imperative aus der Arbeitswelt wie den Bezugsgruppen aus
Freizeit, Freunden, Bekannten usw. in das eigene Alltagshandeln aufgenommen. Dabei
modifiziert sich die interpretierende Wahrnehmungsselektion fortwihrend. Neben die
aus der Tradition gespeisten Orientierungen treten Unsicherheiten im Alltagshandeln
— die Vermengung generiert eine Hybriditit und Dynamik, die traditionelle und vor
allem statisch festgeschriebene Vorstellungen von individuellem Verhalten im gesell-
schaftlichen und kulturellen Feld umwerten. An deren Stelle tritt eine fortwihrende
Umschreibung, die zwar in der fortgeschrittenen Biografie an Dynamik verlieren mag,
aber als ein lebenslanger Prozess zu begreifen ist. Auch die kulturelle Teilhabe, ob im
passiven Rezipieren oder aktiven Produzieren ist Segment dieses (schichten- und grup-
penspezifischen) Prozesses und driickt sich in Lebensstil und > Geschmack aus.

In padagogischer Perspektive stellt sich die Frage, welche Funktion die Kunst im
Sozialisations- und vor allem im Bildungsprozess einnehmen kann. Kunst kann in
Widerspiegelung oder dezidierter Brechung Normen und Ideologien, Utopien und
Fantasien vergegenwirtigen und das Symbolreservoir erweitern, aufstoren, damit Be-
stehendes zugunsten von Alternativen infrage stellen.

Medium und Ort der Vermittlung gesellschaftlich bestimmter Alltagshandlungen
ist der » Korper des Individuums, dort bilden sich die »mental habits« aus. Sie sind
das Produkt der Geschichte, im Korper lagern individuelle und kollektive Praktiken
als Habitus, die ihrerseits Wahrnehmungs-, Denk-, Handlungsschemata ausprigen
(Bourdieu). Bourdieus Habitus-Begriff geht von einer geronnenen Geschichtlichkeit
im individuellen wie sozialen Korper einer gesellschaftlichen Klasse aus. Und doch
sind diese eingeschriebenen Dispositionen beschrinkt verinderbar. Diese Dispositi-
onen strukturieren individuelle Ordnungsgefiige, sie verkniipfen Vergangenheit mit
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dem handelnden Entwurf der Zukunft durch den agierenden, prasenten und sich pra-
sentierenden Korper.

Dies ist heute im Banne neoliberaler Individualisierungspostulate und der nor-
mativen Kraft sozialer Netzwerke und ihrer tiberwiegenden Affirmationskultur kri-
tisch zu befragen. Der Korper ist — aus der Privatheit herausgeriickt — zum inszenier-
ten Schaustiick in der Offentlichkeit geworden. Elternhaus und Schule verlieren an
Terrain in der Aushandlung sozialer, kultureller (Bild-)Praxen im gesellschaftlichen
Raum. Dabei wird immer auch ein Distinktionshandeln sichtbar, das Zugehérigkeit
wie Abgrenzung leistet.

Das primire Medium dieser Bildpraxen ist die Fotografie des Selbst mit dem
Handy und eine rasche Distribution dieser Bilder (> Selfie). Diese Bilder neh-
men mehrfache Funktionen wahr: Sie konstituieren das Selbst tiber die sozialen
Netzwerke und folgen dabei dem doppelten Imperativ, sich méglichst individuell
und einzigartig zu présentieren und dabei aber den isthetischen Normen aus den
bevorzugten Plattformen als Leitmedien zu folgen. Die fortwihrenden fotogra-
fischen Dokumente des Selbst in seinen Alltagshandlungen unterliegen der dop-
pelten Kontrolle durch dieses Selbst und seine Betrachter nach der Mafigabe der
jeweiligen modischen, dsthetischen Normen. Optionale Filter in den Plattformen
(wie »Toaster« oder »Hefe«) steigern die asthetische Expressivitit der Fotos.
Das Fotografieren besonderer Erlebnismomente im Alltag erh6ht die Aufmerksamkeit
gegeniiber dem Erleben und sichert den Gewinn an sozialem Prestige sozialer Distink-
tion in der bildlichen Kommunikation aus dem Alltagshandeln. Gut 120 Millionen
Bilder werden pro Stunde gegenwirtig angefertigt und 40.000 davon bei Instagram
gezeigt. Im Fotomachen und ihrem &ffentlichen Zeigen verschmilzt eine essenziel-
le habituelle Geste der (Selbst-) Versicherung mit dem raschen Fluss des Alltagsge-
schehens. Der fortwihrende soziale Zwang zur bildhaften Kommunikation senkt die
Schwelle der bedeutungsvollen Handlungserlebnisse.

