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Geschitzte Leserinnen und Leser!

as vorliegende PH 00-Ma-
gazin behandelt die grofle
Thematik der Kunst bzw. wie
Kunst bildet. Dies gibt mir die Gele-
genheit, dartiber nachzudenken, was
ich personlich unter Kunst verstehe.

Als jemand, der in einem kleinen Ort
in der Sudsteiermark aufgewach-
sen ist, war Kunst fiir zumindest die
eineinhalb  Lebensjahrzehn-
te das, was der ortliche Kirchenchor
in seinem jihrlichen Adventkonzert
prisentiert hat: bekannte Lieder klas-
sisch und damit ,schon® interpretiert.

ersten

Erstmals gertttelt an diesem Kunst-
bild hat eine bekannte Schuhwer-
bung, die zu grofem Unmut in mei-
ner Umgebung gefiihrt hat: ,Was
soll der Blodsinn?, war eine von
vielen Bemerkungen, die ich als Ju-
gendlicher tber diese, heute wieder

aktuelle Werbeschiene gehort habe.

Einprigsam war fir mich eine Aus-
stellung des Kunstlers Joseph Beuys.
Ich erinnere mich, wie ich noch als
Schiiler kopfschiittelnd vor einem
in einem Bilderrahmen eingefassten
schmutzigen Polsteriiberzug gestan-
den bin. Dieses Erlebnis hat mich
lange beschiftigt und wahrschein-
lich habe ich damals erstmals erahnt,
was Kunst ist bzw. was sie sein kann.

Wirklich verandert hat mein Kunst-
verstandnis eine Vorlesung an der Uni-
versitat, bei der der Professor erzihlt
hat, wie er eigens nach Oslo gefahren
ist, um ein einziges Bild — es war der
Schrei von Edvard Munch — zu sehen.
Bis heute bin ich Professor Woschitz
fur diese Worte dankbar. In Folge
habe ich selbst immer wieder weite
Strecken zuriickgelegt, um ein einzi-
ges Bild oder ein einziges Gebiude
zu sehen. Auch habe ich — abgesehen
von Coronaphasen — immer eine Jah-
reskarte im Kunsthistorischen Mu-
seum in Wien. Mit dieser Karte ma-
che ich oft einen (kurzen) Abstecher
ins Museum und schaue mir einen
Raum, einen Teil einer Ausstellung
oder wirklich nur ein einziges Bild an.

Kunst ist vielfiltig. Sie reicht von einer
asthetischen Ubung einer KUNST-
turnerin, geht Gber KUNSTvolle Ar-
chitektur bis hin zur KUNSTlichen
Intelligenz oder dem rostigen Nagel,
dem wohl bekanntesten KUNSTob-
jekt des Steirischen Herbstes. Auch
wenn KUNST individuell ist, fiihrt sie
doch das Individuum in die Tiefe und
verindert sein Leben. So ist KUNST
Teil des

sie in meinem Alltag nicht missen.

Lebens und ich mochte

In dem Sinne hoffe ich, dass Sie sich
ebenso wie ich auf die Lektiire der Bei-
trige dieses Magazins freuen und grii-

Re Sie herzlich!

Thr Waiter Vogel

Rektor der Pidagogischen Hochschule 00

»lch bin sehr gliicklich, in einer Zeit zu
leben, in der alles scheitert. Es ist eine
wunderbare Zeit, weil eben eine Reihe
von Ideologien, Begriffen und Konventi-
onen Schiftbruch erleiden.“ Der italieni-
sche Filmregisseur Federico Fellini provo-
ziert mit seiner These die Ambiguitit der
Kunst. Jene Mehrdeutigkeit, die jenseits
einer regulativen Kunstisthetik auf die
Offenheit der Kunst hinweist. In der der
Zufall eine entscheidende Rolle spielt. In
der die Arbeitsweise, also der Prozess des
Entstehens, einen Platz einnimmt. In der
das Scheitern kein Scheitern ist. Und in
der die Kunst ein Geheimnis, etwas Magi-
sches bleibt. Eine Magie der unterschied-
lichen Moglichkeiten, eine Magie als Teil
einer sicheren Gegenwart, aber einer unsi-
cheren und uns unbekannten Zukunft und
ein Teil einer unbeschrinkten und mutigen
Experimentierzone.

Im Jinner 2020 besuchte ich die Tate Gal-
lery of Modern Art in London. In einem
groflen Raum sah ich einen iber 6 Meter
hohen Lehmberg, ein altes Biigelbrett, das
auf zwei Hailften eines Prigels lag, 35 ver-
schiedene kleine Objekte aus Tonerde, die
um das Bigelbrett gruppiert waren und
dann noch eine Eisenlore auf drei Ridern
mit einer Spitzhacke sowie schlieilich ein
mit Tonscherben durchsetztes Erdreich
mit einem Kompass. Der Raum bestand
also aus 39 Teilen. Begeistert stand ich vor
der ritselhaften Installation. Ich wusste,
es ist das Environment ,Blitzschlag mit

ICH BIN SEHR GLUCKLICH

Lichtschein auf Hirsch® von Joseph Beuys.
Vor vielen Jahren hatte ich mich mit ei-
nem Buch von Heiner Bastian diesem
Werk genihert. Nun war ich in diesem
Raum, um die schwierige Symbolsprache
des Kunstlers zu entschlisseln. Nachdenk-
lich und doch der Phantasie freien Lauf
gebend, Gberkam mich ein Gliicksgefiihl.
Beuys hatte etwas Mystisches hinterlassen,
an dem sich dutzende Kunstkritiker*innen
und Expert*innen abarbeiteten. Ich stand
also vor jenem Opus, das sowohl das Le-
ben als auch das Schaffen des Kiinstlers
widerspiegelt. Hineingeworfen in etwas
Magisches, eben in eine Art Experimen-
tierzone des Denkens. Beuys hatte mir
als Betrachter gezeigt, was es heif3t, etwas
zu betrachten. Er hatte meine Beobach-
tung geschirft und mich den routinierten
Prozessen des Sehens und des Lernens
entzogen.

Die Deutungen des Kunstwerkes von
Beuys reichen in der einschligigen Litera-
tur von einer pessimistischen Interpretati-
on bis zu einer zukunftsgerichteten Vision.
Das alles war aber fiir mich zum Zeitpunkt
des Betrachtens vollig irrelevant. Vielmehr
gescharft schien mir plétzlich mein Blick
fiir den Unterschied zu sein. Ein Unter-
schied, der das Gesehene von etwas ande-
rem unterscheidet.

Die Kunst der Selbstbeobachtung
Die Hauptfunktion von Kunst liege in der
Schirfung der Selbstreflexion, argumen-

von Josef Oberneder

tiert der Soziologie Dirk Baecker so tref-
fend. Kunst, die die Wahrnehmung nicht
wahrnehmbar mache, sei in Wirklichkeit
Unterhaltung und damit zwar nicht unin-
teressant, aber eben nicht kiinstlerisch in-
teressant. Am Beispiel von ,Blitzschlag mit
Lichtschein auf Hirsch® konnen wir sehen,
dass Beuys eben in Bezug auf Wahrneh-
mung, Selbstreflexion und Beobachtung,
herausfordernde Beitrige schuf und damit
die erweiterte Definition des Kunstbegriffs
einfithrte. Die hiufig zitierte ,Soziale Plas-
tik“, die jeden Menschen als Kiinstler sicht,
wurde zum Merkmal seines Oeuvres. Die
Soziale Plastik lehrt uns die gegenseitige
Ruhe in der Betrachtung der Gesellschaft
auf der einen Seite und die Steigerung der
Sensibilisierung unserer Wahrnehmungs-
fahigkeit auf der anderen Seite. Damit
entstehen neue Beobachtungsraume.

Kunst ist damit nicht nur das Produkt
des Geschehens und Handelns, sondern
der zeitlich uneingeschrinkte Prozess der
inneren und individuellen Freiheit in der

Gesellschaft.

Josef Oberneder
Vizerektor an der PH OO

VOR ORT

Markus Mittringer, Robert Adria, Baryt, 20 x 30 cm, Auflage 5 Stk./Courtesy of the artist
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Ich stelle diese Behauptung vorerst einmal
aufler Frage und bin nicht ungliicklich da-
ruber, die These hier nicht mit schlagenden
Argumenten unter Beweis stellen zu mus-
sen. Vielmehr habe ich fir das Magazin
der PH OO eine sehr personliche Aus-
wahl von Texten und Bildern versammelt,
die viele wesentliche Aspekte des Kunst-
feldes, der bildenden Kunst in ihrer aktu-
ellen gesellschaftspolitischen Ausformung
und Rolle sowie der Lehre und Vermitt-
lung von Kunst an Schulen, Universititen
und Hochschulen ansprechen.
Formulieren wir die These des Hefttitels
als Frage, so werden wir in diesem Heft
wenige konkrete, allgemeingtltige Ant-
worten finden. Vielmehr sehen wir, dass
die kiinstlerische, kunsttheoretische und
philosophische Auseinandersetzung mit
gesellschaftlichen Entwicklungen sowie
mit kunstimmanenten Problemstellungen
der Formfindung in vielerlei Hinsicht
zur Bildung beitragen kann, sofern man
die gestellten Fragen erkennt und zuldsst
sowie mit der Ambivalenz moglicher Ant-
worten und Ergebnisse gut leben lernt.
Vielleicht erschlieffen sich die vielfiltigen
Zusammenhinge nicht auf den ersten
Blick und selbst nach dem Studium aller
Beitrige vermutlich nur implizit. Dennoch
lohnt es sich, die im Heft prisenten Texte,
Interviews und Bilder in ihrer Gesamtheit
zu studieren und zu diskutieren.

Kinstlerinnen gehen eigene Wege, tun
unerwartete Dinge, schépfen aus sich
selbst, defikieren auf Tische, masturbieren,
reden absurdes Zeug, sammeln Pflanzen,
sublimieren stellvertretend den biirgerli-
chen Exzess, malen Bilder, zeigen Objekte,
installieren Rdume, fotografieren und fil-
men, finden Dinge, spritzen mit Blut, la-
chen tber sich selbst, hoffen auf Einsicht,
erkennen Probleme, transformieren die
Gesellschaft, glauben nicht alles, kultivie-
ren Ambivalenzen, schneiden sich Ohren
ab, withlen im Mull, spielen mit der Wirk-
lichkeit, schaffen Tatsachen, visualisieren
Konzepte, realisieren Projekte, tun vieles
ohne Absicht, sind exzessiv, haben nur sich
selbst, lieben das Schone, stehen morgens
nicht auf, arbeiten sonntags, trinken Wein,
schaffen Neues, sehen fern, sitzen still, re-
den laut, scheffeln Geld, sind armutsge-
fihrdet, produzieren Wissen, sind egozen-
trisch, veraindern die Welt ...
Kinstler*innen lehren und lernen.
Kunstlehrer*innen machen das auch,

sind hybride Wesen, passen sich an, leben
den Exzess, verstellen sich (nicht), wirken
vor Ort, glauben nicht alles, kimpfen mit
der Biirokratie, erkennen Talente, schmie-
den Pline, iberwinden Widerstinde, rei-
ben sich am System, erstellen Konzepte,
vermitteln Kunst, spielen die Rolle, malen
Bilder, visualisieren Konzepte, bauen Ob-
jekte, planen Projekte, entdecken Neues,
fotografieren und filmen, gestalten Raume,
sprechen iber Kunst, schreiben Briefe, er-

ortern Probleme, tun manches ohne Ab-
sicht, reflektieren Bilder, diskutieren Am-
bivalenzen, fahren Schi, lesen Lehrpline,
evaluieren Unterricht, produzieren Wissen,
stehen morgens auf, arbeiten sonntags, le-
ben das Leben, haben soziale Adern, er-
freuen sich am Erfolg anderer, arbeiten
mit Kindern und Jugendlichen, passen auf,
schauen fern, verindern die Welt ...

Der Kunstbetrieb ist ein komplexes
System zahlreicher Spielarten mit vie-
len unterschiedlichen Spieler*innen wie
Kinstlerinnen, Kurator*innen, Institu-
tionen und Galerist*innen und den da-
mit verbundenen Einflusssphiren und
Machtkonstellationen. Museen, Kunstorte
im offentlichen Raum, Galerien, Ateliers
und Offspaces sind Lernorte und Kom-
munikationsforen, die von allen Menschen,
speziell jedoch von Studierenden und

Schiler*innen genutzt werden sollten.

Im Studium der Bildnerischen Erziehung
und in der Folge im schulischen Unter-
richt ist das Entwickeln gestalterischer
und kiinstlerischer Arbeiten ein wichtiger
Teil des Ausbildungs- bzw. des Bildungs-
konzeptes. Die Reflexion der eigenen
Arbeit und ausgewihlter Kunstwerke im
Kontext mit der Betrachtung und Analy-
se anderer Bilderscheinungen in Gegen-
wart und Vergangenheit schaffen in ihrer
Gesamtheit die Kernpunkte schulischen
Unterrichts. In Hinblick darauf zielt die
Ausbildung von Lehrer*innen im Fach
Bildnerische Erziehung auf die Verkniip-
fung von kinstlerischer Praxis mit fach-
didaktischen und fachwissenschaftlichen
Inhalten. Dieses hybride System bildet die
Basis der Ausbildung und ladt im zweiten
Schritt und im spiteren Berufsleben zur
Spezialisierung ein.

Die Schule braucht Kunst, und in die Zu-
kunft gedacht, braucht Kunst die Schule.
Kunst ist nicht gleich Kreativitit, ein weit
verbreiteter Irrtum, wenn landldufig tber
Kreativficher gesprochen wird. Alle an-
deren Fachgruppen, die meinen, Kreati-
vitit sei auch fir ihr Fach wichtig, haben
natirlich recht. Die Beschiftigung mit
Kunst und ganz allgemein gesprochen mit
Bildern bleibt jedoch die Domine der BE.
Kreativitit gilt als psychologisches Phino-
men, wihrend Kunst durch das notwendi-
ge gesellschaftliche Echo durchaus auch
als soziologischer Begriff gesehen werden
kann. Ohne Kreativitit keine Kunst, Kreati-
vitit ohne Kunst ist hingegen maéglich.

Die Tatsache, dass in Malerei, Aktions-
kunst, Zeichnung, Plastik, Objektkunst,
Grafik, Video,

fie, digitaler Kunst und in vielen anderen

Performance, Fotogra-
Spielarten zeitgenossischer Kunst wie Re-
cherche, Dienstleistung, sozial engagierter
Kunst, Dokumentation etc. mit kiinstleri-
schen Mitteln vielfiltige gesellschaftspoli-
tisch relevante Themen verhandelt werden,

pridestiniert das Fach BE einerseits fiir
ficheriibergreifenden, projektorientierten
Unterricht, andererseits eroffnen sich in-
dividuelle Méglichkeiten des persénlichen
Ausdrucks und der Befragung kiinstleri-
scher Formgebung.

Kunst bildet. Auf jeden Fall tut das die an
anderen Orten im Heft angesprochene
Freiheit des Individuums im Schaffens-
prozess, das Spiel mit Form und Farbe, der
personliche Ausdruck im Bild, die Offen-
heit fiir den Zufall, das Erkennen neuer
Maoglichkeiten, das Spiel mit Ambivalen-
zen, das Eintauchen in einen begrenzten
Kosmos, das Ertragen von Ungewissheit,
das etwas Stehen- und Wirkenlassen, das
Ausufern, die konzeptuelle Beschrinkung,
der theoretische Diskurs, das Weitergeben
des Nichtwissens, das Fragen.
Kiinstlerische Arbeit dient vorweg kei-
nem Zweck, ist im Ergebnis bei allen
konzeptuellen Vorgaben, Primissen und
Einschrinkungen frei. Selbst ein Kiinstler
wie Roman Opalka, der seinem Weg in
die Unendlichkeit immer treu geblieben
ist, schuf Produkte, die in ihrer sinnlichen
Eleganz nicht zur Ginze planbar sind, ge-
rade wegen der feinen, kaum wahrnehm-
baren Unterschiede. Auch Freiheit — ge-
meint ist hier ganz allgemein das Fehlen
von (staatlicher) Bevormundung — bildet.

Kunst ist ein dsthetisches Erlebnis und
lddt zur lustvollen Betrachtung ein, zum
Schmunzeln ob versteckter Ironien, schwer
fassbarer Gedankenginge oder direkter
Tabubriiche.

Kunst ist natirlich auch Hochkultur,
schwer verstandlich, nicht erkldrbar, elitir
und teuer.

Die Kreativitit, nicht Besitz, Geld und
Aktien, betrachtete der im Heft mehr-
mals angesprochene Joseph Beuys als das
eigentliche gesellschaftliche Kapital, das
Basis fur das Entstehen von Kunst am
jeweiligen Arbeitsplatz sein solle. Nicht
unbedingt das Produzieren von Gemilden
und Plastiken mache jeden Menschen zu
einem kinstlerischen, sondern die durch
die Individuen in die Gesellschaft einge-
brachte Wirme, deren (geistige) Energie
es ermoglichen solle, die Freiheit der Men-
schen zu kultivieren und die Gesellschaft
in eine achtsame, menschliche und um-
weltfreundliche zu transformieren.

Kunst ist (auch) Denken. Das fithrt uns
Bazon Brock immer wieder vor. Seit den
1960er-Jahren wissen wir zudem, dass
kiinstlerische Arbeiten (oft) nicht fertig
sind, sie fir ihr ,Dasein® ihre ,Vollen-
dung® bzw. ihre weitere Entfaltung die
Betrachter*innen brauchen, deren Fragen,
Erkenntnisprozesse und Handlungen. Die
damit verbundene Denkarbeit mit Kunst,
uber Kunst und als Kunst erlaubt es der
Gesellschaft, wesentliche Fragen der Ge-
genwart zu erkennen, um sie anschlieffend

KUNST bildet

von Reinhold Rebhand|

in einem offenen Diskurs ihrer Losung ni-
herzubringen.

Das Konglomerat aus Bildern und Tex-
ten im vorliegenden Magazin weist keine
auf der Hand liegenden Beziehungen auf.
Genauer betrachtet ergeben sich jedoch
Verbindungsebenen, die sich in aktuellen
kiinstlerischen und kunsthistorischen Po-
sitionen zeigen. Postkolonialismus, Kritik
an Neoliberalismus und seinen Auswir-
kungen, (Trans-)Gender-Debatten, Natur-
und somit implizit der Klimaschutz, das
Prinzip der Freiheit, das Urspringliche,
das Unverfilschte und ganz allgemein die
Bedeutung des Lehrens und Lernens mit
und durch Kunst.

Ein wesentliches Element zeitgendssischer
Kunst ist die Kontextverschiebung.
Deshalb zum Abschluss ein kleines sprach-
liches Readymade:

Die Welt ist nicht genug. Was tun?

Reinbold Rebhandl, Prof., MMag.,
Kiinstler, Kurator, Professor und Leiter
des Fachbereichsinstituts fiir Kiinstlerische
Bildung an der PH 00, Lektor an der
Kunstuniversitat Linz (FAT, BE)

Reinhold Rebhandl, Einladungskarte

zur Performance ,Destruction”, 2006,
Kunsthalle.tmpSteyr und ,The Artist is
Pres/iD/ent’, ca. 2018, Acryl auf Holz,

40 x 30 x 6 cm. Courtesy of the artist/
Bildrecht 2021
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Zerlegt man den Begriff ,Bildungspro-
gramm”in seine Bestandteile, so wird deren
kiinstlerische Relevanz schnell deutlich:
,Bildung”verweist auf Bild, Bildermachen,
auf Vorstellungskraft und Weltbilderzeu-
gung, wihrend ,Programm” auf Darbie-
tung, Konzeption und Angebot deutet.
Mithilfe dieser Betrachtungsweise kann
der besagte Ausdruck daher klar von sol-
chen wie ,,Ausbildung” oder , Programmie-
rung” unterschieden werden, deren Einsatz
im schulischen Kontext den urspriingli-
chen Ansatz zu verdringen scheint. Nun
sind es ja insbesondere die Kiinstler*innen
(sowie die Poet*innen und Schriftstel-
ler*innen), denen das ,Bildermachen” als
Arbeitsmethode und -ergebnis zugeordnet
wird, wie sie auch diejenigen sind, die sich
der Kunst der Darbietung verpflichten.
An dieser Stelle soll daher gezeigt werden,
inwiefern Kiinstler*innen im Kontext von
Lehren und Lernen eine bedeutende Rolle
einnehmen kénnten, und dies ausgehend
von der Annahme, dass sie durch ihre spe-
zifische Arbeitsweise die Idee ,Bildungs-

programm’” bereits verkorpern.

Um etwas zu verkérpern, reicht es nicht,
theoretische Inhalte dariiber zu wissen,
sondern das, was gewusst oder erkannt
sein soll, muss auch erlebt, praktiziert, ge-
ubt, also erfahren worden sein, und zwar
so andauernd, bis die gewonnene Infor-
mation ein Teil der Person geworden ist,
den diese dann auch nicht einfach wieder
ablegen kann. Mit anderen Worten, die
Unterscheidung von Kiinstler*innen zu
Nichtkiinstlerinnen liegt darin, dass sie
sich nicht nur in ihrer Arbeitsmethode,
sondern auch in ihrer gesamten Lebens-
bewiltigung und -weise fundamental un-
terscheiden. In seinem 1970 erschienenen
Kiinstlerbuch “Lehren und Lernen als
Auffihrungskiinste” hat Robert Filliou
zusammen mit Kinstlerkolleg*innen hier-
zu grundlegende Uberlegungen angestellt,
deren Ansitze den hier vorliegenden Auf-
satz bestimmen. Es sollte ermittelt werden,
welcherart Beitrag die Kiinstler*innen zu
den wie Filliou (1970) schrieb, , Fragen von
brennenden sozialen Problemen der Ge-
genwart und der Zukunft”leisten kénnten.
Hierbei ging es nicht um das Machen von
Kunst oder Herstellen von Kunstwerken
(,neue Kunst wird von selbst folgen”) (S.
52), sondern um eben diese Besonderheit
der kiinstlerischen Lebensweise, die zu
vollig eigenen Methoden der Wissenser-
zeugung und Lebensbewiltigung fihrt.

Wie Wissenschaftler*innen, die zumin-
dest urspringlich an selbstgestellten, von
der Gesellschaft unabhingigen Aufgaben
arbeiteten, indem sie ihrer wissenschaft-
lichen Methode gemafl ihr Thema unter-
suchten, widmen auch die Kiinstler*innen

LEHREN UND LERNEN ALS AUFFUHRUNGSKUNSTE

ihr Leben einer selbstgestellten Aufga-
be, die sie allerdings auf ,experimentelle”
Weise bearbeiten. So werden sie, wie Fil-
liou sagt, zu ,Erfindern”, zu Urheber*innen,
also Autor*innen, die ihre Methoden und
Vorhaben durch ihre je eigene Erfahrung
begrinden. Dadurch eignen sie sich in
besonderem Mafle fiir die Bereitstellung
von experimentellen Lehr-/Lernsituati-
onen, in denen ,gelernt wird, was noch
nicht gewusst ist”, und dies anhand von
Jkiinstlerischen Teilnahmetechniken”, die
es ermoglichen, dass sich Kiinstler*innen
und Nichtkiinstlerinnen gemeinsam den
Herausforderungen des Lebens stellen
konnen.

Obwohl Fillious Buch bereits vor mehr
als 50 Jahren erschienen ist und seitdem
,Partizipation” seitens der Besucher*innen
in Theatern, Museen und Ausstellungen
vielmals angestrebt wurde, so scheitert das
Aufeinandertreffen von Kiinstler*innen
und Nichtkinstlerinnen jedoch hiufig
daran, dass nicht beriicksichtigt wird, dass
die Besucher*innen zur aktiven Teilnah-
me gleichfalls bestimmte Voraussetzun-
gen bzw. Kapazititen mitbringen missen.
Die bekannte ,Besucherschule” von Bazon
Brock,in der Museumsbesucher*innen bei-
spielhaft gezeigt wird, wie ein*e Kiinstler*in
sich ertragreich einer Ausstellung nihert,
widmet sich eben diesem Ziel.

Filliouund seinen Kolleg*innen jedoch ging
es nicht darum, dass Kiinstler*innen mit
Nichtkinstlerinnen zusammen Kunst-
werke schaffen, sondern um die Méglich-
keit, dass sie gemeinsam an der Entwick-
lung der Gesellschaft oder der Menschheit
arbeiten. Indem die Kiinstler*innen ihre
erprobten Forschungsmethoden vorfiih-
ren und daraus die Bedingungen fiir eine
Lehr-/Lernsituation erstellen, konnen sie
sodann zusammen mit anderen Menschen
Aufgaben angehen, deren Losung bisher

unbekannt ist, denn:

»80 ist das Leben”, sagen sie. ,8o ist das Leben
nicht’, antworte ich zusammen mit allen Re-
volutiondren und der heranwachsenden Ge-
neration, yes ist dein Leben.” Und der Ring ist
Jrei fiir die néchste Runde. (ebd., S. 45)

Naturgemifl aber unterscheiden sich diese
Methoden und kiinstlerischen Ansitze von
Kiinstlerin zu Kiinstler'in, und es stellt sich
die Frage, woran nun erkennbar ist, welche
der vielen Forschungswege als brauchbares
Beispiel dienen kénnten. Hier liegt es nun
einerseits an den Kiinstler*innen selbst,
Authentizitit zu vermitteln, die ihre Er-
fahrungen anderen gegeniiber glaubwiirdig
und wertvoll erscheinen lisst. Faktoren wie
Durchhaltevermégen, Ehrlichkeit in der
Darstellung der eigenen Arbeitsergebnis-

se, Transparenz der Interessen, Mut — zur
Kritik wie zum Scheitern — sind Faktoren,
die die Anerkennung einer Autoritit — ei-
ner iberzeugenden, nicht durch Bewun-
derung oder Verordnung entstandenen
— ermoglichen und die freiwillig von an-
deren angenommen werden kann. Um sich
jedoch auf eine solche Autoritit einlassen
zu kénnen bzw. sie als solche tiberhaupt zu
erkennen, muss man jedoch auch selbst, als
Nichtkiinstler*in, iber gewisse Fahigkeiten
verfiigen. Da es immerhin um unbekannte
Dinge gehen soll, die es zu ergriinden gilt,
unbekanntalso wie Kunstwerke —jedes ein-
zelne hat man vorher noch nie gesehen —,
bedeutet es eine grofle Anstrengung, etwas
vollig Unerforschtem dennoch mit Wohl-
wollen und dem Willen, damit zu arbeiten,
um es zu verstehen, entgegenzutreten. Die
damit verbundene Unsicherheit kann da-
her nur durch ein Vertrauen in die Person-
lichkeit, also die individuelle Autoritit der
entsprechenden Kiinstler*innen auf ihrem
eigenen Lebens-/Arbeitsgebiet, vermin-
dert werden. Dieser Begriff von Autori-
tit liegt in der Nihe zur ,Meisterschaft”,
und sicher ist die Wirkung eines Meisters
bzw. einer Meisterin auf andere nicht zu
unterschitzen. Moglicherweise haben wir
alle unsere eigenen Meister*innen im Le-
ben getroffen, deren authentisches Wirken
uns beeinflusst, vielleicht motiviert und ge-
fordert hat. In einer Gesellschaft, die neue,
unerwartete oder prognostische Wege fiir
ihren Fortbestand finden muss, kann es
jedoch keine Meister*innen des Fachs ge-
ben, aber immerhin Meister*innen, oder
besser, Erfahrene im Umgang mit dem
Unbekannten, der Entdeckung von Neu-
em usw. Die experimentelle Forschung, die
der kiinstlerischen zueigen ist, hat das zu-
fillige Entdecken, die Aufmerksambkeit fir
»Geistoeffner”, das Tun ohne Absicht, die
nichtsprachliche Anschauung und weite-
re Praktiken als Elemente ihrer Methode.
Wenn Lehren und Lernen von etwas, was
noch nicht gewusst wird, méglich werden
soll, miissen die eingefahrenen Mechanis-
men des menschlichen Geistes aufSer Kraft
gesetzt werden und Lerneffekte initiiert
werden, wie dies zum Beispiel durch die
,Geistoeffner” nach Filliou geschieht:

WLin franzosischer Bauer an einem regneri-
schen Wintertag: (zu mir und meinem Bru-
der) ,SCHOENES WETTER HEUTE’.
(Fillou, 1970, S. 227)

Sicherlich hatten Filliou und sein Bruder
das Wetter als wenig angenehm eingeord-
net, bevor der Bauer seine gegensitzliche
Ansicht formulierte und damit Gedanken
iiber ihn selbst, seinen Beruf, dessen Ab-
hingigkeit vom Wetter und vieles mehr in
Gang setzte. An dieser Stelle kann nicht
auf die vielfiltigen Beispiele fir die Unzu-

Der*die Kiinstler*in als ,Bildungsprogramm®

von Rajele Jain

linglichkeiten oder Gewohnheiten unseres
Denkens eingegangen werden, die Filliou
beschreibt, welche uns daran hindern, aus
der stindigen Verinderung, dem schein-
bar chaotischen Verhalten und weiteren
Herausforderungen des Lebens zu lernen
und darauf kreativ reagieren zu konnen.
Aber mittlerweile sind in den verschie-
densten Wissenschaften Forscher*innen
damit beschiftigt herauszufinden, wie sich
der Mensch und sein Gehirn in einer un-
uberschaubaren, chaotisch anmutenden,
unendlich komplexen und vernetzten Welt
in einer gesunden Balance halten konnten.

Kiinstlerinnen wiirden also, sofern sie
sich explizit der gesellschaftlichen Sache
annehmen wollten, ihre Arbeitsmetho-
de, welche gleichzeitig ihre Lebensweise
und -erfahrung darstellt, anderen vor-
fithren, also aus ihrer Praxis zeigen, ,wie
man etwas nicht weify” bis hin zu ,wie
man zu einem Urteil gelangt” (Brock,
1977). Ebenso wiirden sie die Grundla-
gen ihrer Kritik am ,Gewussten” und die
Entstehung ihrer entsprechenden, neuen
Versuchsanordnungen fiir die Entwick-
lung anderer Vorschlige darstellen. Sie
wiirden zeigen, wie kiinstlerische Kom-
munikation stattfindet, die, vergleichbar
mit der wissenschaftlichen, einzig der Sa-
che dient, wenn sie ihre Arbeitsergebnisse
den Kiinstlerkolleg*innen zur Diskussi-
on stellen. Nichtkiinstlerinnen in einem
Lern- oder auch Lehrprozess wiederum
konnten — falls sie an diesen kiinstleri-
schen Vorgehensweisen Interesse entwi-
ckelten — anschlieflend zusammen mit den
Kiinstler*innen diese fiir die Bearbeitung
von gesellschaftlichen Aufgaben und Pro-

blemen anwenden.

Aktuell wird hiufig tber ,Kinstlerische
Forschung” gesprochen, wobei es meist um
die Arbeit von Kiinstler*innen geht, deren
Themen oder Material aus der Wissen-
schaft stammen. Fir eine Demonstration
der Tatsache, dass Kiinstler*innen ebenso
wie Wissenschaftler*innen Forschung be-
treiben konnen, sind hier sicherlich eini-
ge eindrucksvolle Beispiele zu finden, in
denen sich Kiinstler*innen virtuos biolo-
gischer, technologischer oder sprachwis-
senschaftlicher Instrumente bedienen, um
unvorhersehbare, da nicht an wissenschaft-
liche Methoden gebundene, Ergebnisse zu
erzielen. Doch dies verstellt den Blick auf
die Richtigkeit der Feststellung, dass jede
Kiinstlerin*jeder ~ Kiinstler, unabhingig
von ihrem*seinem Thema oder Material,
kinstlerisch forscht, also erkenntnisgetrie-
ben arbeitet, und die Methoden, Werk-
zeuge und vorldufigen Ergebnisse in Form
Werke vorstellt,
Kunst eben ihre wegbereitende Funktion
erhilt.

ihrer*seiner wodurch
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Um auf die Idee
der ,Kinstler*in als Bildungsprogramm”

also von dem*

zurliickzukommen, so kann eine Zu-
sammenarbeit von Kiinstlerinnen mit
Nichtkiinstlerinnen nach Filliou unter
folgenden Bedingungen zu einer frucht-
bringenden Lehr- und Lernsituation
werden:

Zum einen muss grofitmogliche Freiheit
in der Lehr-/Lernsituation gewihrleis-
tet sein, die ohne Einschrinkung durch
institutionelle oder apparative Vorgaben
moglich ist, denn nur dann kénnen Ex-
perimente und gleichberechtigte Kom-
munikation stattfinden. Ein wichtiges
Element ist zudem das Vorhandensein ei-
ner Autoritit, definiert als die Person der
Kiinstlerin*des Kiinstlers, die gelernt hat,
ihre Aussagen ausschlief}lich durch die ei-
gene Erfahrung und Arbeit begriinden zu
kénnen. Dazu finden sich die emanzipier-
ten Lernenden, Rezipient*innen, die tber
die Fihigkeit zu Wahrnehmung und Kritik
verfiigen, und alle Beteiligten zusammen
schaffen den Raum fiir Experimente, der
sich in seiner Grofe durch die Fahigkeiten
der Teilnehmer*innen beim Umgang mit
dem Ungewissen definiert. Kiinstler*innen
lehren also, indem sie vor- bzw. auffithren,

wie sie sich selbst den Themen, Dingen,
Sachverhalten nahern, wie man dies tun
kann, ohne den Riickhalt einer Institution,
einer Obrigkeit, einer michtigeren Per-
son, die bestimmt, wie dies zu geschehen
habe, die erklirt, wie die Erfahrungen zu
,sehen” und interpretieren seien. Dadurch
werden neue Sichtweisen und Entdeckun-
gen moglich und damit wird neues Wissen
produziert. Die Teilnehmer*innen eman-
zipieren sich vom Nichthinterfragten und
werden sich nicht aus Angst vor dem Un-
bekannten hinter vorgefertigten Ansichten
verstecken. Filliou beschreibt die erhoffte
gesellschaftliche Funktion so:

In dem Institut ist der Gegenstand nicht das
Lebren. Es ist die Schirfung der Gabe der
Lebensfihigkeit. Dies bedeutet die Verinde-
rung der Struktur unseres Geistes, Freude
und Schopferkraft werden Leiden und Hoff-
nungslosigkeit ersetzen, sie werden Quellen
der Weisheit (welche in unserer Welt oft nichts
anderes als eine Form der Resignation sind).

(Fillou, 1970, S. 46)

Kiinstler*innen arbeiten generell an The-
men iber das Leben selbst, also an dem,
was ,Bildung” meint, welche doch den

Weg zur Lebensfihigkeit bedeutet. Schon
zu Fillious Zeiten wurde klar, dass es hier-
fiir keine eindeutige Strategie gibt, sondern
die Menschheit sich ihre Lebensfihigkeit

weiter erarbeiten muss:

Deas ist es. Die Haltung, in der Dinge getan
werden und befiirwortet werden, ist, was
mich am meisten interessiert. ... Wir brauchen
eine neue Welt, wir brauchen neue Menschen.
Neue Kunst wird von selbst folgen. Kann die
Kunst dieser allumfassenden Erkenntnis vor-

angehen? (ebd., S. 59)

Das bekannte Beispiel des abstrakten Ma-
lers, der tber ein weifles Bild auf weiflem
Untergrund mit weilem Rahmen auf
einer weiflen Wand nachdenkt und vie-
les dazu ausprobiert, zeigt eindrucksvoll
auf, worum es geht: Ein'e Kiinstler*in
sieht da Probleme, wo andere keine se-
hen. Durch diese Verfeinerung und Ver-
schiebung der Aufmerksamkeiten gelin-
gen neue Einsichten und ungewohnte
Erfahrungen. Es kénnte daher sinnvoll
sein, die Forschungsmethoden und -er-
gebnisse der Kunstler*innen an die Seite
jener der Wissenschaften zu setzen, um
unserer Gesellschaft mehr Erkenntnisse

zur Verfiigung zu stellen und demnach die
Kinstler*innen fiir die ,Fragen von bren-
nenden sozialen Problemen der Gegen-
wart und der Zukunft” miteinzubeziehen.

Rayele Jain
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Was regen sich die guten Leutchen auf
tiber die Schlieffung ganzer Forschungs-
institute, Museen, Theater, Orchester oder
tber die Sperrung von Studienplitzen
durch Verdreifachung der Studiengebiih-
ren, iber Fatwas gegen Karikaturisten und
Literaten? Haben nicht unzihlige Hoch-
kulturen wie die der Agypter und anderer
Afrikaner oder die der Sumerer, der Hethi-
ter, der Minoer, der Griechen, der Romer,
der Chinesen, der prikolumbianischen
Indio-Gesellschaften und der Reiche des
europiischen Mittelalters staunenswertes-
te Zeugnisse der Welt- und Gottbeziige
geschaffen, ohne Kiinstler und die Kunste,
Wissenschaftler und die Wissenschaften
zu etablieren?

Wenn seit 600 Jahren irgendetwas ein
Alleinstellungsmerkmal der europiischen
Entwicklung gegeniiber der groflen, gro-
flen Welt zu kennzeichnen vermag, dann
ist es die ,,Ausdifferenzierung® der Kinste
und Wissenschaften aus dem Regime der
Kulturen Europas, in deren Zentrum das
Christentum stand. Mit der allerchrist-
lichsten Auszeichnung von Menschen als
Kindern Gottes wurde zwar dem Konzept
der Individuierung vorgearbeitet — heu-
te noch im Grundgesetz als unantastbare
Wiirde jedes einzelnen Menschen veran-
kert; aber zur Miindigkeit reiften die In-
dividuen erst als Autoren aus eigenstin-
diger Geisteskraft und aus dem Streben
nach Erkenntnis ohne Anleitung/Zensur
Dirritter.

Herkéommlich bestimmen der Vater, der
Clan, der weltliche und der geistliche Fiih-
rer sowie die Traditionen und Sitten einer
Gesellschaft, welche Aussagen uber die
Welt und speziell das religiés-kulturelle
Selbstverstindnis der jeweiligen Uberle-
benskampfgemeinschaften zugelassen wer-
den konnen und welche nicht. Kiinstler
und Wissenschaftler emanzipierten sich
von der Bevormundung durch diese klas-
sischen Autorititen, indem sie selber zu
Aussagenurhebern, also Autoren, wurden.
Es gelang, die Autoritit durch Autorschaft
durchzusetzen, indem man sie als ,Hof-
narrentum® relativierte oder glaubte be-
weisen zu konnen, dass abweichende Auf-
fassungen von Leuten, hinter denen kein
Hof, kein Bischof, kein Bankhaus, kein
Volk, keine Armee oder sonstiges Macht-
potenzial standen, kaum das Kollektivbe-
wusstsein beschidigen kénnten.

Wieso konnten sich die Autoren als Au-
torititen dennoch etablieren? Sie waren
gezwungen, gerade weil keine Macht hin-
ter ihnen stand, ihre Aussagen als Bilder,
Texte, Kompositionen so ,interessant zu
gestalten, dass man ihnen weder nur in der
Furcht vor Bestrafung fiir Missachtung,
noch in der Hoffnung auf Belohnung fiir
Zustimmungsschmeichelei folgte — es ging

vielmehr um die Sachen selber. Gegen die-
se Attraktivitit kiinstlerischer und schlief3-
lich wissenschaftlicher Aussagen zu Gott
und der Welt kamen die herkommlichen
Vergewisserungsformeln religios-kulturel-
ler Instanzen nicht an.

In einzelnen Fillen hielten sich etwa Ver-
dikte wie das gegen die ,neue Weltsicht"
des Galileo Galilei jahrhundertelang gegen
alles bessere Wissen. Umso beschidigen-
der wirkte sich die spate Kapitulation der
Religion vor den Aussagenanspriichen der
Wissenschaftler und Kiinstler aus. Ende
des 18. Jahrhunderts wurde der ,Kultur-
kampf*, der Kampf zwischen den religios
geprigten Kulturen und dem kinstlerisch-
wissenschaftlichen Zeitalter der Moderne,
zugunsten des Letzteren fir entschieden
erklirt, zumal seit der amerikanischen Re-
volution 1776 die endgiltige Trennung
von Staat und Kirche beispielhaft vollzo-
gen zu sein schien.

Ein folgenschweres Fehlurteil. Die Kon-
servativen entwickelten Widerstand aus
dem Konzept der Kulturnation, wie es
aus der Zerschlagung des Napoleonischen
Universalismus (heute analog Globalisie-
rung) hervorgegangen war. Die jesuitisch
oder, politisch korrekt, die dialektisch ge-
tragene Gegenaufklirung erfand die bis
heute genialste Bestimmung des Verhilt-
nisses von Kulturanspruch und Autono-
mieverlangen der Selbstdenker. Wenn das
Insistieren auf Rationalitit, Faktizitit und
sozialem Kalkiil das Selbstverstindnis der
Kiinstler und Wissenschaftler kennzeich-
net, werden das Irrationale, das Kontrafak-
tische und das Absurde zum Machtkern
der Religionen und ihrer Kulturen. Unab-
weisbar aber leuchtet ein, dass Rationali-
tit nur im Eingestindnis der Grenzen des
Wissens behauptet werden kann; mit der
Festlegung solcher Grenzen wird aber das
Jenseits der Grenze von Rationalitit unab-
dingbar bestitigt: Das Beharren auf Rati-
onalitit zieht die Orientierung auf Irratio-
nalitit notwendig nach sich.

Ahnlich entfaltet sich die Komplementa-
ritit von Faktizitait und Kontrafaktizitit
(das ist Phantasmagorie, Verschworungs-
evidenzen bei tatsichlicher Zufilligkeit,
Suggestion des Wunders etc.). Wer auf
,Fakten, Fakten, Fakten® besteht, behaup-
tet damit, dass sich die Unterscheidung
zum Kontrafaktischen ziehen lisst, also
das Kontrafaktische ein Faktum ist. Wer
alle sozialen Bindungen unter die Logik
des Vorteilskalkiils stellt, behauptet zu-
gleich, dass es absurde Begriindungen fiir
Beziehungen gibt, die jedem Vorteilskalkiil
spotten, wie etwa die Liebe.

Demzufolge verwandelte sich das Postulat
der Rationalitit der europiischen Aufkli-
rer zu dem Postulat, einen verniinftigen
Gebrauch von der Unvernunft zu machen,
die Orientierung auf Kontrafaktizitit als
psychologische Gegebenheit anzuerken-

DIESMAL KLAPPTS !

Die Kultur erobert die Macht iiber Kiinste und Wissenschaften zuriick

nen und zu lernen, wie man mit der Ab-
surditit etwa von Affekt- oder Liebes-
bezichungen einem politideologischen
Kalkil Nahrung gibt. Das war wahrhaft
dialektisch, also unwiderstehlich trotz aller
Widerstinde und Widerwirtigkeit. Para-
debeispiel wurde das sozialpsychologische
Grundgesetz: ,Was immer Menschen fiir
wirklich halten, wird wirklich durch die
Konsequenzen des Dafiirhaltens.”

Gegen diesen Elan, wie er den Selbst-
mordattentiter im Kalkiil mit dem Ab-
surden trigt oder den religiésen, dkono-
mischen, 6kologischen Fundamentalisten
im Beharren auf der Kontrafaktizitit be-
stirkt, ist kein Kraut gewachsen. Was dem
leninistischen Universalsozialismus und
dem hitleristischen Nationalsozialismus
durch die Intervention Amerikas verwehrt
blieb, wird jetzt, nachdem Amerika selbst
von jidischen, christlichen, muslimischen
Fundamentalisten erobert wurde, wahr-
scheinlich. Die selbstzufriedene Behaup-
tung, Kapitalismus und Pornografie wiir-
den auch die rigidesten Fundamentalisten
in die Knie zwingen, basiert auf Wunsch-
denkblasenbildung bei Leuten, die alle an-
deren fir so korrupt, opportunistisch und
ignorant halten wie sie es selbst sind.

Ein leichtsinniger Irrtum. Diesmal wird
es gelingen. Die europiische Sonderbe-
wegung von Autonomiebehauptung der
Kiinste und Wissenschaften und dem
Konzept der Demokratie wird als welt-
historisches Intermezzo samt feuilleto-
nistischer Ornamentik zu Ende gehen —
ganz wie Hegel es schon prognostizierte.
Es lohnt sich also mehr denn je, opportu-
nistische Charakterlumperei, Lippenbe-
kenntnisse zum Modell der europiischen
Demokratie und kulturelle Legitimation
von Zensur, Bevormundung und Unter-
driickung hinzunehmen.

Ein Angebot war stets duflerster Ausweis
der strategischen Intelligenz religios-kul-
turalistischer Fundamentalisten: Sie mein-
ten gutbriiderlich, man werde doch wohl
lieber konvertieren, als sich wegen einer
Frage der religiosen Identitit in Lebens-
gefahr oder zumindest Sklaverei der Drei-
fachbesteuerung und partieller Berufsver-
bote zu begeben. Jetzt bestitigen Europa
und Amerika die Uberlegenheit solcher
fundamentalistischer Strategien: Hurra,
wir kapitulieren zur Bewahrung unserer
Uberlebensfaihigkeit. H. M. Broder hoffte
noch auf Dialektik der Systemlogik und
Wiirdeverlangen der Individuen. Inzwi-
schen fordert niemand derart riicksichts-
los Respekt und Anerkennung ein wie die
Fundimachos und Mafioten. Und wir ge-
wihren sie ihnen im Pathos 6konomischer
Sachzwanglogik — genannt Globalisie-
rung. Damit stehen wir endlich auf einer
Stufe mit den triumphalistischen Liqui-
datoren Europas und denen der altviter-
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Die Geschichte der Idee autonomer Kunst
ist auch eine Geschichte von Krisen. Wie
oft wurde in den letzten rund zweihundert
Jahren nicht bezweifelt, ob eine autonome
— freie — Kunst iberhaupt méglich ist, wie
oft andererseits nicht immer noch mehr
Autonomie gefordert? Man stritt tGber di-
verse Formen von Autonomie, dementierte
sie aber auch als Anspruch oder sah darin
ein blofles Konstrukt. Insofern steht jede
Krisendiagnose in einer Tradition und ist
dem Verdacht ausgesetzt, den Diskurs tiber
Autonomie letztlich sogar noch zu befeu-
ern. Oder hat auch nur eine dieser Diag-
nosen ein Ende der Idee der Autonomie
bedeutet? Haben sie nicht eher neue Spiel-
arten davon ermdglicht oder unterstiitzt?

Dass es diesmal doch anders sein konnte,
liefe sich damit begriinden, dass in der
Kunstwelt zwar grofle Verinderungen
stattfinden, diese aber erstmals kaum noch
in den Kategorien autonomer Kunst dis-
kutiert und kritisiert werden. Eigentlich
miusste es heftige Debatten dartiber geben,
dass zumindest einige Bereiche der Kunst,
allen voran die bei Auktionen und Messen
besonders beliebten und teuren Werke,
nicht mehr in Opposition zum Estab-
lishment stehen. Fir jede Idee autonomer
Kunst war eine dissidente oder zumindest
distanzierte und damit provozierende Po-
sition unabdingbar — wie auch unstrittig
war, dass Kunst, gerade weil und soweit sie
autonom entsteht, ihre Rezipient*innen
verindern, reinigen, therapieren und zu
besseren Menschen machen kann. Des-
halb schuf man Museen fiir sie, in denen
sie ihre Wirkung frei entfalten und zu-
gleich vor ungemiflen Vereinnahmun-
gen oder Angriffen geschitzt sein sollte.
Heute hingegen wird mit ihr reprisentiert
und demonstriert — und das nicht nur von
Reichen, die sich mit Kunst schmiicken,
sondern genauso von Aktivist'innen, die in
ihrem Namen eine politische Agenda ver-
folgen. Auflerdem wird Kunst heute kura-
tiert, also von Ausstellung zu Ausstellung
anders codiert — anders in Szene gesetzt
und instrumentalisiert: Die Idee des Ku-
ratierens widerspricht der Idee autonomer
Kunst so sehr wie eine Zweckbindung von
Werken.

Da die Idee der Autonomie angesichts
dieser Verinderungen aber gerade nicht
laut beschworen, sondern eher lautlos
preisgegeben oder sogar einfach vergessen
wird, ergeben sich neue Formen kiinst-
lerischen Selbstverstindnisses auch eher
beiliufig. Auferlich bleiben viele dem Ha-
bitus des autonomen Kiinstlers treu, doch
in ihrer Arbeitspraxis haben sie damit oft
nicht mehr viel zu tun. Bewiesen sie ihre
Autonomie bisher vor allem damit, dass sie
sich auf die Geschichte der Kunst bezo-
gen und moglichst rein und ausschlief}lich
Kunst machten, die sie idealerweise noch

radikaler verstanden als ihre Vorginger,
so verbinden sie sich nun lieber mit ande-
ren Bereichen. Sie bleiben dem bisherigen
Anspruch treu und entwickeln nach wie
vor anspruchsvolle, individuelle, originelle
Formen und Stile, treten dabei aber nicht
mehr unbedingt als Revolutiondre und
Weltverbesserer auf. Oder sie bewahren
einen gesellschaftskritischen, politischen
Impuls, versuchen aber nicht mehr mit
genuinen Mitteln der Kunst, auf ihre Um-
welt Einfluss zu nehmen. Sie orientieren
sich vielmehr an anderen Disziplinen und
Bereichen und lassen sich davon beeinflus-
sen. Das kann bereichernd wirken, aber
auch dazu fithren, dass schon bald jegliche
Differenz zwischen Kunst und anderem
— zwischen Kunst und Mode, Kunst und
Design, Kunst und Politaktivismus, Kunst
und Wissenschaft — verloren geht.

Andererseits gibt es nach wie vor nicht we-
nige Kiinstler*innen, die dem Paradigma
autonomer Kunst mehr als nur duflerlich
folgen, aber feststellen mussen, dass das
offenbar nicht mehr gentigt. Denn selbst
wenn sie mit ihren Werken in den letzten
Jahrzehnten bereits bekannt wurden, ha-
ben sie es nun von Jahr zu Jahr schwerer,
Ausstellungsgelegenheiten zu bekommen
oder neue Interessent*innen zu finden.
Ein Mangel an Aufmerksamkeit betrifft
verschirft jingere Kiinstler*innen, die sich
und ihr Werk noch im Geist der Autono-
mie prisentieren. Sie miissen sich ernsthaft
die Frage stellen: Welcher Kurator bzw.
welche Kuratorin stellt sie noch aus? (Und
wenn, wie sehr werden dann ihre Werke
vereinnahmt?) Welche Sammler*innen,
die auf Thrill, Status oder Rendite bedacht
sind, geben noch Geld fiir sie aus? Wie
kénnten sie jemals ein breiteres Publikum
auf sich und ihre Arbeit neugierig machen?

Daher ist nicht auszuschliefen, dass der
Typus des autonomen Kiinstlers innerhalb
von ein bis zwei Generationen ganz ver-
schwindet. Schon jetzt dirfte er nur noch
fiir wenige derer, die ein Studium an einer
Kunsthochschule beginnen, als Vorbild
fungieren. Dazu ist er zu wenig prisent
im Vergleich zu den Stars am Markt, den
Lieblingen der Kurator*innen sowie des
Instagram-Publikums, den Aktivist‘innen
im offentlichen Raum. So diirfte erstmals
eine  Kiinstlerinnengeneration  heran-
wachsen, die das, was sie macht, zwar nach
wie vor als Kunst begreift, dabei aber ohne
den in den letzten Jahrhunderten tiblichen

Begrift autonomer Kunst agiert.

Mit einem Verschwinden der Idee der
Autonomie indert sich aber nicht nur
das Selbstverstindnis von Kunstler*innen,
sondern genauso die Rolle von Institutio-
nen des Kunstbetriebs. So stellt sich etwa
die Frage, welcher Status dem Museum
zukommt, wenn Kunst nicht mehr als et-

NACH DER AUTONOMIE

was Autonomes, nicht mehr in Kategorien
ihrer eigenen Geschichte betrachtet wird.
Vielleicht wird dann gar nicht mehr an-
erkannt, dass Museen die Aufgabe haben,
Geschichte darzustellen, Exponate also
nicht danach auszuwihlen, ob sie aktuel-
len Standards von Schonheit, Moral oder
Wichtigkeit entsprechen, sondern daran
zu messen, ob sie flir eine bestimmte Zeit
und eine bestimmte Entwicklungsstufe
von Kunst reprisentativ sind. Sind Expo-
nate in einem Museum somit zuerst und
vor allem historische Dokumente, so kann
sich jemand, der die Autonomie und Ge-
schichte der Kunst nicht als etwas an sich
Bedeutsames anerkennt, davon immer
wieder provoziert fithlen: Warum wird
etwas — gar noch mit offentlichen Gel-
dern — bewahrt und gezeigt, selbst wenn
es heutigen Werten widerspricht? Warum
also sind Gemilde und Skulpturen mit
frauenverachtenden Themen, mit kriegs-
verherrlichenden Szenen oder mangelnder
Sensibilitit gegeniiber Minderheiten oder
anderen Ethnien ausgestellt?

Moglich erscheint, dass vieles von dem,
was Museen bisher als autonome Kunst
zeigten, grundsitzlich infrage gestellt wird.
Dartber hinaus ist aber sogar denkbar,
dass man sich nicht nur um Korrektu-
ren bemiht und etwa vermehrt Artefak-
te bisher unterprivilegierter Milieus und
Minderheiten an die Offentlichkeit zu
bringen versucht, sondern dass umgekehrt
denjenigen, die bisher privilegiert waren,
eine Sanktionierung droht. Alles, was im
Namen der Autonomie und der Kunst-
geschichte entstanden ist, konnte in den
Verdacht geraten, zu Unrecht besonderen
Schutz genossen zu haben. Warum sollten
Kinstlerinnen Weltanschauungen vertre-
ten dirfen und damit sogar ins Museum
kommen, die den allgemeinen Moralstan-
dards widersprechen? Was sollte es recht-
fertigen, dass Kunst Giberhaupt irgendwel-
che Sonderrechte zugesprochen werden?
Dass sie als etwas behandelt wird, das se-
pariert von anderem Geltung besitzt?

Kiinftig kénnte ein Museum also als ein
ysafe space” verstanden werden: als ein ge-
schutzter Raum, in dem Besucher*innen,
so unterschiedlich sie sein mégen, dennoch
alle sicher davor sind, von etwas behelligt
zu werden, das sie als unangenehm und
provokant empfinden. An die Stelle des
Schutzes der Kunst tritt dann der Schutz
des Publikums vor Zumutungen, die von
Kunstwerken ausgehen.

Ganz allgemein geht es dann aber auch
um die Frage, ob tberhaupt noch ein
Wille existiert, die Kunst als etwas Eigen-
stindiges zu bewahren. Sollte es diesen
Willen nicht mehr geben, wird vieles, was
wihrend der gesamten Moderne selbst-
verstindlich war, nicht linger verteidigt

von Wolfgang Ullrich

werden und zum Teil vielleicht sogar ver-
schwinden. Jede Debatte tiber die Kunst-
freiheit im Speziellen und die autonome
Kunst im Allgemeinen sollte daher auf die
Frage konzentriert sein, wie wichtig es ist,
dass es etwas gibt, das der Beurteilung nur
nach Kriterien der jeweiligen Gegenwart
und des eigenen Horizonts entzogen ist.
Braucht es nicht etwas, das auch mit an-
deren Weltbildern und Mafstiben experi-
mentieren darf? Und wire eine Kultur, die
keine Differenz zu ihrem Hier und Jetzt,
keinen von der sonstigen Lebenswelt klar
getrennten Raum zulisst, nicht eine arme,
eine armselige Kultur? Es ist also hochste
Zeit, die Verinderungen in der Kunstwelt
doch noch einmal in den Kategorien der
Autonomie zu diskutieren — nicht um de-
ren Verlust kulturpessimistisch zu betrau-
ern, aber um diesen in seinen Folgen besser
erfassen zu konnen.

Wolfgang Ullrich

Dr., langjihrig Professor fiir
Kunstwissenschaft und Medientheorie

an der Hochschule fiir Gestaltung
Karlsrube. Ev forscht und publiziert zur
Geschichte und Kritik des Kunstbegriffs,
zu bildsoziologischen Themen sowie zu
Konsumtheorie. Er ist Mitherausgeber der
Buchreihe ,Digitale Bildkulturenim Verlag
Klaus Wagenbach.

Mebhr auf: www.ideenfreibeit.de
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Suse Krawagna, OT., 2021, Acryl/Farbstift auf Leinwand, 160 x 130cm. Courtesy of the artist/Bildrecht, 2021
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Art Brut

ist jene Kunstrichtung, die eigentlich kei-
ne eigene ,Richtung® ist, sondern die Jean
Dubuffet in den 1940er-Jahren zusam-
mengefasst als jene Kunst definiert hat,
die nicht von kultureller Kunst beeinflusst
ist. Es ist also eine Ausschluss-Definition,
da die Kiinstler*innen untereinander kei-
ne stilistischen Gemeinsamkeiten haben,
wie das bei sonstigen historisch gewach-
senen Tendenzen der Kunstgeschichte
der westlichen Welt der Fall ist. Art Brut-
Kiinstler*innen bauen nicht auf schon
Vorhandenes auf, sondern erfinden ihr
Rad selbst. Aus diesem Grund sind ihre
technischen Methoden meist sehr einfach
und urspringlich. Dadurch ist ihre Kunst
direkter und ehrlicher, fihrt niemanden
hinters kiinstlerische Licht, trifft dadurch
die Personlichkeit des Einzelnen und viele
Betrachter*innen werden sich in ihr wie-

derfinden.

Gugging

Von einem Aufenthalt in England brachte
der in der Heil-und Pflegeanstalt Gug-
ging arbeitende Psychiater Leo Navratil
einen Mensch-Zeichen-Test mit, den er
anschlieflend bei seinen vielen hundert
Patienten in Gugging anwandte. Nach
mehreren Jahren fielen Navratil einzelne
Zeichnungen auf, die kreativer waren als
die Ergebnisse der meisten seiner ande-
ren Patienten. Anfang der Sechzigerjahre
schrieb Navratil dann — nachdem er sich
zuvor eingehend mit den Publikationen
von Marcel Réja, Walther Morgenthaler,
Hans Prinzhorn und Jean Dubuffet be-
schiftigt hatte — das Biichlein Schizophre-
nie und Kunst, in dem er seine Theorien der
Kreativitit an Prinzhorns Ideen anlehnte.
Die diagnostischen Zuordnungen waren
dabei allerdings zu hinterfragen, und die
Welt der Psychiatrie war nicht besonders
angetan davon. Navratil vertrat darin zu-
dem auch seine Theorie, in der er die
Kreativitit dieser Kunst aus der Krankheit
heraus ableitete; er hatte die Bezeichnung
»psychopathologische Kunst“ geprigt, die
mehr oder weniger zum deutschen Aqui—
valent fir Dubuffets Begriff ,Art Brut
Die dahinterstehende Theorie
wurde spiter vom Autor widerlegt; es war

wurde.

jedoch eine historisch wichtige Bezeich-
nung, die die Verbreitung dieser Kunst
sicherlich unterstiitzt hatte. Theorie und
Kritik hatten somit einen eigenen Begriff
— man kann auch sagen: eine Schachtel —
zum Einordnen.

Nicht Navratils Kollegen waren am meis-
ten interessiert, sondern die jungen Os-
terreichischen Kiinstler. Dazu gehorten
Arnulf Rainer, der auch einer der grofiten
Sammler ihrer Werke wurde, aber auch
Peter Pongratz, André Heller, anfangs im
Hintergrund Gerhard Roth. Diese Kiinst-
ler nahmen zu Navratil und Gugging Kon-

GUGGING

Ein Beispiel gelungener gesellschaftlicher Verdnderung durch Kunst

takt auf. Der Maler Peter Pongratz stellte
nicht nur fest, dass mehrere der Gugginger
Zeichner grofles Talent hatten, sondern er
erkannte in Johann Hauser auch seinen
Lehrer, der ihm zeigte, was Kunst eigent-
lich sei: die Unabhingigkeit von Vorbil-
dern und die freie Gestaltung aus dem
Inneren heraus. Navratil lieR sich von den
fir ihn wichtigen Meinungen der Kiinstler,
die ihn besuchten, inspirieren und stellte
den Patienten auch auflerhalb des Test-
zeichnens mehr Moglichkeiten zum krea-
tiven Handeln zur Verfigung.

Im Jahr 1970 kam es zur ersten Ausstel-
lung von Zeichnungen aus Gugging in der
Wiener Galerie nichst St. Stephan. Das
war der Sprung oder auch der Vorstof} in
eine Welt, die diese Kiinstler nicht mehr
verlassen sollten — und zugleich der Aus-
gangspunkt fiir eine unvorhersehbare welt-
weite Verbreitung von Kunst aus Gugging.
Diese Ausstellung erregte Aufsehen und
wurde viel diskutiert. Die Bilder wurden
auch verkauft, da es sich ja um eine kom-
merzielle Galerie handelte.

von Johann Feilacher

Haus der Kiinstler 2017, Foto: © Haus der Kinstler

ja nun keine ,Kiinstler-Patienten“ mebhr,
sondern ganz einfach , Kinstler®.

Da die Fassade des Gebiudes, in dem die
Zeichner wohnten, hisslich war, konnte
der Autor die Bewohner dazu ermutigen,
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Heinrich Reisenbauer, Hosen, 1997, 14,9 x 20,8 cm, Bleistift und Farbstift auf
Papier © Privatstiftung-Kinstler aus Gugging, Foto: J. Feilacher

Diese Entwicklung ging langsam weiter,
indem einzelne Zeichner und Maler ihre
Werke national und international in Gale-
rien und Museen ausstellen konnten.

1981 zogen sie gemeinschaftlich in ein
neu adaptiertes Gebdude, das ,Zentrum
fiur Kunst-Psychotherapie“ genannt wur-
de. Der Autor wurde der neue Leiter nach
der Pensionierung Navratils und sah die
Kiinstler ausschliefilich als solche an. Als
erste Tat benannte dieser das Zentrum of-
fiziell in Haus der Kiinstler um und trennte
es von den psychiatrischen Abteilungen ab,
wodurch es zu einer Wohngemeinschaft
von Kiinstlern wurde — der Patientensta-
tus dieser Personen war somit also aufge-
hoben, und sie erhielten letztendlich ihre
Menschenwiirde wieder zurlick. Sie waren

die Bemalung der Auflenwinde in Angriff
zu nehmen. Die Sudfassade gestalteten
Oswald Tschirtner, Johann Hauser und
Philipp Schopke, die Hauswand gestalte-
te August Walla mit Figuren, einer Sonne
und einem , Teufelgott®. Die gesamte Ost-
tassade — inzwischen ein ,Selfy-Renner —
wurde 1986 und 1988 bemalt.

1990 erhielten sie, mit Unterstiitzung
des Kiinstlers Adolf Frohner, den Os-
kar-Kokoschka-Preis fiir Verdienste um
die zeitgendssische Kunst. Ganz wenige
Osterreicher*innen haben bisher diese
Auszeichnung bekommen.

Tourneen in Europa, den USA und Japan
erweiterten das Image der Kiinstler aus
Gugging, zu denen neben Johann Hauser,
Oswald Tschirtner und August Walla noch
etwa Philipp Schopke, Franz Kernbeis, Jo-

hann Fischer, Johann Korec, Johann Gar-
ber und Heinrich Reisenbauer gehérten.
Das Haus der Kiinstler war von den Kiinst-
lern inzwischen auflen bemalt worden und
die Fassaden zu beliebten Anziehungs-
punkten der Besucher geworden. August
Walla machte aus seinem Zimmer die
,Gugginger Sixtina“, einen Raum, der an
allen Winden voll mehrschichtig bemalt
ist und seine Gotterwelt und Philosophie
zeigt. Da Walla 2001 verstarb, ist es heute
moglich, dieses einzigartige Gesamtkunst-
werk gefiihrt zu besichtigen.

Galerie

Die eigene galerie gugging — nina katschnig,
bis heute im Besitz der Kiinstler*innen
selbst, vertritt ihre Kunst vor Ort, auf
Messen und mit Partnern weltweit. Ein
benachbartes Gebdude wurde adaptiert
und 2005 konnten die Kiinstler*innen
dort ihre eigenen Verkaufsausstellungen
zeigen. Seit dem Jahr 2000 wird sie von
Nina Katschnig erfolgreich geleitet und ist
finanzielle Quelle der Kiinstler*innen. Die
Werke kamen tiber die Galerie weltweit in
bedeutende 6ftentliche und private Samm-
lungen. Jede Kinstlerin*jeder Kiinstler hat
einen brancheniiblichen Vertrag mit seiner
Galerie, deren Mitbesitzer*in er*sie ist,und
verdient auf diese Weise sein Einkommen.
Die Galerie selbst vertritt neben den Wer-
ken Gugginger Kunst auch mehrere inter-
nationale Art Brut-Kiinstler*innen, Self-
Taught Artists und Autodidakt*innen,

ebenso wie auch Kiinstler*innen des azelier

gugging.

museum gugging
2006 wurde ein eigenes Museum der

Kinstler'innen aus Gugging eréfinet,
das ihre Werke in groflen Retrospekti-
ven zeigt, aber auch andere internationale
Kinstler*innen und ganze Sammlungen
prasentiert. Das Haus stellt einen der be-
deutendsten Orte fiir Art Brut weltweit
dar und hat vorgefiihrt, dass diese Kunst
die gleiche Daseinsberechtigung wie alle
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anderen Kunstrichtungen hat. Wihrend
der ersten drei Jahre wurde es vom Verein
der Freunde des Hauses der Kiinstler (ab 2022
gugging friends) betrieben und wurde 2009
in die NO. Kulturwissenschafis-GmbH ein-
gegliedert. Da die Geschichte der Kiinst-
ler aus Gugging schon sechs Jahrzehnte
anhilt, sind einige der Kinstler*innen
schon verstorben und es sind jlingere
Kunstler*innen nachgekommen, die zei-
gen, dass die Art Brut lebt wie eh und je.
Gunther Schiitzenhofer, Leonhard Fink,
Laila Bachtiar, Jirgen Tauscher und etwa
Helmuth Hladisch zeigen ihre bildlichen
Kreationen in Gugging wie in New York
City oder Paris und Tokio.

Es gibt zwei hiufige Fragen, die im Zu-
sammenhang mit den Kinstler*innen
aus Gugging immer wieder auftauchen,
eine davon betrifft die Genderproble-
matik. Es gibt weniger Frauen als Min-
ner in Gugging. Anfangs in den 1960er-
Jahren war das dadurch begrindet,
dass Leo Navratil Vorstand einer Midnner-
abteilung war. Spiter bis nach der Jahr-
tausendwende waren die noch primitiven
sanitiren Einrichtungen im Wohnbereich
des Hauses der Kiinstler nur fiir Manner
ausgerichtet. Dies wurde vor finfzehn
Jahren behoben und eine Frau konnte
ins Haus einziehen. Aber generell ist die
Anzahl der Frauen in der Art Brut-Welt

viel geringer als jene der Minner. Tatsache
ist, dass wir immer kiinstlerisch talentierte
Frauen suchen und auch in den Ausstel-
lungen im Museum Gugging mehr Werke
von Frauen gezeigt werden, als ihre Zahl
im Verhiltnis zu ihren minnlichen Kolle-
gen ist.

Eines der romantischen Mirchen ist auch,
dass Medikamente generell zu einer Ver-
ringerung der Kreativitit fithren. Dies war
in der Anfangszeit der Psychopharmaka-
Ara so, ist es aber nicht mehr. Generell
verhilt es sich mit Medikamenten wie
mit einem Messer. Man kann damit einen
Menschen umbringen oder man kann ein
Stiick Brot schneiden. Wer mit seinem
Werkzeug gut vertraut ist und damit sensi-
bel umgehen kann, wird damit Gutes tun.
Im Falle Johann Hausers konnte gezeigt
werden, dass Medikamente ihm zu einem
lebenswerten Leben verhalfen, in dem er
seine kiinstlerischen Fahigkeiten ebenso
ausleben konnte, wie in der Zeit, in der er
von einer Krankheit geplagt wurde.

Die Entwicklung Guggings aus einer
psychiatrischen  Anstalt zum Kultur-
zentrum und die Karriere von Men-
schen aus der Psychiatrie zu angesehenen
Kinstler*innen haben auch die Sicht der
Gesellschaft auf diese Gruppe von Per-

sonen verdndert. Das Image wurde sozial

dadurch gehoben, dass nun diese die Ge-
ber und nicht Almosenbezieher waren. In
Einzelfillen spielt dabei auch der Wert
der Werke eine Rolle. Wenn ein Museum
oder private Sammler*innen ein bedeu-
tendes Werk von Hauser oder Walla z. B.
um € 100.000.- kaufen wollen, geht es nur
mehr um den Kunst- oder fiktiven Anla-
gewert. Soziale Kriterien wie ,kaufen wir
den Armen etwas ab“, die gut gemeint sein
konnen, aber das Selbstverstindnis dieser
Personen nicht unterstiitzen, werden er-
setzt durch Integration in eine Gruppe
bereits anerkannter Kiinstlerinnen, deren
Werke gleich viel kosten. Das heifit auch
Integration durch Leistung fir die Gesell-
schaft, die sie auch bewundert und zu ih-
nen Kontakt aufnimmt.

Die jungen, noch unbekannten Talente
bediirfen anfangs allerdings der Unterstit-
zung; jene die den Sprung in eine kinst-
lerische Karriere schaffen, geben der Ge-
sellschaft durch ihre Werke ihre Leistung
zurick. Die Gesellschaft hat inzwischen
gelernt, dass Menschen mit psychischen
oder intellektuellen Problemen (oder wie
man sie auch fast jihrlich anders benen-
nen soll) Grofles zu leisten imstande sind.

Johann Feilacher, Dr., Bildhauer, Psychiater,
kiinstlerischer Leiter und Kurator des Museum

Gugging
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Johann Hauser, Frau mit Hut, 1986, 73 x 102 cm, Farbstifte auf Papier, Diamond Collection, Wien, © Privatstiftung-Kinstler aus Gugging, Foto: J. Feilacher
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Die Definition dessen, was Kunst ist, be-
deutet oder welcher Wert ihr beigemessen
wird, unterliegt immer wieder einer Ver-
dnderung. Beispielsweise hitte das eine
oder andere zeitgendssische Werk vor 100
Jahren noch kein Interesse bei den be-
trachtenden Personen geweckt oder wire
gar auf Unverstindnis gestoflen. Auch im
Hier und Jetzt kann diese Reaktion bei der
Rezeption von Kunst auftreten, und das ist
gut so. Wichtig dabei ist in jedem Fall ein
Diskurs dartber.

Eines kann jedoch klar festgestellt wer-
den: Die Kunst ist vielfiltig, und ebenso
facettenreich wird der Begrift verwendet.
Die Kunst des Zuhorens, die Kunst der
Sprache, die Kunst des Betrachtens, ...
diese Auflistung konnte fast endlos fort-
gefithrt werden ... oder konkreter: Mu-
sik; Literatur; Darstellende und Bildende
Kunst. Eine Auseinandersetzung scheint
in jedem Fall, da wie dort, wichtig zu sein.
Denn nur, wenn man tber etwas Bescheid
weifl, Kenntnis tiber etwas erlangt, kann
man mitreden. Ohne dem bleibt nur ein:
Das gefillt mir. — Moglicherweise mit der
Uberlegung: Ja, das ist Kunst!, oder: Es ge-
Jfallt mir nicht. — Einhergehend mit dem
Gedanken: Das kann dann auch keine Kunst

sein.

Unter dem Motto , Ist das Kunst oder kann
das weg?“ — diese Frage wird gerne in Zu-
sammenhang mit Beuys Fettecke kolpor-
tiert — wurde bereits das eine oder andere
Kunstwerk im musealen Raum von einer
Reinigungskraft einfach weggewischt oder
kurzerhand von einer beliebigen Person
aufgrund von Nichtbeachtung oder Un-
kenntnis zerstort. Und, mal ehrlich: Nicht
nur bei manch einer Kreisverkehrsgestal-
tung hat sich bei dem einen oder der an-
deren moglicherweise diese Frage bereits
einmal aufgedringt. Doch um mitreden
zu konnen, braucht es eine Auseinander-
setzung mit dem Thema Kunst, und diese
kann, nach Ansicht der Autorin, gar nicht
frith genug beginnen.

In diesem Zusammenhang spricht Aissen-
Crewett (2007) von einem Verstindnis fiir
Kunst und meint damit einen persénlichen
Bezug herstellen und ein Aufgeschlossen-
Sein gegeniiber der Bildenden Kunst.

Vincent (6) meint beispielsweise auf die
Frage, was Kunst sei: Wenn man etwas malt.
Wenn man im Museum ist und wenn man
halt Dinge bastelt. Ich kenne auch Kiinstler,
die heiflen Leonardo da Vinci und Andy War-
hol und die machen Kunst.

Emilia (8) antwortet darauf: Wenn du et~
was malst. Zum Beispiel, Musik ist auch
Kunst, obwohl du da etwas mit Instrumen-
ten machst, aber trotzdem ist das Kunst. Und
wenn du ins Museum gehst, kannst du da
auch viele Kunstsachen sehen.

KUNST IN DER GRUNDSCHULE — EIN PLADOYER

Was ist Kunst? Und warum braucht es eine Auseinandersetzung mit dem Thema bereits in der Grundschule?
Auf die Suche nach Antworten machte sich Simone L. Gahleitner.

Abb. Farbstiftzeichnung von Hanna (6), inspiriert durch einige Werke der japanischen
Kinstlerin Yayoi Kusama, Foto: Simone Gahleitner

Und fiir Leo (10) bedeutet Kunst: Malen
und so Graffitis sprayen ... wenn man etwas
Kunstvolles baut, wie ein Haus oder so oder
aus Lego. ... Kunst siebt auch schin aus.

Asthetische Erfahrungen betreffen die
gesamte Personlichkeit. Um solche entwi-
ckeln zu konnen, bedarf es unter anderem
einer Wahrnehmungsschulung. Diese Er-
fahrungen im Zusammenhang mit Rezep-
tion von und Dialog tGiber Kunst und All-
tagskultur sowie durch eigene bildnerische
Auseinandersetzungen zu sammeln, ist ein
wesentliches Anliegen des BE-Unterrichts
(Aissen-Crewett, 2007; Kirchner, 2013;
Lehrplan VS/Bildnerische Erziehung).

Die Grundschule leistet einen Beitrag zur
kulturellen Bildung, ,[...], wenn Aufmerk-
samkeit und Neugier geweckt, Widerstand
und Irritation erzeugt, Genuss und Sinn-
haftigkeit in Aussicht gestellt werden®
(Kirchner, 2013, S.11).

Somit lassen Sie uns dafir Sorge tragen,
dass der Funke fiir dieses Unterrichtsfach
von der Lehrperson auf die Lernenden
tberspringt, dass die Schiler*innen im
BE-Unterricht ihrem Bediirfnis sich aus-
zudricken nachkommen konnen, und sie
aufgrund von einer Offenheit gegeniiber
Kunstwerken diesen einen Sinn beimessen.
So wird Kunst interessant und eine Aus-
einandersetzung damit sowie in weiterer
Folge ein Verstindnis fiur Kunst moglich.

Oftmals sieht man in Schulhausgin-
gen beispielsweise sogenannte Nachbil-
der (d. h. eigene Schiler*innen-Arbeiten
inspiriert durch Werke von bekannten
Kiinstler*innen, z. B. zu Arbeiten von Paul
Klee oder Vincent van Gogh. Natiirlich
sind z. B. auch solche von Wassily Kan-
dinsky, Joan Mir6, Gabriele Miinter oder
Henry Moore fiir diese Altersgruppe ge-
eignet. Zudem sind in vielen Schulen hiu-
fig lediglich zweidimensionale Arbeiten
von Kindern ausgestellt. Winschenswert
ist dartber hinaus die Thematisierung von
bzw. die handelnde Auseinandersetzung

mit dreidimensionalen Werken. Auf den
Punkt gebracht: Fir Schiler*innen der
Grundschule eignet sich v. a. abstrakte oder
abstrahierte Kunst — neben den vorhin er-
wihnten Kinstler*innenpersonlichkeiten
der Moderne auch zeitgenossische Kunst
(z. B. Georg Baselitz, Jonathan Borofsky,
Tony Cragg, Antony Gormley, Yayoi Ku-
sama, Gerhard Richter).

Im Rahmen des Primarstufen-Lehramts-
im Fachbereich Bildnerische
Erziehung setzen sich die Studierenden

studiums

mit aktueller Kunst auseinander. Denn
nur, wenn angehende Lehrpersonen neben
ihrem bekannten Repertoire ,Hundert-
wasser, van Gogh und Picasso“ auch wei-
tere Personlichkeiten und deren Werke
aus dem Bereich der Bildenden Kunst
kennenlernen, werden sie diese spiter im
eigenen Unterricht zum Thema machen
und somit das Wissen der Schiiler*innen
im Bereich der Bildenden Kunst erweitern
konnen. Andernfalls verharrt der BE-Un-
terricht bei den ewig gleichen, altbekann-
ten Kiinstlern.

Entwickelt sich bei den Lernenden ein
Verstindnis fiir Kunst bereits in der
Grundschule, kann sich dieses mit zu-
nehmendem Alter weiterentwickeln und
vertiefen, und nicht zuletzt wird das Zur-
Sprache-Bringen einer kenntnisreichen
Priferenz (Aissen-Crewett, 2007, S. 109)
ganz alltiglich.

Dass Kunst in jedem Fall in der Grund-
schule einen Stellenwert haben soll, wird
ab dem kommenden Schuljahr auch in der
Bezeichnung des Unterrichtsgegenstan-
des Bildnerische Erziehung (BE) sichtbar.
Denn ab dem Schuljahr 2023/24 gelten
fir die osterreichischen Volks-, Mittel-
schulen und die AHS-Unterstufen neue
Lehrpline. Damit einher geht u. a. eine
Bezeichnungsinderung einzelner Unter-
richtsgegenstinde. Fir das Unterrichts-
fach BE wurde im Frihjahr 2019 beim
BMBWFE seitens des Bundesvorstandes
des BOKWE (Berufsverband ésterreichi-

scher Kunst- und Werkerzieher*innen)
folgende Bezeichnung als Vorschlag ein-
gereicht: Kunst und Gestaltung. Lt. des zu-
stindiges Bundesministeriums befinden
sich die entsprechenden Gesetzespassagen
derzeit in Vorbereitung fiir die Begutach-
tung der Anderungen im Schul-Organisa-
tionsgesetz, mit dem die Gegenstandsbe-
zeichnungen gedndert werden sollen.

Simone Lucia Gableitner

Mag.%, BEd, Professorin an der
Pidagogischen Hochschule 00  fiir
Bildnerische Erziehung in der Elementar-
und Primarstufenpidagogik

S O i e | &
Abb. Farbstiftzeichnung von Franzi (8),
inspiriert durch einige VWerke der
japanischen Kinstlerin Yayoi Kusama,
Foto: Simone Gahleitner
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Fofo: pixabay.com, (abgerufen am:
27.09.2021). Abstrakte Kunst oder
abbréckelnde Graffiti-Wand?

Aissen-Crewett, M. (2007). Kunst-
unterricht in der Grundschule. Braun-

schweig: Westermann. Druck, A. 7.

Bundesministerium fiir Bildung,
Wissenschaft und Forschung (2021).
abgerufen am: 15.07.2021 unter
https://www.bmbwf.gv.at/Themen/
schule/schulpraxis/lp/lp_vs.html.

Kirchner, C. (2013). Kunstunterricht

in der Grundschule. Berlin: Cornelsen.
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PERSPEKTIVEN AUF EINE INKLUSIVE KUNSTPADAGOGIK AM BEISPIEL DER PH 00

von Regina Altmann

Inklusion als Querschnittsfeld
Inklusion ist aktuell als Kernpunkt
pidagogischer Entscheidungen und des
professionellen  Selbstverstindnisses so-
wohl fur die Elementarpidagogik als auch
fir die Primar- und Sekundarstufe von
grofler Bedeutung.

Die Fihigkeit und die Bereitschaft zum
inklusiven, pidagogischen Handeln zihlen
zu den Basiskompetenzen, welche in der
pidagogischen Ausbildung an den Hoch-
schulen als Querschnittqualifikation in
allen Fichern angestrebt werden. Die Aus-
bildung unserer kiinftigen Pidagog*innen
muss also neben den fachlichen Anspri-
chen auch den Grundlagen einer inklu-
siven Didaktik unter Bertcksichtigung
von Individualitit und Gemeinsamkeit
entsprechen, sie in ihrem Umgang mit
Heterogenitit stirken und ihre inklu-
sionsaffine Einstellung fordern. Das bedarf
einer Implementierung inklusiver Aspekte
und Handlungsrdume auf erziehungswis-
senschaftlicher, fachwissenschaftlicher und
fachdidaktischer Ebene.

Inklusion und Kunstpidagogik

Was bedeutet dies fiir die Kunstpidagogik
in der pidagogischen Ausbildung?

Die professionelle inklusive Kunstpidago-
gik kann ihre Aufgaben lingst nicht mehr
in der bloflen Vermittlung formal-dstheti-
scher Inhalte sehen, sondern muss sich den
aktuellen Herausforderungen stellen.

In den letzten Jahrzehnten wurden zuneh-
mend interessante Diskurse tiber bereits
erprobte subjektorientierte und sonder-
bzw. heilpidagogische Ansitze der Kunst-
rezeption und -produktion eréffnet. Auf
dem Feld der inklusiven Kunstpidagogik
zeigt sich jedoch ein dringender Bedarf an
weiterfithrenden Konzepten und einer da-
ran ankniipfenden Forschung.

Michaela Kaiser veroffentlichte 2019 eine
Studie, welche die inklusionsrelevante Di-
mension von Uberzeugungen der Studie-
renden hervorhebt. Demnach wurde auf-
gezeigt, ,dass Uberzeugungen biografisch
determiniert und identititsstiftend sind,
der Strukturierung und Steuerung des
Wissenserwerbs dienen und handlungslei-
tend sind“ (Kaiser, S. 105).

An diese Studie ankniipfend stellt sich die
Frage, wie idsthetische Bildung das Ver-
stindnis und die Offenheit fiir Vielfalt bei
den angehenden Pidagog*innen fordern
kann.

Kunstpidagogik ist durch die Vielfalt der
Ausdrucksformen  kiinstlerisch-dstheti-
schen Schaffens und deren Lesarten per se
ein Ubungsfeld fur unseren Umgang mit
Vieldeutigkeit und Konvergenz als auch
mit Unbestimmtheit.

Sie nitzt Bilder als Ankerpunkte fur
wertvolle kunstpidagogisch geleitete Dis-
kussionen, stellt unsere Seh- und Denk-
gewohnheiten in Frage und fordert uns

stindig heraus, den eigenen Standpunkt in
Frage zu stellen, um neue Sichtweisen zu
entwickeln. Die Auseinandersetzung mit
unserem Weltbild auflerhalb des erklir-
bzw. klassifizierbaren Rahmens flihrt in
einem wichtigen Lernprozess in der Pha-
se der Verunsicherung zu einem neuen,
urteilsfreien Umgang mit Fragen, sodass
diese Fragen ohne den Anspruch auf eine
allgemeingiltige Antwort als offene Ge-
stalten stehen bleiben diirfen.

Die zeitgemifie, inklusiv orientierte kiinst-
lerische Bildung fordert als Fortsetzung
des erweiterten Kunstbegrifts nach Beuys
und dem Konzept der ,sozialen Plastik®
die selbstverantwortliche,
Mitgestaltung unserer Gesellschaft tber

partizipative

das Medium Kunst unter einem neuen
Verstindnis von Toleranz und Wertschiit-
zung des anderen. Im Sinne der ,egalitiren
Differenz” bei gleichzeitiger Anerkennung
von Gleichheit und Differenz (vgl. Hon-
neth, 1992) zielt sie auf die Forderung ei-
ner Kultur der Akzeptanz ab und verzich-
tet auf das Konstrukt von Normalitit und
Abweichung zugunsten einer universellen
Anerkennung von gesellschaftlicher Viel-
falt und Teilhabegerechtigkeit mit dem
Fokus auf selbstbestimmtes Handeln.

Das setzt ein immer bewegliches pidago-
gisches Verstindnis der Lehrenden voraus,
mit der Bereitschaft, den Blick durch die
Jimagindre Linse“ (Silverman, 1997) auf
sich selbst und die Welt immer wieder zu
reflektieren und entsprechend neu auszu-
richten.

Inklusive Ansitze in der

kiinstlerischen Ausbildung der
Primarstufenpidagog*innen an der
PHOO

Die inklusive kiinstlerische Bildung der
Primarstufenausbildung an der PH 00
wurzelt in einem wertschitzenden Blick
auf die Studierenden samt ihren indivi-
duellen Bediirfnissen und Prigungen und
ist auf die Sensibilisierung der Wahrneh-
mung durch Wahrnehmungsiibungen und
Methoden der ésthetischen Feldforschung
am Schnittpunkt zwischen Kunst, Wahr-
nehmung und Forschung ausgerichtet.
Wichtig in  der Ausbildung unserer
Pidagog*innen erscheint mir das Schaffen
inklusionsorientierter ~ Handlungsriume
fiir ein projektorientiertes, offenes Mit-
und Voneinander-Lernen und die Ausein-
andersetzung mit sich selbst und der Welt
auf der Basis einer kritischen Reflexion der
eigenen und gesellschaftlich vorherrschen-
den Wert- und Normvorstellungen.
Aufgabenstellungen oder Impulse sollen
das dsthetische Erleben mit allen Sinnen,
das In-der-Welt-Sein anregen. Mittels
verschiedenster experimenteller Techniken
und Verfahren konnen sich die Studieren-
den auf individuelle Weise mit sich selbst
und dem In-der-Welt-Sein auseinander-
setzen. Dabei steht der Verzicht auf vorge-
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gebene Losungswege zugunsten ergebnis-
offener Gestaltungs- und Lernprozesse im
Vordergrund, um eine Suche nach eigenen
Losungen zu erméglichen.

Wechselseitige Prisentation und Reflexion
sind wichtige Elemente zur Férderung der
Anerkennung unterschiedlichster kiinstle-
risch-dsthetischer Zuginge und Perspekti-
ven.

Ausgehend von subjektiven Empfindun-
gen, wie wir die Welt wahrnehmen, als
auch von gemeinsamen dsthetischen Er-
fahrungen, sollen im gemeinsamen Aus-
tausch innerhalb der Lerngruppe unter-
schiedliche Perspektiven aufgezeigt und
bewusst gemacht werden. Die Konfronta-
tion mit neuen, fremden Sichtweisen for-
dert die Studierenden heraus, die eigenen
Seh- und Denkgewohnheiten zu hinter-
fragen, mit dem Ziel, individuelle Sicht-
weisen als Bereicherung der Perspektiven-
vielfalt anzuerkennen.

Erginzend zur kiinstlerischen Basisausbil-
dung in der Primarstufenpidagogik bietet
die PH OO den kiinstlerischen Schwer-
punkt , KUNST.SCHAFFEN* an, der fir
die Studierenden Moglichkeiten bietet,
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sich mittels Bildender Kunst und Theater-
padagogik mit inklusiven Themen ausein-
anderzusetzen.

Der Blick auf beeintrichtigte Menschen
Auch wenn der Inklusionsbegriff sich
nicht auf die Anerkennung und Teil-
habe von Menschen mit Beeintrichti-
gung bzw. besonderen Forderbedarfen
beschrinkt, spielen sonderpidagogische
Themen aus pidagogischer, philosophi-
scher und gesellschaftspolitischer Sicht
weiterhin eine wichtige Rolle. Um auch
Menschen mit besonderen Bedarfen
gerecht zu werden, mussen die Studie-
renden im Sinne einer reflexiven, inklu-
sionsorientierten Ausbildung auf die be-
sonderen Bediirfnisse dieser Menschen
und auf Moglichkeiten und Grenzen
ihrer Forderung vorbereitet —werden.
Ziele der Inklusion sind auch die Teilhabe
von allen Menschen am kulturellen Le-
ben durch die Abschaffung von Barrieren
sowie die Akzeptanz und Anerkennung
von Kulturproduktionen beeintrichtigter
Menschen bzw. Kunst, die sich mit dem

Anderssein beschiftigt.
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Art Brut/Auflenseiterkunst

In der kritischen Auseinandersetzung mit
Kunst im Kontext der Inklusionsdebat-
te werden auch die Begrifflichkeiten Art
Brut/Auflenseiterkunst/Outsider Art an-
hand von Beispielen in Form von offenen
Fragen diskutiert, um ausgrenzende Ka-
tegorisierungen bewusst zu machen und
neue Begriffe zur Verortung der Kunst von
Laien, Einzelginger*innen, Menschen mit
korperlicher, geistiger oder psychischer
Beeintrichtigung anzudenken.

Im Zusammenhang mit dem Thema fan-
den bereits mehrmals Exkursionen in das
yHaus der Kinstler'innen in Gugging
statt, wo die Studierenden in Workshops
und Fihrungen und im personlichen Ge-
sprich mit den Kinstler*innen vor Ort ihr

Bild vom Anderssein erweitern konnten.

Die Weiterentwicklung des Curriculums
in der Aus-, Fort- und Weiterbildung von
Pidagog*innen im Begegnungsraum zwi-
schen Kunst und Inklusion erscheint mir
als wichtige Voraussetzung fiir das Gelin-
gen einer inklusiven Schule.

An dieser Stelle mochte ich hier ein
von mir entwickeltes Wahlfach an der
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Schnittstelle zwischen Kunst und Inklu-

sion erwihnen:

»Das inklusive Kunstprojekt mit beein-
trichtigten Menschen® an der PH OO

Erginzend zur reguliren Ausbildung
und zum kinstlerischen Schwerpunkt
SJKUNST.SCHAFFEN®“ sollte mit die-
sem Wahlfach ein lebensnahes, inklusi-
ves Lernfeld geschaffen werden, das neue
Inklusion und

Denkriume zwischen

kunstlerischer Bildung erofinet.

Das beim Ars Docendi 2020 primierte
Konzept fand erstmalig 2012 in Koope-
ration mit dem Malatelier St. Pius statt
und wurde in den nichsten Jahren in wei-
terentwickelter Form gemeinsam mit ver-
schiedenen auflerschulischen Institutionen

umgesetzt.

Das Konzept basiert auf einem prozess-
orientierten, forschenden, reflektierenden
Lernen und der kiinstlerischen Projekt-
realisierung mit Fokus auf die gemeinsa-
me Arbeit auf Augenhohe zwischen den
Studierenden und den beeintrichtigten

Menschen.

Durch ein gemeinsames Arbeiten an
einem gemeinsamen Ziel (eine Ausstel-
lung inszenierter Fotografie und eine

(Tanz-)Perfor-

mance) steht die Anerkennung von indi-

kiinstlerisch-dsthetische

viduellen Potenzialen in Hinblick auf ein
wechselseitiges Lernen in der heterogenen

Gemeinschaft im Vordergrund.

Hier finden Sie die einzelnen Projektbe-
schreibungen, Fotos, Videos und Feedback
zu den Projekten:
https://www.reginaaltmann.com/inklusi-
ves-kunstprojekt

JINiemand

es soll ein Miteinander sein, das ist fiir

muss  perfekt  sein, sondern

mich seit diesen Tugen gelebte Inklusion.”
Zitat Studentin B.

Regina Altmann

Prof’"’, Mag.4, BEd, Professorin an der

PH OOfm Bildnerische Erziehung in der
LElementar- und Primarstufenpidagogik mit
einem Fokus auf Inklusiver Bildung
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DIE SPRACHE, DIE WIR SPRECHEN, WENN WIR UBER KUNST SPRECHEN

RR:Deine Vorlesungen in Linz zwischen
2008 und 2017 waren von der Auseinan-
dersetzung mit der Kunst der letzten 40
Jahre, der Analyse der entsprechenden
Diskurse und der im Theoriekontext ver-
wendeten Sprache geprigt.

Wie wiirdest du die Entwicklungen in
der Kunst der vergangenen Jahrzehnte
beschreiben, zusammenfassen, einordnen
und charakterisieren?

MH: Ich finde es gut, dass du von Ent-
nicht Entwicklung
sprichst. Denn tatsichlich gibt es — nicht
nur seit 1980 — eine Vielzahl an Entwick-
lungen und damit auch Erzihlungen tber

wicklungen und

Kunst. Ebenso Perspektiven, mit denen
wir auf Kunst reagieren. Ich glaube, dass
dieses Bewusstsein auch eine der funda-
mentalsten Erkenntnisse in Bezug auf die
Kunst der letzten Jahrzehnte beschreiben
kann. Und diese Erkenntnis ist eben auch
ganz stark durch die Kunst und die mit ihr
verbundenen Diskurse befordert worden.
Gerade seit den 1990er-Jahren konnten
wir beobachten, dass immer reflexiver,
analytischer, politischer, interdisziplinirer
und systemischer kiinstlerisch gearbeitet
wurde und damit auch die Theoriebildung
neues Terrain beschritt. Gleichzeitig nah-
men natirlich auch Diskurse Einfluss auf
die Kunst. Ich meine damit Theorien aus
dem Feld der Soziologie. Ebenso aus der
Geschlechterforschung und der postkolo-
nialen Theorie.

Natirlich gab es in den letzten Jahren aber
auch Trends — und die nichste Documen-
ta scheint einige symptomatisch zu statu-
ieren. Vor allem, wenn ich an die Begrifte
Kosmologie und Kollektiv in Bezug auf
okonomische, ckologische, politische und
soziale Modelle denke.

RR: Du sprichst die nichste Docu-
menta an, die vom indonesischen
Kiinstler*innenkollektiv ,ruangrupa“ ku-
ratiert wird. Im ,Superkunstjahr 2022
finden wie schon 2017 Documenta, Ma-
nifesta und die Biennale von Venedig
in einem Jahr statt. Wolfgang Ullrich,
der im vorliegenden Magazin iiber den
Autonomieverlust von Kiinstler*innen
schreibt, hat 2017 dariiber spekuliert, ob
es Anzeichen eines Schismas gibe, einer
Spaltung zwischen Kunst, die am Markt
und bei Sammler*innen reiissiert, und ei-
ner Kunst, die fiir die politische Agenda
von Kurator*innen interessant ist.

Kann es sein, dass sich in diesem Kontext
auch die Sprache verindert, in der iiber
Kunst gesprochen wird, sich eine Do-
minanz des Inhalts gegeniiber der Form
entwickelt?

MH: Mir sind Theorien der Trennung
eher suspekt. So auch die Idee von einer
Aufspaltung der Kunst an sich. Entschei-
dender ist doch vielmehr, Kunst in einem
System von unterschiedlichen Kontexten

zu begreifen. Und jede kinstlerische Ar-
beit funktioniert in diesen Bezugsfeldern
anders. Ebenso vermittelt jeder Kontext
auch spezifische Interessen und Perspek-
tiven auf Kunst. Ich versuche, Sprache als
Ausdruck dieser verschiedenen Kontexte
zu verstehen. Weniger als Uberformung
der Kunst durch eine konstruierte Wirk-
michtigkeit von Sprache. Sehr wohl ist
mir aber bewusst, dass Kommunikation
ein ganz wesentlicher Erfolgsfaktor fiir
Kunst ist. Vielfach besteht da auch eine
Schieflage zwischen Werk und Rezepti-
on. Umso wichtiger erscheint mir, Sprache
kritisch und analytisch zu reflektieren und
Bewusstsein fiir ihre Abhingigkeit von
Kontexten zu schaffen.

RR: Erlaubt das Narrativ der Kunstent-
wicklung seit den 1950er-Jahren trotz
aller Unschirfen eine Gliederung in
Dekaden — dem Informel folgt in den
1960er-Jahren die Pop Art usw.? Welche
(Werk-)Begriffe, ,Stile“ und Erschei-
nungsformen wiirden diese kunsthis-
torische Erzihlung in den einzelnen
Dekaden seit den 1980er-Jahren kenn-

zeichnen?

MH: In Bezug auf meine erste Antwort
muss ich nochmals betonen, dass du
mit dieser Frage nach dem ,Narrativ der
Kunstentwicklung® eine westliche bzw. eu-
rozentristische Perspektive fokussierst. Das
ist selbstverstindlich moglich, auch legitim
und tatsichlich kann man diese kanonisier-
te Erzihlung seit den 1950er-Jahren auch
problemlos fortschreiben. Dann wird man
in den 1980er-Jahren mit der Postmoderne
starten und vom Neoexpressionismus spre-
chen. Anschlieflend von der Medienrefle-
xion und im Laufe der 1990er-Jahre von
der institutionskritischen Kunst sowie von
kiinstlerischen Praktiken, die sich immer
mehr als Dienstleistung verstanden. Wir
werden uns tber viele rechercheorientierte
Konzepte austauschen, die das Phinomen
der Referenzkunst in den frithen Nuller-
jahren beforderten, und schliefflich auf
Kunst als multiple und interdisziplindre
Verhandlungsform stoflen. Ganz abgese-
hen von zahlreichen Phinomenen, die wie
der Aufstieg der Fotografie, die Vielzahl
an modellierten Wirklichkeiten und die
Diskussionen tber kiinstliche Intelligenz
in den letzten Jahren zu fassen waren. Aber
nochmals: Das ist nur eine Erzdhlung und
in Bezug auf transnationale Konzepte ist
sie durchaus auch problematisch.

RR: Mit der Kunst verindert sich auch
die Sprache, mit der iiber sie gesprochen
und geschrieben wird. Welche speziellen
Begriffe kamen in den letzten Jahrzehn-
ten in Mode und verschwanden einige
Zeit spiter wieder aus dem Kunstdis-
kurs? Welche Begriffe diirfen zurzeit

quasi in keiner Eroffnungsrede fehlen?

MH: Grundsitzlich hat jede Gegenwart
auch ihre Spuren in der Sprache uber
Kunst hinterlassen. Exemplarisch sieht
man das im Laufe der 1990er-Jahre und
der immer stirkeren digitalen Durchdrin-
gung unseres Lebens. Da wurde es ganz
selbstverstindlich, dass man Kunst als
Betriebssystem bezeichnete, Ausstellungs-
architektur als Display und wir uns alle
vernetzten. Heute kursieren sehr viele Be-
griffe aus anderen Kontexten, Disziplinen
und Forschungsgebieten im Kunstdiskurs.
Einerseits als Ausdruck, dass Kunst diese
Themen aufgreift. Andererseits als Ergeb-
nis einer interdisziplindren Kunsttheorie.
Worte und Begriffe machen diese Phino-
mene sichtbar und erscheinen mir deshalb
auch so wichtig zu sein. Aber nicht im
Sinne einer bloflen Verwendung bei einer
Eroffnungsrede. Wir miissen sie vielmehr
erkliren und in ihrer Bedeutung vermit-
teln. Sonst wird das Sprechen tGber Kunst
nicht mehr verstanden.

RR: Ich schliefe hier gleich mit zwei
Fragen an: Sprechen und Schreiben iiber
Kunst sind Auﬁerungen diskursiven
Handelns und wesentliche Kompeten-
zen von Kunstlehrer*innen. Von vielen
Menschen abseits des Kunstbetriebs,
Erwachsenen und Jugendlichen, wird
nicht nur die Sprache im Kunstdiskurs,
sondern auch der Kunstbetrieb selbst als
elitir wahrgenommen.

Bedarf es hier abseits der Sprache der
wissenden Expert*innen einer ,leichten“
Sprache des Vermittelns, sowohl was die
museale Prisentation als auch die schu-
lische Reflexion von Kunst betrifft? Wie
kann dem Vorwurf, der Kunstbetrieb sei
elitir und abgehoben, begegnet werden?

MH: Ich mochte hier sehr aus der Praxis
antworten. Im Salzburg Museum arbeiten
wir intensiv an den Themen Inklusion und
Barrierefreiheit. Leichte Sprache ist da ein
wichtiges Thema. Und es ist nicht einfach,
in Leichter Sprache teils komplexe Inhal-
te der zeitgendssischen Kunst verstindlich
zu vermitteln. Denn es verlangt, von jegli-
cher Fachsprache abzurticken und auf eine
spezifische Terminologie zu verzichten.
Diese Vorgaben machen deutlich, wie sehr
die Sprache tber Kunst mit signifikanten
Worten und Begriffen verbunden ist und
wie viele Vorstellungen, Inhalte und Be-
deutungen der Kunst mit einem eigenen
Vokabular einhergehen.

Die gegenteilige Entwicklung zu einer
elitiren Wirkung von Sprache bedau-
re ich sehr. Das muss uns bewusst sein,
wenn wir selbst tiber Kunst sprechen oder
schreiben. Sonst wird weder die Sprache
noch die Kunst verstanden. Das kann nicht
in unserem Interesse sein. Wir mussen ver-
stindlich bleiben und uns unserer Sprache
bewusst sein. Das ist letztlich auch das
Hauptanliegen des Buches.

Reinhold Rebhandl im Gespréch mit Martin Hochleitner

RR: Du schreibst in deinem Buch, dass
sich in den letzten Jahrzehnten auch im
Kunstbetrieb politisch korrektes Han-
deln und Sprechen etabliert hitte.

Sehen wir in der gegenwirtigen Kunst
ein hoheres Maf an politischer Korrekt-
heit und sind Tabubriiche somit Teil der
Welche
Gedanken verbindest du mit dem , Tri-

Kunstgeschichte? spontanen
umph des Primitivismus®, dem (Unter-)
Titel der aktuellen Modigliani-Ausstel-
lung in der Albertina?

MH: Tatsichlich ist der Sprachgebrauch
im Kontext der zeitgendssischen Kunst
in hohem Mafl politisch korrekt. Auch
ist die Sprache antidiskriminierend, ge-
schlechtergerecht und sensibel gegeniiber
Abstammung und Ethnie sowie Minder-
heiten. Die Sprache beweist damit sowohl
ihre hohe Sensibilitit fiir gesellschaftli-
che Tendenzen als auch ihre rasche Re-
aktionsfihigkeit auf Entwicklungen, die
nicht zuletzt auch durch das Sensorium
von Kiinstler*innen frith erkannt und be-
arbeitet werden. Tabubriiche sehe ich in
der Kunst eher als Sichtbarmachung von
Tabubriichen in der Gesellschaft.

Zum aktuellen Titel der Ausstellung in
der Albertina. Ich habe sie noch nicht ge-
sehen. Gleiches gilt fiir den Katalog. Somit
mochte ich aus der Ferne keinen Kom-
mentar formulieren. Ich hoffe nur, dass im
Rahmen der Ausstellung auch eine Prob-
lemgeschichte des Begriffs , Primitivismus*
vorgestellt wird. Denn seine Verwendung
im 20. Jahrhundert ist noch eng mit Fol-
gen des Kolonialismus verbunden und sah
die europiische Avantgarde ,,von der Kunst
der Primitiven“ angeregt. Diese Erzihlung
muss natiirlich heute einem Publikum kri-
tisch erldutert werden. Und alleine aus der
Geschichte, wie sich zu diesem Thema seit
den 1990er-Jahren eine Problemgeschich-
te entwickelte, kann viel Verstindnis fir
unser heutiges Sprechen und Denken tiber
Kunst und ihre Geschichte entstehen.

Martin Hochleitner

Dr., Direktor ,Salzburg Museum*

(seit 2012), 2000 bis 2012 Leiter der
Landesgalerie Linz, Lehrtitigkeiten

an Universitaten in Wien und Kiel,
Uniwversititsprofessor fiir Kunstgeschichte
(2008-2017) und Leiter des Instituts fiir
Bildende Kunst und Kulturwissenschaften
(2009-2015) an der Kunstuniversitit Linz

Hochleitner, M. (2021). Die

Sprache, die wir sprechen, wenn wir
iiber Kunst sprechen. Salzburg: Anton
Pustet.
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RR: Du bist jetzt seit mehr als 12 Jahren
Professor fiir ,,Postcolonial Studies" an
der Akademie der bildenden Kiinste in
Wien. Wo liegen die Forschungsschwer-
punkte des Instituts und was begriindet
als Kunsthistoriker dein personliches
Interesse an postkolonialen Fragestel-
lungen?

CK: Meine Beschiftigung mit postko-
lonialen Fragen stammt aus den 1990er-
Jahren, als wir uns auch als Kunsthistori-
ker*innen bzw. Kritiker*innen mit Fragen
der Migration, der neuen Rechten und der
sogenannten ,,Auslinderfeindlichkeit befas-
sen mussten, fiir die es noch nicht die Be-
zeichnung ,Rassismus“ gab, die im poli-
tischen und medialen Diskurs fiir die
Nazis, das stidafrikanische Apartheid-Sys-
tem oder die USA der Segregation re-
serviert war. Es ist jetzt schon lange her,
aber damals musste in der Kunsttheorie,
wie auch in anderen Disziplinen, gefragt
werden, wie wir damit umgehen, dass
wir das ,Fremde“ iiber ein neues euro-
piisches Grenzregime ausgrenzen, wih-
rend wir gleichzeitig das ,Andere" auf
eine exotistische Art konsumieren, wenn
es zum Beispiel um afrikanische Kunst
geht. Mein eigener Zugang zu post-
kolonialen Fragen hat sich genau da-
rauf bezogen: Was miissen wir iiber unsere
Geschichte wissen, unsere Beteiligung an
dem europiischen kolonialen Projekt und
die Rolle der Kunst, der Asthetik, der Ge-
schichtsschreibung und der Bildung von
Kanons der modernen Kunst? Genauere
Untersuchungen zu den Auswirkungen
des tber 500 Jahre wirksamen kolonia-
len Herrschaftsmodells auf gegenwirti-
ge Lebensbedingungen, Machtverhiltnisse
und kiinstlerische Produktionsverhiltnisse
sind notwendige Aufgaben einer postkolo-
nial orientierten Kultur- und Kunstwis-
senschaft.

RR: War in den 1990er-Jahren noch von
den zahlreichen , Cultural Turns, wie
zum Beispiel dem ,Postcolonial Turn®,
die Rede, so findet sich in deinen Ar-
beiten und Vortrigen seit geraumer
Zeit vermehrt die Auseinandersetzung
mit Begriffen wie , Transmoderne“ und
»Global Art History*.

Was kann man sich grundsitzlich dar-
unter vorstellen und wie sieht dein per-
sonlicher Forschungsansatz in Bezug auf
die ,Bearbeitung/Entwicklung® dieser
Arbeitsfelder aus?

CK: Meine Arbeiten zur Transmoderne
sind tatsichlich eine Form des , Postcolo-
nial Turn" in der Kunstgeschichte. Nach-
dem die westliche Kunstgeschichte und
die musealen Sammlungen bis vor Kur-
zem eurozentrisch orientiert waren und
man unter Moderne nur die europiische
verstand, diskutieren neuere Ansitze ne-
ben der Kritik des Kanons die Heraus-

forderungen der Disziplin durch Prozesse
der Globalisierung und der Migration.
Wihrend die Global Art History in erster
Linie eine Ausweitung des Gegenstands-
bereichs der Kunstgeschichte anstrebt und
dabei oft unpolitisch agiert, scheint mir
eine Neubetrachtung der Kunst der Mo-
derne im Kontext der antikolonialen und
antirassistischen Bewegungen nétig. Es
geht hier um die transkulturelle Dimensi-
on der Kunst und die Transformation der
politischen und kulturellen Beziehungen
zwischen westlichen ,Zentren® und nicht-
westlichen ,Peripherien im Laufe des 20.
Jahrhunderts. Mein personlicher Ansatz
ist weniger von Fragen der Kompetenzer-
weiterung der Disziplin oder einer Affir-
mation des ,Globalen geprigt. Vielmehr
bin ich an einer befreiungspolitischen
Perspektive orientiert, mit der sich die
Rolle der Kunst in den Kdmpfen der De-
kolonisierung und der Emanzipation ver-
stehen lisst.

RR: Dein Buch , Transmoderne ist laut
Untertitel auch ,Eine Kunstgeschichte
des Kontakts“. Welche Einsichten eroff-
net in diesem Zusammenhang das Motiv
der Reise, sowohl bezogen auf die fernen
Reisen europiischer Kiinstler der frithen
Moderne als auch auf die vielen per-
sonlichen Kontakte auflereuropiischer
Kiinstler*innen aus verschiedenen Lin-
dern zum Beispiel im asiatischen Raum?

CK: Was du hier ansprichst, ist eine wich-
tige Frage. Das Reisemotiv ist ja fiir die
europiische Moderne von zentraler Be-
deutung. Im 19. Jahrhundert beginnt es
mit den Orientreisen im Kontext des Ko-
lonialismus, denken wir nur an Delacroix
in Algerien und spiter Macke und Klee in
Tunesien. Mit Gauguin wird die Sudsee
zum Topos des Exotischen, was spiter bei
Nolde oder Pechstein weitergefiihrt wird,
die in die deutschen Kolonien reisen, um
die Kraft ihres kiinstlerischen Ausdrucks
durch das ,Urspriingliche bzw. ,Primi-
tive“ zu erneuern. All diese Reisen der
Euromoderne, wie wir sie kennen, sind
von Projektionen auf das ,Andere getra-
gen, die weit davon entfernt sind, einen
Austausch mit Kinstler*innen in diesen
Regionen auch nur anzudenken. Im Un-
terschied dazu entwickeln aber gleichzei-
tig moderne Kinstler*innen in Indien, in
Japan oder in Stidamerika ein ausgeprig-
tes Interesse an professionellen Kontakten
mit Kiinstler*innen aus anderen Teilen der
Welt. Japanische Kiinstler werden nach
Indien eingeladen, um ihre malerischen
Techniken zu lehren; indische Kiinstler
reisen nach Japan und Europa und laden
z. B. 1922 das Bauhaus zu einer Ausstel-
lung nach Kalkutta ein, in der Klee und
Kandinsky neben Gaganendranath Tagore
und Sunayani Devi gezeigt werden. In Fil-
len wie diesen geht es meist darum, avant-
gardistische Stromungen in verschiedenen

PERSPEKTIVENWECHSEL

Teilen der Welt in produktiven Kontakt zu
bringen. Nicht nur um voneinander zu ler-
nen, sondern auch um die koloniale Idee
der Moderne als westlich zu iberwinden.
Zu reisen bedeutete in diesen antikolo-
nialen Kontexten hiufig, Plattformen zu
kreieren und Allianzen zu schmieden, die
dem exklusiven Konzept der westlichen
Moderne entgegentreten konnten, was aus
heutiger Sicht beeindruckend progressiv
erscheint.

RR:Die einseitige Aneignung ,urspriing-
licher“ isthetischer Praktiken durch
Kiinstler der europiischen Moderne
kann als Gegenpol zu den kiinstlerischen
Austauschformen iiber kontinentale
Grenzen hinweg betrachtet werden. Im
New Yorker Stadtteil Harlem verlief die
koloniale Grenze in den 1920er-Jahren
in geografischer Nachbarschaft. Was ist
damals geschehen und wie konnen diese
Entwicklungen neu beleuchtet werden?

CK: Die New Yorker Kunstwelten der
Zwischenkriegszeit waren — wie alle Berei-
che der US-amerikanischen Gesellschaft
— von der Politik der Segregation geprigt.
Weifle und Schwarze Kiinstler*innen aus
derselben Stadt waren selten zusammen
in einer Ausstellung zu sehen. Die afro-
amerikanische Moderne formierte sich
vor allem in Harlem, auf Grundlage der
Migration aus den Sudstaaten und den
Antillen. Durch den Ersten Weltkrieg
wurde die europiische Immigration dras-
tisch reduziert, wihrend die industriellen
Zentren des Nordens einen grofien Bedarf
an Arbeitskriften hatten. Das frither wei-
fe Harlem wurde innerhalb weniger Jahre
zum kulturellen Zentrum der Schwarzen
Welt — mit dem Jazz, der Literatur und den
Biirgerrechtsorganisationen samt ihren
panafrikanischen Verbindungen zu Afrika,
Black Paris, London und den karibischen
Inseln. Diese Szene war zugleich lokal und
global. Die Schwarze Avantgarde existierte
neben der weiflen Avantgarde in der Stadst,
die sich uber ihr Verhiltnis zum europi-
ischen Modernismus definierte, inklusive
dessen Faszination flir die afrikanische
Kunst. Wihrend der ,Primitivismus® des
Kubismus, Futurismus und Expressionis-
mus auf der kolonialen Imagination eu-
ropiischer Kunstler*innen beruhte, verlief
die ,Aneignung® des afrikanischen Erbes
durch die Schwarzen Kiinstler*innen tiber
das Motiv der Selbstbestimmung im so-
genannten New Negro Movement. Wenn
heute viel von Identititspolitiken und kul-
tureller Aneignung die Rede ist, so ist der
Blick auf die 20er- und 30er-Jahre in New
York u. a. deshalb aufschlussreich, weil
weifle und Schwarze Avantgarden damals
Ausstellungen mit afrikanischer Kunst or-
ganisierten, um sich selbst zu definieren,
mit jeweils unterschiedlichen Agenden.
Ja, die kolonialen Grenzen verliefen durch
die Stadt, wie auch durch andere Stidte in

Reinhold Rebhandl im Gesprédch mit Christian Kravagna

den USA und Europa sowie die Metropo-
len der kolonisierten Welt. Aber wirklich
interessant wird es da, wo es politische
und/oder kunstlerische Anliegen moglich
machten, tGber diese Grenzen hinweg zu
agieren und sie im Zusammenhang von
Befreiungsbewegungen  tendenziell zu

tiberwinden.

RR: Machen wir einen kleinen Zeitsprung
ins New York der 1940er- und 1950er-
Jahre. Ist es fiir dich bezeichnend, dass
der einzige Schwarze Kiinstler im Kanon
des Abstrakten Expressionismus einem
breiten Publikum kaum bekannt ist?

CK: Ich nehme an, du beziehst dich auf
Norman Lewis, einen der grofartigsten
Maler der Nachkriegszeit, der erst in den
letzten Jahren breite Anerkennung findet.
Ich habe ihn in meinem Buch ausfiihr-
lich behandelt, weil er in den 1940er-
und 1950er-Jahren als einer der wenigen
afroamerikanischen Kiinstler sowohl in
der Schwarzen Kunstwelt als auch in der
Szene der bekannten weiflen Abstrakten
Expressionisten verkehrte und mit ihnen
ausstellte. Ad Reinhardt hat ihn als den
besten amerikanischen Maler dieser Jah-
re bezeichnet. Lewis war politisch aktiv,
er kimpfte fir New Yorker Hafenarbei-
ter und fiir die Reprisentation Schwarzer
Kinstlerinnen in Museen, gleichzeitig
16ste er sich jedoch von sozialrealistischen
Darstellungsformen und identifizierte sich
mit den ,rein bildnerischen®, sozusagen
suniversellen® Anliegen der abstrakten
Malerei. Wenn man heute seine Bilder
betrachtet, siecht man auf der einen Seite
abstrakte Bilder in der Qualitit von Jack-
son Pollock oder Franz Kline, dariiber
hinaus aber enthalten sie mehr oder we-
niger offensichtliche Referenzen auf den
rassistischen Terror des Ku-Klux-Klans
und die Mirsche des Civil Rights Mo-
vements. Abstraktion und das Politische
sind untrennbar miteinander verwoben. In
jungster Zeit haben Ausstellungen und
Arbeiten die Bedeu-

tung einer Reihe weiterer Schwarzer

kunsthistorische

Kinstlerinnen dieser Zeit deutlich ge-
macht, u. a. Alma Thomas und Jack Whit-
ten in den USA oder Frank Bowling und
Aubrey Williams in England.

RR: AnschliefBend und abschlieffend
noch eine Frage zur gegenwirtigen
Kunstszene: Ist es fiir auf Erfolg be-
dachte Schwarze Kiinstlerinnen auch
heute von Vorteil, sich mit der eigenen
Identitit zu beschiftigen, speziell in Os-
terreich eine expressive Bildsprache zu
withlen und auf eine ,universalistische“
Abstraktion zu verzichten?

CK: Vor dem Hintergrund der Prisident-
schaft von Obama und dem politischen
Backlash unter Trump sowie der antiras-
sistischen Black Lives Matter-Bewegung
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wurden Kunstler*innen der afrikanischen
Diaspora auch vom Kunstmarkt in einer
viel grofleren Breite beriicksichtigt als zu-
vor. Ich stimme dir zu, dass dabei figurative
Malerei, die sich um Formen der Selbstre-
prisentation Schwarzer Subjektivitit und
Identitit dreht, besonders erfolgreich wur-
de und eher konzeptuelle Positionen, wie
wir sie aus den 1990er-Jahren kannten -
z. B. Renée Green oder Glenn Ligon -, et-
was zuriickgedringt wurden. Jedenfalls im
Kunstmarkt. Es gibt auch Stimmen, die
darin eine neue Form der Kommodifi-
zierung Schwarzer Subjektivitit erken-

nen. Allerdings denke ich, dass die ver-
schiedenen Ausdrucksformen besser als
Manifestation der Breite der Schwarzen
Erfahrung und ihrer kiinstlerischen Re-
flexion von Asthetik und Kunstgeschich-
te begriffen werden sollten und weniger
im Sinne einer Frontstellung. In Oster-
reich sehen wir etwa Amoako Boafo, der
Blackness u. a. iber die Bildsprache von
Egon Schiele artikuliert, aber auch die fil-
mischen und fotografischen Arbeiten von
Belinda Kazeem-Kaminski, die Fragen der
osterreichischen Kolonialgeschichte und
ihre Auswirkungen auf die Gegenwart des

Rassismus behandeln. Was Kinstler*innen
tun, ist von ihren Lebensbedingungen
und Erfahrungen geprigt. Sie bilden das
Reservoir an Motiven und Referenzen,
aus dem sie schopfen, um ihre jeweili-
gen Antworten auf gesellschaftliche und
kiinstlerische Probleme zu formulieren.

Christian Kravagna

Univ.-Prof, Mag., Kunsthistoriker,
Kunstkritiker, Kurator, Professor fiir
Postcolonial Studies an der Akademie der
bildenden Kiinste Wien

Kravagna, C. (2017). Trans-
moderne. Eine Kunstgeschichte des
Kontakts. Berlin: b_books.

Kogoj, C. & Kravagna, C. (2019).
Das amerikanische Museum. Sklaverei,
Schwarze Geschichte und der Kampf um
Gerechtigkeit in Museen der Siidstaaten.
Wien, Berlin: Mandelbaum.

VOR ORT

Hans Kupelwieser, Swarm painting one, 1998, InkjetPrint auf Plane, @ 171 cm. Courtesy of the artist/Bildrecht 2021
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VOR ORT

Helmut Swoboda, Studie, 2021, Mischtechnik/Mollino, 145 x 200 cm. Courtesy of the artist/Bildrecht 2021
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Robert Mittringer, O.T., 2012, Karfon, Erde, Kohle, Ziegel, Robert Mittringer, Vermessung des Vogelfluges, 2011,
ca. 60 cm hoch. Courtesy of Margit Mitiringer verschiedene Materialien und Fundsticke, 30 x 21 x 4 cm.

Courtesy of Margit Mittringer
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DENKEN MIT DEN HANDEN — UBER DIE BEDEUTUNG VON KUNST IN DER SCHULE

Kinetisches Zeichnen, Bildnerische Erziehung/Kunstuniversitat Linz

Das Fach Bildnerische Erziehung ist eines
der Unterrichtsficher, das im schulischen
Ficherkanon eine besondere, vielleicht so-
gar ,exotische“ Stellung hat. Aus meiner
Schulzeit erinnere ich mich an die ,Zei-
chenstunde® als absoluten Hohepunkt
meiner Schulwoche. Das Zeichnen, Ma-
len, bildnerische Gestalten ist bis heute
ein wesentlicher Teil meines personlichen
Ausdrucks und essentiell in meinem Beruf
als Kiinstlerin und Kunstpidagogin, wo es
selbstverstindlich ist, mittels kiinstleri-
scher Praktiken Welt zu verstehen. Kunst
als kulturelle Praxis ist aber nicht nur fir
Menschen in kunstbezogenen Berufen
von Relevanz, sondern kann auch einen
wesentlichen Beitrag auf dem Weg der
Selbstfindung und der Eingebundenheit
in die Gesellschaft leisten.

Mit dem Schuljahr 2022/23 wird unser
Fach im Rahmen der Lehrplanreform von
,Bildnerische Erziehung® in ,Kunst und
Gestaltung® umbenannt. Nicht nur die Be-
zeichnung des Faches selbst, sondern auch
die Bildungsziele und Fachbeziige haben
sich im Laufe der Jahre geindert. Im letz-
ten Jahrhundert hat sich die moderne Idee
des ,genialen Kiinstlers® nach und nach
auch in der Kunst und Kunstpidagogik
durchgesetzt, wobei die Haltung vertreten
wurde, dass man Kunst nicht lehren und
lernen kann. Eine Vorstellung, die sich
teilweise hartnickig in den Kopfen vieler
Menschen festgesetzt hat und die mitunter
eine Erklirung fir eine indifferente Hal-
tung dem Fach gegentber liefert. Jochen
Krautz hingegen beschreibt die Kunstpi-
dagogik als eine Disziplin, die sich zwi-
schen Kunst und Wissenschaft bewegt und
in der sowohl die Kunstpraxis als auch die
Kunstwissenschaft verhandelt werden, wo-
bei der Kunstunterricht selbst eine kunst-
ihnliche Praxisform darstellt. Schon den
Kiinstlern der Antike war bewusst, dass es
in der Kunst lehrbare und nicht lehrbare

Inhalte gibt. Das bedeutet aber nicht, dass
jene Bereiche, die sich der Lehre entzie-

hen, nicht gelernt werden konnen (Krautz,
2020, S. 16fF).

Das Fach Bildnerische Erziehung zeichnet
sich durch einen breiten Gegenstandsbe-
reich aus. Die bildende Kunst mit ihrer
gesamten Geschichte, gegenwirtigen Aus-
drucksformen und gestalterischen, prakti-
schen sowie rezeptiven Praktiken wird im
Sinne eines betrachtenden Verstehens un-
terrichtet. Beginnend mit Zeichnung, Ma-
lerei, Druckgrafik, Plastik, Skulptur tber
Fotografie, Film, Performance, Konzept-
kunst, Installationen bis hin zu Medien-
oder Netzkunst werden auch angewandte
Bereiche wie Architektur und Kommu-
nikationsdesign bearbeitet. Als ,Kern des
Faches®, als das ,,Grundlegende und Ver-
bindende®, bezeichnet Hubert Sowa die
visuelle Darstellung, die auf Mitteilung ab-
zielt (ebd., S. 22). Aus seiner Tradition he-
raus hat der Kunstunterricht das Potenzial,
facheriibergreifende und ficherverbinden-
de Beziige herzustellen. In der Anwendung
von verschiedenen Strategien, Methoden
und Blickwinkeln kénnen prozessuale und
ergebnisoffene Lernprozesse gefordert
werden. Besonders bei interdiszipliniren
Projekten konnen Schiiler*innen nachhal-
tige Lernerfolge erreichen. Das ,Entde-
cken von Welt“ kann nicht an Fachgrenzen
enden und ein dsthetischer Zugang 6ffnet
den Blick in unterschiedliche Richtungen.
Fir uns Kunstpiddagog*innen ist es daher
wichtig, das Profil fiir unser Fach zu schir-
fen und gleichzeitig offen fiir neue Zugin-
ge zu bleiben.

Als Menschen sind wir von Kultur, Poli-
tik, Geschichte, Gesellschaft geprigt und
gestalten diese auch gleichzeitig mit. Das
(Mit-)Teilen von Erfahrungen ist eine
spezifisch menschliche Eigenschaft. Leh-
ren und Lernen bedeuten also das Teilen

und Mitteilen von Vorstellungen und be-
reits gemachten Erfahrungen, wobei be-
sonders im Kunstunterricht auch immer
neue Erfahrungen gemacht werden, etwas
Neues geschaffen wird. Im nachahmenden
Gestalten findet sich ,die elementarste
Form nattirlicher Pidagogik“ (Tomasello,
2014, S. 96). Indem wir unseren Kindern
kulturelle Errungenschaften vermitteln,
kann eine Generation auf die Leistungen
der Vorgingergeneration autbauen. Der
Evolutionsbiologe Michael Tomasello be-
zeichnet dies als den ,kulturellen Wagen-
hebereffekt (Krautz, 2020, S. 48). Im ge-
meinsamen Bezug zu kulturellen Sachver-
halten bilden sich Kinstler*innen, Kinder,
Gesellschaft. Besonders im Kunstunter-
richt zeigt sich dieser ,relationale Weltbe-
zug“ (ebd.) sowohl als kognitiv-intellek-
tuelle Leistung als auch im gestaltenden
Handeln und im sinnlich-leiblichen Er-
leben. Wir denken mit den Hinden, wenn
wir eine Figur aus Ton formen. Zeichnen
ist eine elementare Ausdrucksmoglich-
keit des Menschen, die in verschiedenen
Fachbereichen wie Biologie, Geografie,
Geschichte, Archiologie, Mathematik,
Architektur, Design, um nur einige zu
nennen, zum Einsatz kommt. Die Hand-
zeichnung ist eine Kulturtechnik und
notwendige Kompetenz, der die gleiche
Bedeutung zugesprochen werden muss
wie dem Lesen, Schreiben und Rechnen.
Sie ist ein Instrument, um Erkenntnis zu
schaffen und zu vertiefen. In den unter-
schiedlichsten Disziplinen werden mittels
Zeichnungen Zusammenhdnge veran-
schaulicht, Vorginge beschrieben, Ideen
formuliert, Visionen entwickelt. Kopf und
Kérper werden beim Zeichnen zu einer
Einheit. Die zeichnende Hand ubertrigt
wahrgenommene oder vorgestellte Bilder
auf das Papier, im haptisch-visuellen Erle-
ben werden wahrgenommene Umwelt und
eigene Vorstellungen verkntipft (Miller &
Schmidt-Maiwald, 2020, S. 8).

Dieses Sich-auf-die-Welt-Beziehen und in
der Welt sein, Welt gestalten, findet sich
auch in Kunstformen, die nicht diesen
unmittelbar haptischen Bezug haben, in
dem Betrachter*innen die Moglichkeit
haben, sich selbst in Relation zum Darge-
stellten zu setzen. In Gestaltungsprozes-
sen reagieren wir oft auf bereits gemachte
Erfahrungen, sei es materiell oder kogni-
tiv. Im kreativen Gestalten und in kiinst-
lerischen Prozessen erfinden wir Neues
und finden uns gleichzeitig selbst. Damit
erkldrt sich auch die Bedeutung der eige-
nen kiinstlerischen Praxis fiir angehende
Kunstpadagog®innen. Im Laufe des Stu-
diums wechselt ihre Rolle. Im Grundstu-
dium erlangen sie Kenntnisse in den un-
terschiedlichen Techniken, Methoden und
Disziplinen, die in kiinstlerischen Gestal-
tungsprozessen und den verwandten Dis-
ziplinen verhandelt werden. Die fachliche
Vertiefung erméglicht, spezielle Erfahrun-

von Jutta Strohmaier

gen in selbst gewidhlten Bereichen zu ma-
chen, sich auf wissenschaftlich forschende
Zuginge einzulassen. Die Versatilitit, die
im Laufe des Studiums erlangt wird, hilft
den Absolvent®innen, auf unterschiedliche
Situationen flexibel zu reagieren, und legt
den Grundstein, um in der Vermittlung
von Kunst und Kunstpraktiken einen un-
verzichtbaren Beitrag in einer sich wan-
delnden Gesellschaft zu leisten.

Jutta Strohmaier
Univ.-Prof.in, MMag.<, Kiinstlerin,
Kunstpidagogin, Professorin fiir Bildnerische

Erziehung an der Kunstuniversitit Linz

Krautz, J. (2020). Kunstpidagogik.
Eine systematische Einfiibrung.
Miinchen: kopaed.

Miller, M. & Schmidt-Maiwald, C.
(2020). Zeichenkulturen. In IMAGO,
Zeitschrift fiir Kunstpidagogik.
Miinchen: kopaed.

Tomasello, M. (2014). Eine Natur-
geschichte des menschlichen Denkens.

Frankfurt am Main: Suhrkamp.
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VERTIEFUNG KUNSTPRAXIS
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Monika Bruckner, jeweils ,O. T.", 2019, Acryl auf leinwand in Plastikfolie
80 x 60 cm (links), 50 x 40 cm (rechts). Courtesy of the artist,
Fotos: Reinhold Rebhand|

lea Préhofer, anyBody, 1- 6, 2021, Fotografien, variable Gréen. Courtesy of the artist
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Patrick Schmierer, POLAROID PAINTING,
2020, Lack auf MDF, 108 x 88 x 5 cm.
Courtfesy of the artist

Elisabeth Plank, OT., 2012,
Acryl auf Papier, 68 x 48 cm.
Courtesy of the artist/Bildrecht 2021
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Johann Julian Taupe, OT., 2020, Ol auf Leinwand, 150 x 120 cm. Courtesy of the artist/Bildrecht 2021
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Yap ist eine entlegene kleine Inselgruppe
mitten im Westpazifik. Wer auf dem Atoll
Zigaretten, Dosenbier oder eine Pizza
kauft, bezahlt mit US-Dollar. Wer aber
richtig grofle Geschifte titigen mochte,
eine Hochzeit ausrichten oder ein Haus
kaufen will, der nutzt die lokale Wihrung
Rai. Bei dieser Minzwihrung handelt es
sich um riesige, bis zu fiinf Tonnen schwe-
re Steinscheiben. Sie mussten mithsam auf
einer riskanten Uberfahrt von einer ande-
ren, mehrere hundert Kilometer entfernten
Insel herantransportiert werden. Auch der
Bezahlvorgang ist mitunter ein komplexer
Prozess, denn der Wert einer jeden Stein-
minze ist unterschiedlich, jedes Geldstick
ist sozusagen ein Unikat. Der jeweilige
Wert bemisst sich dabei weniger am Ge-
wicht oder an der Grofle der Steinscheibe,
sondern an ihrer Geschichte, etwa daran,
was schon einmal wann mit dieser Miinze
bezahlt wurde. Und diese lebhafte Vergan-
genheit muss erst einmal verhandelt wer-
den ...

Woméglich habe ich diesen Text mit ei-
ner ,Reisegeschichte begonnen, weil das
Fernweh in Zeiten der Pandemie mit
den damit einhergehenden Mobilititsbe-
schrinkungen besonders grof} ist. Ich reise
derzeit eher digital, klicke mich mit dem
Finger auf der Maus um die Welt. Wirkt
die gegenwirtige Corona-Pandemie etwa
gar wie ein Katalysator fiir die Nutzung der
digitalen Medien, wie ein Zaubermittel,
das die sozio-technologische Entwicklung
ungemein beschleunigt? Blicken wir hier-
fiir auf Videokonferenz-Tools wie Zoom,
Jitsi oder WebEx. Derartige Programme
gibt es eigentlich schon lange, aber genutzt
wurden sie kaum. Im Pandemie-Lock-
down dnderte sich das jedoch schlagartig
und man nahm scheinbar unentwegt an
solchen Konferenzen teil: Der Schulunter-
richt und die Lehrveranstaltungen an den
Hochschulen wurden digital abgehalten,
ja, sogar Geburtstagspartys haben wir tiber
die physische Distanz hinweg gefeiert.

Auch die Kunstwelt schien in der Pan-
demie stillzusitzen. Ausstellungen gab es
kaum, denn die Museen, Galerien und
Offspaces waren meist geschlossen. Geld
verdienen lief sich mit bildender Kunst
also auch nicht so recht. Oder etwa doch?
Ausgerechnet zu dieser Zeit wurde nimlich
Beeples Arbeit Everydays: the First 5000
Days tur 42.329 Ether versteigert; das ent-
spricht fast siebzig Millionen Dollar, also
zirka sechzig Millionen Euro. Everydays ist
damit eines der teuersten zeitgendssischen
Kunstwerke tberhaupt. Und dabei ist das
Bild ein rein digitales Produkt. Es handelt
sich um eine JPG-Datei mit den Mafen
21.069x21.069 Pixel, die sich mosaikhaft
aus 5.000 einzelnen Grafiken zusammen-
setzt. Thr Schépfer Beeple, mit birgerli-
chem Namen Mike Winkelmann, hat je-
den Tag eine dieser Grafiken gestaltet und

PANDEMISCHE MEDIENARCHAOLOGIE

von Alexis Dworsky

Auf der Insel Yap nutzt man schon seit sehr sehr langer Zeit analoge NFTs [Non-Fungible Tokens). Jede der tonnenschweren Steinminzen ist ein

Unikat mit spezifischem Wert. Bei einem Geschaft wechselt sie den Besitzer — nutzen dirfen sie nur M@nner —, nicht jedoch ihren Standort. Ihr

Wert bemisst sich weniger an der GréBe als an der individuellen Geschichte. Das ,Echtheitszertifikat” wird im kollekfiven Geddchmnis verkettet

und mit anderen Ereignissen der Gemeinschaft verwoben, sozusagen als Proof — im Krypfo-Slang gesprochen.

(Wikimedia Commons/Eric Guinther: Yap Stone Money.jpg). Download: 25.10.2021

sie auf Instagram gepostet. Das besondere
an der Arbeit und dem Deal: Everydays
wurde als sogenanntes NET versteigert.
NFTs nutzen die Blockchain-Technologie,
auf der auch Kryptowihrungen wie Bitcoin
oder Ether basieren. Im Gegensatz hierzu
steht NFT aber fiir Non-Fungible Token,
was Ubersetzt Nicht-austauschbare Miin-
ze bedeutet. Diese ,Miinze, im Falle von
Eweryday eine digitale Bild-Datei, ist also
ein Unikat mit einem bestimmten Wert.
Anders als beispielsweise eine Zwei-Euro-
Miinze kann man sie eben nicht einfach
durch eine beliebige andere gleichwertige
Miinze austauschen. Auch wenn man das
digitale Everydays-Bild an sich zwar belie-
big kopieren kann, gibt es diese eine ein-
zige originale Everydays-Minze eben nur
ein einziges Mal.

Auch NFTs existieren schon eine ganze
Weile und die Geschichte um den Beeple-
Verkauf erfuhr wohl nur wegen des enor-
men Preises eine so breite 6ffentliche Auf-
merksamkeit. Ob NFTs wie auch digitale
Konferenztools nur kurz in der Corona-
Pandemie gehypt sind oder ob sie bleiben
und unsere Kommunikation nachhaltig
prigen — bereichern oder nerven, sei hier
dahingestellt —, muss sich erst noch zeigen.

Fest steht indessen lingst, dass die digi-
talen Medien unsere globale Gesellschaft

durchdringen. Dabei sind sie gleichzeitig
omniprisent und unsichtbar. Nicholas Ne-
groponte, Begrinder des MIT Media La-
boratory, hat hierzu schon vor tiber zwanzig
Jahren den visioniren Vergleich zu Plastik
hergestellt: Kunststoft sei so allgegenwir-
tig, dass wir ihn gar nicht mehr wahrneh-
men und mit digitalen Komponenten und
Prozessen verhielte es sich bald — sprich
jetzt — ganz dhnlich. Auch schreiben sich
digitale Technologien klammheimlich im-
mer mehr in unsere Lebenswirklichkeit
ein. Der Philosoph und Kulturwissen-
schaftler Byung-Chul Han verweist hier-
bei auf die Ableitung des Begriffs ,digital
vom lateinischen Ausdruck ,digitus, dem
Finger. Was macht man mit den Fingern?
Man zihlt, man rechnet. Das Digitale ist
von Berechnungsprozessen bestimmt und
je stirker man vom Digitalen umgeben ist,
desto mehr firbt das sozusagen ab: Die
7-Tage-Inzidenz in Linz ist von 217,3 auf
245,5 gesprungen. Ich habe heute 17.924
Schritte gemacht und 14.328 kJ verbrannt.
Mir geht’s gut. Ich habe 782.679 Follo-
wer und 1.238 Freunde — habe ich nicht
wirklich — und dieser Post hat 2.453 Likes
erhalten. Ich bin ja so beliebt; ist das nicht
toll?! Daumen hoch!

Wohlbefinden, Freundschaft und Gefiihle
werden quantifiziert. So gesehen sind wir
lingst zu Cyborgs geworden, die im Meta-

versum hausen, ohne das selber bemerkt zu
haben. Und wenn wir einmal eine Auszeit
brauchen, reisen wir im Gedanken nach

Yap ... und googeln nach Steingeld.

Alexis Dworsky

Univ.-Prof., Dr., Kiinstler, Forscher und
Vermittler, der insbesondere mit und iiber
digitale Medien arbeitet. Er (re-)konstruierte
aus einem Hasenbraten einen Dinosaurier
und schrieb hierzu eine Doktorarbeit. In
Google Street View fahrt er um die Welt

und hilt dariiber Reisevortrige. Dworsky
tbersetzt Graffiti fiir Blinde und betreibt mit
der Drobne geo-digitalen Denkmalschutz.
Seit Oktober ist Alexis Dworsky als Professor
fiir Mediengestaltung (Lehramt) an der

Kunstuniversitit Linz titig.
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Screenshot Instagram Beeple.jpg

Auf seinem Instagram-Account postet Beeple — er selbst bezeichnet
sich nicht als Kiinstler, sondern schlicht als Creator — seit etlichen
Jahren jeden Tag eine Computergrafik. Seine Bildwelten haben
einen typisch digitalsurrealen Stil, greifen Phénomene der Netz-
wie Alllagskultur ironisch auf und nehmen aber auch einmal

die etablierte zeitgendssische Kunst auf den Arm, hier Maurizio
Cattelans Arbeit Comedian: Eine Banane aus dem Supermarkt,
die Cattelan mit Klebeband auf der Art Basel in Miami Beach
provisorisch an der Wand befestigt hat, ging fir 150.000 Dollar
weg; damit verbunden war ein Echtheitszertifikat, das dem*der
Besitzer*in das Recht einrdumt, auf der Banane auszurutschen.
Beeples Everydays: the First 5000 Days, eine mosaikhafte
Zusammenstellung seiner Einzelbilder wurde als NFT versteigert:
Mit der digitalen JPG-Datei verwoben ist ein kryptotechnisches
Echtheitszertifikat. Die Auktion brachte knapp 70 Millionen Dollar
ein, zirka 500 Bananen. Und Hito Steyerl schimpft: ,Die gesamte
Krypto-Kunst ist ein Replikat der hasslichsten Teile der Kunstwelt
abziglich der Kunst.”

(Screenshot Instagram/beeple_crap)

Download: 29.10.2021

Nicholas Negropontes weitsichtiger
Aufsatz Beyond Digital findet sich in
Wired, 06.12.1998, http://www.wired.
com/1998/12/negroponte-55.

Byung-Chul Hans Buch Im
Schwarm.: Ansichten des Digitalen,
Matthes & Seitz, 2013 untersucht
Auswirkungen der Digitalisierung auf
die Tiefenstruktur unseres Denkens.

Hito Steyerls kritisches Interview
ist abgedruckt in Monopol 05/2021:
NFT-Hype in der Kunst — Bluff oder

Revolution?

Eine bislang einzigartige Zusammen-
stellung von Texten und Bildern zu
NEFTs liefert der Katalog zur gleich-
namigen Ausstellung im Francisco
Carolinum Linz Proof of art: A short
history of NF'T5 from the beginning

of digital art to the metaverse, Alfred
Weidinger (Hg.), Distanz Verlag,
2021.

Auf das Steingeld auf Yap aufmerk-
sam geworden bin ich durch einen
Artikel in mare. Die Zeitschrift der
Meere. 24,2001.

VERTIEFUNG KUNSTPRAXIS

Ausstellungsansicht (PHDL 2020) mit Arbeiten aus der Lehrveranstaltung ,Vertiefung Kunstoraxis 1 an der PH OO
Foto: ,Bullauge” von Severin Standhartinger. Courfesy of the artist
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VERTIEFUNG KUNSTPRAXIS

lena Klausriegler, leere Raume, 2020, Videostills, 1920 x 1080. Courtesy of the artist
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Erfreulicherweise ist es nun soweit: In
Osterreich wurden im Zuge von curricu-
laren Anderungen fir die Unterrichtsfi-
cher Bildnerische Erziehung und Werken
neuen Fachbezeichnungen gefunden. Da
Lehrplane tberarbeitet und ,entriimpelt”
wurden, konnte im Zuge dessen auch die
lingst tberfillige Neubenennung der his-
torisch  vorbelasteten Fachbezeichnung
,Bildnerische Erziehung® (die aus der NS-
Zeit stammt) in ,Kunst und Gestaltung”
erwirkt werden. Schon eine grof§ angelegte
Umfrage des BOKWE in der Kolleg*in-
nenschaft im Frihjahr 2019 ergab aller-
grofitenteils eine Priferenz der Bezeich-
nung ,Kunst”.

In der internationalen Kunstpidagogik-
Community ist ,Art Education” die geldu-
figste Bezeichnung. In Deutschland heif3t
das Fach in fast allen (kulturhoheitlich f6-
deralen) Bundeslindern ,Kunst”. Die Aus-
nahme bildet der Freistaat Sachsen; dort
lautet die Fachbezeichnung in der Primar-
stufe ,Gestalten”. Die Unterrichtsficher
,Werken und Kunsterzichung” wurden
zusammengefasst — Ficherzusammenle-
gungen wollen wir in Osterreich tunlichst
vermeiden. Auch die Fachbezeichnung der
Schweiz ,,Zeichnen-Bildnerisches Gestal-
ten, war wenig hilfreich fiir die hier an-
beraumten Uberlegungen.

Hilfreich fiir dergestaltige Fachdiskurse
war jedoch die Publikation von Carl Pe-
ter Buschkihle ,Kunstlerische Bildung
— Theorie und Praxis einer kiinstlerischen
Kunstpadagogik®. Angesichts der fort-
schreitenden wie sinnstiftenden Ausdiffe-
renzierungen der Kunstpidagogik konnte
die im Verlag Athena erschienene umfang-
reiche Publikation (644 Seiten, Paperback)
zur notwendigen Standortbeschreibung
herangezogen werden. Der Gieflener
Fachdidaktik-Professor bleibt sich selbst
und seiner jahrelangen Lehr- und For-
schertitigkeit bzw. seinem Forschungsan-
liegen treu. Diese grof3 angelegte Inszenie-
rung des Wissens darf als ein bedeutsamer
—und in jeder Hinsicht gewichtiger — Bei-
trag fir die kunstpidagogische und kunst-
didaktische Forschung und deren aktuelle
Begriffserkundungen verstanden werden.
Naheliegend ist es, den elaborierten An-
satz Buschkiihles als einen Teilbereich
der kunstlerischen Forschung (artistic re-
search) zu verstechen — als gegenwirtige
Wissenschaftstheorie, die kinstlerisches
Schaften diskursiv-prozessual erfasst.

Gehalte aus pidagogischer, psychologi-
scher, philosophischer sowie kiinstlerisch-
forschender Theorie und Praxis fanden
hierbei Eingang. Im Zuge ausgedehnter
und prizisierender Beschiftigung mit der
Fachliteratur und Forschungsdesideraten
wurde verdeutlicht, dass es bislang kaum

BRAUCHT DIE KUNSTPADAGOGIK KUNST UND BILDUNG?

,Kunst und Gestaltung” als neue Fachbezeichnung

umfassende Studien/ Literatur zur Thema-
tik gibt. Es wurde explizit in dieser Schrift
der Versuch unternommen, dies zu dndern.

Buschkiihle argumentiert aus verschie-
densten Blickwinkeln sowie mit Verweisen
auf verinderte soziokulturelle Anforde-
rungen und Herausforderungen unserer
globalisierten Gesellschaft mit ihren he-
terogenen Kulturen. ,Selbsttitigkeit und
Selbstorganisation” werden als wegwei-
send flir die aktuellen, diversifizierten Be-
dingungen signifiziert. Damit wird jener
Beitrag, den dsthetische/kiinstlerische
Bildung zur Personlichkeitsbildung leisten
kann, als Zielrichtung anvisiert. Es scheint
besonders perspektivenverdichtend zu sein,
dass Carl Peter Buschkiihle nicht nur ein
wissenschaftlich titiger Kunstpidagoge
mit jahrzehntelanger eigener Lehrerfah-
rung ist, sondern zugleich praktizierender
Kiinstler. Diese verschiedenen Kompeten-
zen pridestinieren ihn dazu, den komple-
xen Forschungsgegenstand ,Kiinstlerische
Kunstpiddagogik® auf entsprechend kennt-
nisreicher Basis zu untersuchen.

Basisnahe unterrichtet Buschkiihle noch
heute — neben seiner universitiren Tatig-
keit — als Kunstlehrer im sauerlindischen
Meschede. Diese auflergewohnliche und
fruchtbare Konstellation ermoglicht es
ihm, fachdidaktische, kunstvermittelnde
wie kunstschaffende Forschungen regel-
miflig mit deren Praxen abzugleichen.
Es ist fiir Forschende in diesem Terrain
von besonderem Nutzen, selbst erwirk-
te Erkenntnisse in der kinstlerisch-ge-
stalterischen Profession zu besitzen, um
entsprechende Prozesse in pidagogischer
Titigkeit und Kunst zu entdecken und
fortwihrend zueinander fiihren zu konnen.

Die Anfangsposition der Publikation er-
offnet sinn- und strukturstiftende Parame-
ter, welche die Lesbarkeit erleichtern und
die wirkungsvolle Erschlieffbarkeit ermog-
lichen. Hierbei stiftet insbesondere das
konsequente Einbringen der differenzier-
ten Definitionen Klarheit. Nachvollzieh-
bar wird ein disziplinenverschrinkender
Arbeitsansatz.

Es gelingt eine argumentative Belebung in
Hinblick auf die Relevanz kiinstlerischer
Bildung in der Allgemeinbildung. Insbe-
sondere aufgrund der von Buschkihle kri-
tisch reflektierten, weil einseitig und somit
problematisch gewichteten PISA-Studien
— welche keine dsthetischen Kompetenzen
bertcksichtigten — sind nuancierte Zugin-
ge zukinftig besonders wichtig.

Die nunmehr durchgehend tber digitale
Medien, Alltagsisthetik und Design ge-
prigte weltweite Konsumkultur bzw. deren
Gefahren erfordern Medienkompetenz im
hochsten Mafle. In diesem Sinne ermittelt

Buschkiihle Chancen fiir die Personlich-
keitsbildung durch Kunstunterricht sowie
fiir den Erwerb von ficheriibergreifenden
Kompetenzen.

Das Konzept der kiunstlerischen Bildung
wird allerdings im deutschsprachigen
Raum weiterhin kontrovers rezipiert, was
als tberaus bereichernd verstanden wer-
den kann: Insbesondere der emeritierte
Kunstdidaktikprofessor ~ des
Mozarteums Franz Billmayer — als ein

Salzburger

ausgewiesener Vertreter der Bildung als
Bildkompetenz — hinterfragt, ob Kunst-
unterricht sich tatsichlich oder haupt-
sichlich tdber die Kunst selbst legitimie-
ren solle. Kunst als Ergebnis sozialer
Ubereinkiinfte definiere nur einen ver-
schwindend geringen Teil aller Bilder.
Insbesondere den populiren Bildern
in den Medien miisse qualifiziert be-
gegnet werden, seien diese doch fir die
starken Mafle

Bildung gehe

Heranwachsenden im
prigend. Kinstlerische
seiner Ansicht nach zu stark einem idea-
listischen Gedanken nach, fokussiere zu
sehr das Auflergewdhnliche der Kunst.

Uber diese bedenkenswerten und ange-
messen  einzubindenden  Verstindnisse
hinausgehend, verdeutlicht die Publikation
Buschkihles eine weitere Differenzierung
in diesem grundlegend bedeutsamen Pro-
blemfeld: Im Mittelpunkt solle eine Be-
schiftigung mit Kunst stehen, die weitere
Bild- und Bildungskategorien erdffnet als
lediglich jene, die durch Massenmedien
angesprochen werden. Fokussiert wird die
Bildung kinstlerischen Denkens, die di-
verse Fertigkeiten entfalten lisst und somit
die Philosophie der ,Lebenskunst” nach
Wilhelm Schmid ermdglicht. Diese sinn-
steigernde Erweiterung des Bildungsge-
dankens kann zielfiihrend und bereichernd
sein.

Insgesamt kann diese Verdffentlichung
als ein Plidoyer fir jene Bildungssitua-
tionen interpretiert werden, die vermehrt
Zeit- und Moglichkeitsrdume fiir kiinst-
lerische Bildung anbieten und verstirkt die
Auseinandersetzung mit der praktischen
Arbeit und der sozialen Begegnung zum
Vorschein kommen lassen. Zudem kann
das inhaltliche Einbringen der Empower-
ment-Haltung, der personlichkeitsbilden-
den Aspekte oder auch des Lebenskunst-
Gedankens fiir zukinftige Generationen
positive Wirkungen zeitigen. Verschie-
dene Positionen sind — sich wechselseitig
befruchtend — in den Unterricht und die
Diskurse einzubringen; denn es gilt die
Stirken und Kenntnisse noch unerschlos-
sener Potenziale durch reichhaltige wie
vielstimmige Methoden und Anschauun-
gen anzusprechen.

von Rolf Laven

In diesem Sinne kann die ,Kiinstlerische
Bildung® als Wegweisung einer neuen
LJKunst“
werden, deren Perspektivitit tiber das zeit-

Fachbezeichnung verstanden
nah zu Bewiltigende hinaus — hin zu wei-
ter reichenden Zielen — fiihrt.

Rolf Laven, September 2021, Wien
(Dieser Essay ist eine Adaptierung ei-
ner Buchrezension von Rolf Laven zu
Carl-Peter Buschkiihles Buch Kiinsz-
lerische  Bildung — Theorie und Pra-
xis  einer kiinstlerischen Kunstpidagogik.

http://www.boekwe.at/vorschau-auf-som-
merheft-2020/)

Rolf Laven

HS-Prof., Dr., Bundesvorsitzender des
BOKWE, Kiinstler. Er lehrt und forscht

in Wien an der Pidagogischen Hochschule
und im Verbund Lehramt Nord-Ost an der
Akademie der bildenden Kiinste und der
Universitit fiir angewandte Kunst.

Buschkiihle, C.-P. (2017). Kiinst-
lerische Bildung. Theorie und Praxis

einer kiinstlerischen Kunstpidagogik.
Oberhausen: Athena.

Billmayer, F. (2008). Kiinstlerische
Qualitir. https://www.bilderlernen.at/
theorie/kuenstlerische_qualitaet_vor-
trag.pdf (Zugriff: 09.2021).

VOR ORT

Markus Mitiringer, eng, Innsbruck 2015,
30 x 20 cm, Auflage 5 Stick.

Courtesy of the artist
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KUNSTVERMITTLUNG IM LENTOS KUNSTMUSEUM ALS LERNERFAHRUNG

Eine Ubung im Verwickeln in Denkprozesse mit Kunst

Das Lentos Kunstmuseum bietet ein um-
fassendes Programm der Kunstvermitt-
lung, welches im letzten Jahrzehnt von
Dr.” Dunja Schneider aufgebaut wurde
und von einem interdisziplindren Team
Kunsthistoriker-
*innen, Kulturwissenschaftler*innen und

von Kiinstler*innen,
Pidagog*innen getragen, weiterentwickelt
und inhaltlich geschirft wird. Seit Juni
2019 leite ich diesen Bereich und dadurch
gibt es eine noch stirkere Anbindung an
Diskurse, Praxen und Geschichte dekon-
struktiver und kunstbasierter Kunstver-
mittlung (Sturm, 2011).

Mit Gilles Deleuze kann Kunst selbst als
eine Form des Denkens und Kunstvermitt-
lung als ein Verwickeln von Museumsbe-
suchenden in diese Denkprozesse ver-
standen werden. Theoretische Beziige und
Begriffe dieser Richtung koénnen vor allem
mit der in Osterreich und Deutschland
wirkenden Theoretikerin und Praktikerin
Eva Sturm in Verbindung gebracht wer-
den. Auf der Ebene der Praxis und ihrer
Fundierung beziehe ich mich auf die Ge-
schichte des SzorDienst, jener u. a. von Eva
Sturm mitbegrindeten Gruppe im Muse-
um moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien
in den 1990er-Jahren. Aus heutiger Sicht
ist spektakuldr, dass hier Herangehenswei-
sen nicht nur in der Praxis erprobt, son-
dern diese Erprobungen auch in Thesen
gefasst wurden. Zumindest wurde dies so
von Renate Hollwart und Beatrice Jaschke
pointiert, als sie mich im Oktober 2021 fiir
das von schnittpunkt und frafo. K in Koope-
ration mit der Universitit fiir angewand-
te Kunst Wien aufzubauende Archiv der
Kunstvermittlung interviewten. Die 12
Thesen veroffentlichte der StorDienst ca.
1993 im Eigenverlag; heute sind sie online
zuginglich (Zugriff am 02.12.2021 un-
ter: http://www.was-geht-berlin.de/sites/
default/files/12_thesen_vom_stoerdienst.
pdf).

Die Pionier*innen dieser Formen der Ver-
mittlung sahen ihre Vorstellungen in per-
manentem Wandel begriffen und versuch-
ten ihre eigene Arbeit mit genau jenem
kritischen, offenen Blick zu analysieren,
den sie mit Museumsbesucher*innen (jun-
gen und jingsten) zu entwickeln pflegten.
Seit damals hat sich Kunstvermittlung als
Berufsfeld etabliert, ausdifferenziert, in-
stitutionalisiert. Ob und wie eine Heran-
gehensweise, die so wie der SzorDienst aus
permanenter Reibung mit und Kritik an
den Institutionen der Kunst entstanden ist,
tiberhaupt einen Prozess der Eingliederung
in diese ,iiberleben® kann, steht zur Dispo-
sition und wurde von Protagonist*innen
aus diesem Kontext kritisch untersucht
(z. B. Sturm, 2012; Mérsch, 2012; schnitt-
punkt, 2005). So gehort heute eine kriti-
sche Geschichtsschreibung, das Suchen

nach blinden Flecken und eigenen Verstri-
ckungen in Ein- und Ausgrenzungen die-
ser Formen der Vermittlung selbst zu den
Prozessen ihrer Weiterentwicklung (z. B.
Hubin & Schneider, 2019).

Letztendlich geht es jedoch um das Ringen
einer Ubersetzbarkeit dieser Vorschlige
auf die Mikroebene heutiger Kommuni-
kationspraxen im institutionellen Gefiige.
Eine solche méchte ich exemplarisch in
Bezug auf einige der 12 Thesen des Stor-
Dienst versuchen.

Vorerst

'These 6 des StorDienst (1993) lautete: , Wir
arbeiten vorerst auf der Assoziationsebe-
ne. Uber Gegenstinde werden personli-
che Beziige zu Kunstwerken hergestellt.
Tatsichlich gehéren Assoziationen mit
Hilfe von Alltagsgegenstinden, welche es
ermoglichen, ,personliche Bezige“ her-
zustellen, zum heutigen Repertoire der
Vermittlung nicht nur in Kunstmuseen.
Mir scheint hier jedoch die Formulierung
sarbeiten wvorerst ...“ bemerkenswert. Es
geht um Ausgangspunkte von Relevanz,
um gemeinsam Bedeutungen zu generie-
ren und Bedeutungen zu verschieben, und
nicht um assoziative Beliebigkeiten. Das
Auftun von Assoziationsebenen und das
Assoziieren werden als ,Arbeit“ beschrie-
ben und damit ist eine Formulierung ge-
funden, das, was hier passiert, sehr ernst
zu nehmen. Dass der*die Vermittlerin so
aufkeimende Ideen der Besucher*innen
mit den Vorschligen der Kinstler*innen
und den sogenannten ,Informationen®
verkniipft, bezeugt Wertschitzung gegen-
iiber den Gedanken der Teilnehmenden
wie gegentiber dem Thema einer Ausstel-
lung bzw. der Kiinstlerinnen. Dass die
ersten Assoziationen eingeladen sind, sich
zu verandern und zu verschieben, verstirkt
diese Wertschitzung. Das Kniipfen von
produktiven Assoziations- und Disso-
ziationsgeflechten erfordert Ubung, Praxis,
Reflexion in Permanenz.

Gruppenprozesse, Information,
Subjektivitit

Ein hiufiges Missverstindnis gegeniiber
diesen, zu Assoziationen einladenden
Lernsituationen ist jedoch, das Ziel wire
fiir ein jiingeres Publikum den Boden fiir
die willige Aufnahme des vermeintlich
eigentlichen (kunst-)geschichtlichen Wis-
sens zu bereiten; tatsichlich aber dient in
diesem Lernparadigma der Hinweis auf
(kunst-)geschichtliche

daftir, den kommunikativen Raum immer

Zusammenhinge

weiter zu Offnen und damit eine nichste
Schlaufe an Gedankenproduktionen zu er-
moglichen. Das Ziel ist dabei eben nicht
Beliebigkeit oder ,Kommunikation um der
Kommunikation willen®, sondern die ge-
meinsame Produktion von pluralen Wis-

sensformen und auch ein Verstindnis fir
Nicht-Wissen oder Gegen-Wissen; also
eine Auslotung der Grenzen des Kanons,
aber auch der Grenzen des Sagbaren: ,In-
formation soll nicht einfach tbergestiilpt
werden, sondern dort eingebracht werden,
wo sie weitertreibt.“ (These 4, 1993) ,Wir
gehen davon aus, dass moderne Kunst nur
dann Prisenz fiir Besucher erhilt, wenn sie
selbst Gelegenheit bekommen, Kontur zu
zeigen. Sie sollen sowohl als Einzelmen-
schen ernst genommen werden als auch
als Vertreter einer bestimmten Zeit. Das
bedeutet zum Beispiel, dass sie ihre eige-
nen Orientierungssysteme an das Museum

anlegen.“ (These 5,1993)

Nicht als Alibi

Es ist der Bereich asthetischer Praxis, in
dem es die grofite Verinderung gegeben
hat, seit der St5rDienst seine Thesen for-
mulierte. So sind heute Atelierriume wie
jener im Lentos Teil des Selbstverstind-
nisses vieler Museen. Dass dies tiberhaupt
moglich ist, verdankt sich auch der Hart-
nickigkeit jener, die damit einmal begon-
nen hatten, den Museumsraum zu bespie-
len und Kinder zu Aktionen einzuladen.
Gerade die Atelierbereiche stehen quasi
symbolisch fur die Oﬁnung der Museen
fir ein Publikum, das sich beim reinen
Anschen der Bilder vielleicht langweilen
wiirde? Atelieraktionen bzw. Workshops
haben aber die viel tiefer gehende Funkti-
on einer nicht-sprachlichen Kommunika-
tion. So wie die kunsthistorische Informa-
tion dient auch die kreative Aktion einem
Prozess des gemeinsamen Durchdringens,
der gemeinsamen Wissensproduktion,
welche, wie der StirDienst formulierte,
auch die Moglichkeiten des Unbehagens,
der Langsamkeit und des Stérens umfasst.

Letztendlich

geht es um Bedeutungsvielfalt und nicht
um die eine schlissige Interpretation. Wir
haben uns als Vermittler*innen trainiert,
ein grofles Vertrauen in die Gruppe zu
haben, in die gemeinsamen Intelligenzen:
»S0 entsteht ein kleiner Ausschnitt eines
lebendigen und sozialen Gedichtnisses.*

(These 1)

Fir eine storende, sich selbst widerspre-
chende Praxis war der Schleuderdurch-
gang  der nicht

immer produktiv. Vieles in diesem neu

Institutionalisierung

geschaffenen Berufsfeld bekam letztend-
lich eher den Anstrich einer kundenori-
entierten Form des Marketings (Stich-
wort Zielgruppengenerierung!) und lief
den Vermittler'innen wenig Spielraum,
um Formen des Lernens auszuloten. Das
Faszinierende der Re-Lektiire dieser The-
sen ist fir mich in dieser heutigen Situa-
tion jedoch, dass sie unabhingig von den
institutionellen Anrufungen in Haltungen

von Karin Schneider

gegeniiber der jeweiligen Gruppe tbersetzt
werden kénnen.

Auch wenn wir uns so im Windschatten der
groflen musealen Debatten und Konzepte
bewegen: Solche Haltungen durchkreu-
zen ein klassisches ,Sender-Empfinger-
Modell a la ,hier das Display und seine
Weisheiten, da die Betrachter*innen und
dazwischen die Vermittlung®. Konstruk-
tivistische Lerntheorien, wie sie im Kon-
text der New Museology formuliert wurden
(Hein, 1998) gehen im Gegenteil davon
aus, dass nur in permanenter Wechselsei-
tigkeit unterschiedlicher Sprechformen
im Museum etwas stattfindet, das als Ler-
nen bezeichnet werden kann. Damit, und
das wire meine Perspektive, weisen die in
unseren Mikropraxen sich generierenden
Riume partizipativer = Wissensproduk-
tion und Dekonstruktion doch wieder auf
die ,groflen Debatten zur Zukunft von
Kunstmuseen — denn ist es nicht genau sie,
die in unseren Momentaufnahmen auf-
blitzt?

Karin Schneider

Mag. Leitung Kunstvermittlung

der Museen der Stadt Linz - Lentos
Kunstmuseum und Nordico Stadtmuseum
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VERTIEFUNG KUNSTPRAXIS

Magdalena Pock,

Be_WEG_ung, 1-3, 2021,

Acrylmalerei, Frottage mit schwarzer Olkreide auf
Seidenpapier, aufkaschiert mit Leim

auf Karton, je 50 x 70 cm. Courtesy of the arfist

Be_WEG_ung

Entstanden sind Frottagen an unterschiedlichen Orten. Die Auseinandersetzung galt dem Weg dorthin
und dem Moment, an dem automatisierte Bewegung in bewusstes Handeln wechselt.

Die schwarze Linie ist mit geschlossenen Augen gezeichnet, wéhrend der Geist den Bewegungsablauf des
jeweiligen Weges beschreibt.

Die teilweise transparent dargestellten Kérperteile verweisen auf die sinnliche Erfahrung wéhrend des
Abnehmens der Froftage. Der Ort wird in seinem Detail wahrgenommen und untersucht.

Sowohl das Sich-Erinnern, Zeichnen, Protokollieren eines physisch zuriickgelegten Weges als auch das

Abnehmen von Frottagen kann im Rahmen des Unterrichts zur Reflexion eingesetzt werden.

Der Holzboden meines Balkons, ich spilire Warme auf meinen FuBsohlen, in
der Maserung erkenne ich Gestalten.

Der Tisch ist alt und abgenutzt, die Oberflache fiihlt sich rau an, Kerben

und Kratzer zeichnen sich ab. Erinnerungen an die Schulzeit.

Die mitgebrachten Flusssteine liegen vor mir, ich beriihre sie. Die
Steine sind unterschiedlich in ihrer Oberflachenbeschaffenheit. Rau, kalt,
hart, rund, kantig, rissig, glatt.

Die Granitsteinplatten erzdhlen Geschichten, mein Blick wandert. Gedanken
entladen sich. Es vergeht eine Weile, bis ich etwas Passendes gefunden
habe. Ich lege Papier auf.

Im Hof steht ein Pult aus Faserholzplatten, die Oberfldiche interessiert
mich, das Material ist weich und borstig zugleich.

Michaela Trobingerlenzenweger, See you, Bildausschnitte von Selbstbildnissen. Courtesy of the artist

(Anita Rée), 2019, [Paula Modersohn-Becker], 2019, [Sabine lepsius), 2019, (Jeanne Hébuterne), 2019, (Sophonisba Anguisola), 2019,
30 x 30 cm, Acryl auf Lleinwand 30 x 30 cm, Acryl auf leinwand 30 x 30 cm, Acryl auf leinwand 30 x 30 cm, Acryl auf Leinwand 30 x 30 cm, Acryl auf Lleinwand
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VERTIEFUNG KUNSTPRAXIS

Martha Hofmann,

Farbbegegnungen (am Schulweg), 2020,
Fotografie (unten) bzw. Acryl auf Spanplatten (oben),
ie 20 x 20 cm. Courtesy of the artfist

-
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Michaela Ortner und Dagmar Schink
sind an der Kunstuniversitit Linz titig
und richten ihre Aufmerksamkeit auf die
Entwicklungen in der Freien Szene in
Linz. Fir diesen Artikel im Speziellen auf
Projektraume fiir Ausstellungen, die soge-
nannten ,,Offspaces®.

Michaela Ortner — Linz ist eine Stadt, die
kulturell sehr stark durch die Freie Szene
lebt und nach auflen hin sichtbar wird. Die
Stadtentwicklung setzte seit den 1980er-
Jahren auf Kunst und Kultur fur alle. Dies
war meiner Meinung nach auch ein guter
Humus fiir eine freie Kulturszene. Keine
Kulturhauptstadt der Sanierungen oder
externen Projekte musste kunstlich fir
ein breitgefichertes Potpourri an gut ver-
netzten Kollektiven sorgen. Seit ich selbst
Kultur geniefle, weif ich um die Wichtig-
keit dieser Szene fiir lokale Kulturschaf-
fende. Jedoch nicht nur fir diese. Immer
wichtiger wird auch die Vernetzung der
lokalen Kollektive mit
Partner*innen.

internationalen

Diese Erfahrung war der Ausgangspunkt
meiner Lehrveranstaltung, die ich seit
10 Jahren an der Linzer Kunstuniversitit
anbiete. Mittlerweile trigt sie den Titel
y2Learning Linz®, unter dem ich fur alle
Studierenden eine Tour durch kleinere und
groflere Kollektive und Institutionen quer
durch Linz mache. Einst waren es indivi-
duelle Bediirfnisse von einzelnen Personen,
die mich dazu veranlassten, dass ich ein lo-
kales Kollektiv mit einer*einem Studieren-
den vernetzte. Doch mit den Jahren wurde
das Interesse seitens der teilweise nur kurz
in Linz lebenden Personen immer stirker,
die Freie Szene oder was man gemeinhin
darunter versteht, kennenzulernen.

Ich dachte, warum sollen nur einzelne
Personen die Moglichkeit haben, hinter
die Kulissen der bunt gemischten Kultur-
landschaft zu schauen und Kontakte zu
kniipfen. Und so kam es, dass ich im Rah-

men einer Lehrveranstaltung seit 2011
Orte in Linz
besuche, die man als ,durchschnittliche

verschiedenste kulturelle

Kulturkonsument®innen“ nicht so schnell
findet. Es sind lingst nicht mehr nur Orte
der Freien Szene. Mittlerweile ist der Blick
hinter die Kulissen ein wichtiger gewor-
den, um Strukturen zu verstehen, davon
zu lernen und nattrlich, last but not least,
auch um in Zukunft eventuell zu koope-
rieren.

Darunter waren und sind Orte wie z. B.:
afo architekturforum oberosterreich, bb15,
Kulturverein-Damen&Herrenstralle (DHS5),
Die Fabrikanten, dorftv, FIFTITU%, Kep-
ler Salon, KunstRaum Goethestrasse xtd,
KUPF OO, Memphis, Otelo, PANGEA,
qujOchO, Raumschiff, Salzamt, schlot,
servus.at, Tabakfabrik Linz, Theater Pho-
nix, Time's Up, VALIE EXPORT Center
Linz, Willy Fred.

Dagmar Schink — Aus dieser Auflistung
gehoren einige zu den sogenannten Pro-
jektraumen, international auch Offspaces,
Alternative Spaces oder Artist-run Spaces
genannt, die nichtkommerzielle Ausstel-
lungen fiir junge zeitgendssische Kunst
ermoglichen. Diese Riume, von Kiinstle-
rinnen und Kinstlern, haufig Kunststu-
dierende oder Absolvent*innen der Kunst-
universitit Linz, gegriindet, organisiert
und bespielt, bieten experimentelle, zeit-
gendssische und noch nicht etablierte Zu-

gange.

Fur mich sind sie seit vielen Jahren ein fi-
xer Bestandteil des Kulturprogramms. In
meiner Lehrveranstaltungsreihe ,notes on
exhibitions“ (2009-2016) war es mir ein
Anliegen, gemeinsam mit Studierenden
alle Ausstellungsorte in Linz auf ihre Aus-
richtung, auf die Programmierung, Prisen-
tation, die Vermittlungsstrategie und ihr
Zielpublikum hin zu untersuchen.

Die Notwendigkeit, auflerhalb etablierter
Strukturen auszustellen, entstand schon im
19. Jahrhundert und manifestierte sich aus
Protest. Maler wie Courbet und Manet,
deren Kunststil als skandalés eingestuft
und von den offiziellen Salons abgelehnt
wurde, stellten in ihren eigenen Pavillons

KUNST ABSEITS DER GROBEN HALLEN

Ein Spaziergang durch Linz mit Michaela Ortner und Dagmar Schink

aus. In Grundzigen ist das Bediirfnis nach
Ausstellungsmaéglichkeiten
auch heute noch in den Projektrdumen der
Fall. Selbstbestimmte Aktivitit, flexible
und unabhingige, bisweilen identititsstif-

alternativen

tende Programme, um kinstlerische und
gesellschaftliche Verhaltensnormen in Fra-
ge zu stellen, machen die guten Projektriu-
me zu den Geheimtipps fir Akteur*innen
der etablierten Kunstszene. Dort kann ent-
deckt werden, was sich in der Kunst lokal
und international Neues tut.

bb15 — Raum fiir Gegenwartskunst, vom
Kinstlerkollektiv FAXEN gegriindet und
mittlerweile von der namensgebenden
Baumbachstrafle 15 in die Hafnerstrafle 4
tUbersiedelt, zeigt vor allem experimentelle
Ansitze im Bereich Sound und Perfor-
mance. Ihr jahrliches Artist-in-Residence-
Programm ist trotz Corona mit knapp 350
Einreichungen ein Beweis fir ihre Arbeit
am Puls der Zeit.

EDITION: Verein fiir aktuelle Kunst und
Kultur, gegrindet von fiinf Kunstlerinnen,
die sich 2017 zusammengefunden haben
und am Graben 7 einen autonomen Ort
betreiben, um Nachwuchskiinstler*innen
eine Plattform fiir ihre Arbeit und die
Vernetzung zu bieten. Es geht auch um
interdisziplindre Zusammenarbeit und ein
Experimentierfeld fir ihre eigene kurato-
rische Praxis.

EFES 42 — Verein fiir Skulptur, Schiller-
strafle 42, benannt nach der Leuchtrek-
lame des Vorgingerlokals und gegriindet
von zwei Bildhauern, zeigt, mittlerweile
von der Straflenseite in den Innenhof des
Gebiudes tibersiedelt, vornehmlich raum-
greifende Arbeiten mit dem Schwerpunkt
auf Material, Textur und der Frage nach
aktuellen Bezligen zum Dreidimensiona-
len.

Memphis, hinter dem organisatorisch der
Kunstverein nomadenetappe — Kunst &
Theorie steht, verschrinkt in den Ausstel-
lungen und Kooperationen Kunst, Wis-
senschaft, Politik und Aktivismus. Dieses

Forum fiir Kunstler*innen, Kurator*innen
und Theoretiker*innen begann seine Td-
tigkeit nomadisch in Leerstinden in Linz
und ist nun an der Unteren Donaulinde 12
angekommen.

Kunsthalle Linz, eine grofe Idee im klei-
nen Format. Die Griindung der etwa 40 cm
im Quadrat messenden Ausstellungsfliche
resultiert aus dem Protest gegen einen der
grofiten Leerstinde in Linz und wirft ei-
nen kritischen Blick auf gingige Mecha-
nismen des Kunstbetriebs. Die Kunsthalle
und ihr temporirer Skulpturenpark sind
an der Donau verortet, aktuell bespielt sie
auch das Linzer Rathaus.

KunstRaum Goethestrasse xtd ist ein Ort
der zeitgenossischen Kunst- und Kultur-
produktion von pro mente 00.Das Schau-
fenster der Hausnummer 30 6ffnet sich flir
Bewohner*innen und Passant*innen an der
stark frequentierten Durchzugsstrafie. Den
beiden verantwortlichen Kuratorinnen ist
besonders ein niederschwelliger Zugang
zu Kunst und Kultur und ein respektvoller
Umgang miteinander wichtig.

Die genannten Initiativen haben sich auf
Ausstellungen spezialisiert und bereichern
den Kunstbetrieb in der Stadt mit hervor-
ragendem Programm. Dariiber hinaus gibt
es in Linz noch zahlreiche gute Adressen,
die sich als Veranstaltungsorte fiir Tanz,
Performance, Musik und als Atelierriume
positioniert haben. Ein Besuch lohnt sich
allemal.

Michaela Ortner, Mag.?, Lebrende an

der Kunstuniversitiat Linz und der
Fachhochschule Hagenberg, Vorstandsmitglied
der Gesellschaft fiir Kulturpolitik, Mitglied
des Landeskulturbeirates OO (Fachbeirat
Wissenschaft und Erwachsenenbildung)

Dagmar Schink , Mag.,

Geschiftsfiibrung VALIE EXPORT Center
Linz - Forschungszentrum fiir Medien- und
Performancekunst, Mitglied des Linzer
Stadtkulturbeirates, der Fachjury fiir den
Marianne von Willemer Preis fiir digitale
Medien sowie des Linz UNESCO City of
Media Arts Advisory Boards
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1. Eine Priambel:

Die PHOO gendert in ihren Publikatio-
nen mit Sternchen. Du lehnst die vielfil-
tigen Formen einer ,genderkonformen®
Schreibweise ab. Welche Argumente be-
griinden deine Haltung, auf Sternchen,
Unterstrich etc. zu verzichten?

Zunichst muss man feststellen, dass diese
Politik der Symbole nichts niitzt — zumin-
dest nicht den Gruppen, denen sie angeb-
lich niitzen sollte: Frauen, Minderheiten
etc. Sie nitzt immer nur denjenigen, die
im Namen dieser Gruppen sprechen und
darin ihr Geschiftsmodell haben. Und
sie niitzt den Eliten, die sich selbst da-
bei ein reines Gewissen verschaffen und
sich auf diese Weise von den Unter- und
Mittelschichten absetzen, die nicht im-
mer gleich die neuesten Erfindungen an-
geblich korrekten Sprechens kennen oder
mitvollziehen konnen. Die Schuld an den
Missstinden wird damit von den oberen
Verantwortlichen nach unten verlagert —
zu den Gruppen, die am wenigsten dafiir
kénnen; genauso, wie umgekehrt das Leid
und seine Anerkennung nach oben verla-
gert werden, zu den Gebildeten, die sich
am empfindlichsten gebirden, wenn man
sie nicht gleich so bezeichnet, wie sie es
mochten. Zweitens aber schadet die Sym-
bolpolitik. Denn sie verschleiert das Feh-
len wirklicher Sozialpolitik. Was Frauen
und Angehorige von Minderheiten brau-
chen, sind hohere Lohne, erschwingliche
Mieten, anstindige Pensionen, Gesund-
heitsversorgung, Zugang zu Bildung, Kin-
der- und Altenbetreuungseinrichtungen
etc. Durch das Herumreiten auf sprachli-
chen Feinheiten lenken die politisch Ver-
antwortlichen von ihren Versiumnissen
in diesen Bereichen (wie zum Beispiel der
grassierenden Altersarmut von Frauen) ab
und geben durch ihren fanatischen Dog-
matismus sogar noch vor, sich besonders
engagiert fiir die Benachteiligten einzu-
setzen.

2. Einer deiner Buchtitel lautet ,,Wofiir
es sich zuleben lohnt?* Diese Frage nicht
zu stellen, bezeichnest du als Krankheits-
symbol unserer Zeit. Beginnen wir also
mit der Frage Wolf Biermanns, die du
in deinem Vortrag anlisslich der Verlei-
hung des Paul Watzlawick Ehrenringes
zitierst: Gibt es ein Leben vor dem Tod?

Es ist zumindest méglich. Die erste Be-
dingung dafiir ist aber eben, dass man nie
vergisst, die Frage danach zu stellen. Men-
schen, die aufhoren, diese Frage zu stellen,
geben damit nicht nur jeden Anspruch
auf Gliick, sondern auch jeden emanzi-
patorischen politischen Anspruch auf. Sie
werden dann beliebig ausbeutbar und un-
terdriickbar. Bertolt Brecht hat das gut er-
kannt. Darum lisst er die Pariser Kommu-
narden von 1871 zu ihren Feinden sagen:
»In Erwigung, dass ihr uns dann eben/mit

Gewehren und Kanonen droht/ haben wir
beschlossen, von nun an schlechtes Leben/
mehr zu fiirchten als den Tod.“

3. Du ortest trotz ihrer Gliicksverspre-
chen in der Postmoderne einen Uber-
gang ,von der Kultur der Schonheit zu
einer Kultur der Makellosigkeit“. Man-
fred Rebhandl meint in einem Interview
in der Zeitschrift Wiener sogar ,,postmo-
dern sei ,dein Lieblingsschimpfwort".
Was sind deine Hauptkritikpunkte an
postmoderner Ideologie?

Die Postmoderne ist die begleitende Ideo-
logie zum 6konomischen Neoliberalismus
— also zu den seit den 1980er-Jahren vo-
rangetriebenen Privatisierungen bei Ge-
sundheit, Altersvorsorge, Verkehr, Bildung
etc. sowie der Unterwerfung sdmtlicher
gesellschaftlicher Bereiche — auch jener,
die der Gesellschaft als ganzer dienen soll-
ten — unter privatwirtschaftliche Effizienz-
kriterien.

Die durch diese 6konomische Umvertei-
lung verursachte wachsende Ungleichheit
und der damit verbundene Verlust von
Lebensperspektiven fiir den Grofiteil der
Menschen werden von der Postmoderne
geschickt verschleiert. Denn die postmo-
derne Ideologie lisst die Frage nach dem
Allgemeinen und fiir alle Teile der Gesell-
schaft Erforderlichen nicht zu. Sie spiegelt
uns vor, dass die Sorgen von elitiren Min-
derheitsvertretern die grofiten und einzi-
gen wiren, die es gibt; und weiters, dass
wir alle unendlich verschieden wiren und
nichts Gemeinsames hitten.

4. In deinem Buch , Die blitzenden Waf-
fen“ kritisierst du die neue Inhaltsschwe-
re und die damit verbundene Formver-
gessenheit der Gegenwartskunst, was
besonders bei der Documenta 14 (2017)
zu spiiren gewesen sei. Ist die aktuelle
Kunst zu stark auf vorgegebene, durch
Kuratorinnen und Kuratoren festgelegte
Inhalte fixiert und laufen so das Magi-
sche, der Exzess, der stindige, absichtli-
che Regelverstoff, der schwarze Humor
und der revolutionire Habitus Gefahr,
aus der Kunst zu verschwinden?

Die zunehmende Abhingigkeit der Kunst-
schaffenden von den Kuratoren ist ein
politisches Problem. Und sie schadet der
Kunst. Ausgestellt wird, was der konfor-
mistischen, pseudo-theoretischen Sprache
der Kuratoren sowie den von ihnen vor-
gegebenen Inhalten entspricht. Dies fithrt
zu einer