Asthetische Praxen im Alltagshandeln werden wie das Arbeitsleben und die Frei-
zeitgestaltung Medieninnovationen verandern. Das Internet und der Zugang dazu
iiber Flatrates strukturieren das Alltagsverhalten um: Mehr Zeit wird mit der Nutzung
des Internets verbracht, weniger Zeit wird den unmittelbaren personlichen Begeg-
nungen gewidmet. Dem gesellschaftlichen Diktum nach Selbstoptimierung folgend,
bekommen Sport und gesundheitliche Aktivititen im Alltagshandeln immer gréf3ere
Bedeutung, ebenso der Besuch populirer Kulturveranstaltungen, von Kino und Volks-
festen. Zuriick geht der Besuch von Theater, Ballett und Oper (Freizeitmonitor 2016).

Ob Pokémon oder Geocaching, digitale Spiele haben in den letzten Jahren mehr
und mehr die Alltagskultur durchdrungen (> Digital Games). Das Alltagshandeln
erfihrt im Spiel eine expandierende dsthetische Prisenz. Spiele fordern Aktivitit, sie
rufen zu Probleml6sungen auf, dienen dem Freizeitspaf} allein oder online in einer
virtuellen Gruppe. Der Wettbewerbscharakter des Spielens hat schon lingst die Ar-
beits- und Konsumwelt erreicht, wichtige Entscheidungen oder eine Personalauswahl
werden im dsthetischen Kleid des simulativen » Spiels vorbereitet. Die Partizipation
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der Konsumenten iiber Bewertungen, der rasche und lockere Kommentar zum All-
tagsgeschehen, Paybackkarten und Bonusausschiittungen transformieren existenzielle
okonomische Prozesse in ernste Spiele. Die Asthetisierung des Alltags, zunéichst ma-
nifest in Design, Architektur, Lebensstilen; die Mediatisierung von Politik und allen
gesellschaftlichen Nischen verwandelt sich mit Unterstiitzung der digitalen Technik
in ein Dispositiv des Spielerischen.
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Alteritat
- Globalitit/Globalisierung | Identitit | Partizipation | Rassismus | Transkulturalitit

»Alteritit« (von lat. alter: der/die andere von beiden) bedeutet »Andersartigkeit«
und bezeichnet das spannungsvolle binire Verhiltnis zwischen Identitit und einem
Anderen. Beide bedingen sich gegenseitig und stehen zugleich einander entgegen.
Identitit kann sich nur in Auseinandersetzung zum Nicht-Ich, zum Anderen, heraus-
bilden. Daher ist die Alterititserfahrung ein zentrales Element jeder Identititsbildung.
Dies gilt insbesondere fiir die Kunstpidagogik, die immer mit der Wahrnehmung und
Reflexion von Andersartigkeit im Verhaltnis zum Subjekt befasst ist.

Bildungstheoretische Grundlagen

Bildungsprozesse gehen stets von einer Begegnung mit etwas noch nicht Vertrautem
aus. Dies wurde in der Geschichte der Bildungstheorien in unterschiedlicher Weise dar-
gestellt: Neuhumanistische Konzepte (Wilhelm v. Humboldt) verstehen Selbstbildung
als einen Prozess, in dem sich der Mensch die noch fremde Ding- und Ideenwelt schritt-
weise durch Verstehen und Erlernen aneignet und sich dadurch héherbildet. Das zu-
nichst Unbekannte wird somit zum Eigenen, also in die wachsende - Identitit mit ein-
geschlossen. Die hier beschriebene Moglichkeit, eine weniger fremde Welt zu bilden, ist
von aktuellen subjektkritischen Bildungstheorien problematisiert worden (zusammen-
fassend Lippitz 2008). Demnach ist es in einer Kultur und Gesellschaft zunehmender
Diversitit gerade nicht moglich, eine spannungsfreie Identitit zu bilden. Nichtidentitit
(Adorno, 1980) und ein zunehmendes Dezentrieren des Subjekts werden hier als Nor-
malfall und Bedingung von Bildung begriffen (Buschkiihle 2007). Durch die stindige
Konfrontation mit Differenzen werden Subjekt und Welt in komplexer Weise kontin-
gent; sie sind also von grundsitzlicher Offenheit und Uneindeutigkeit gezeichnet. Da-




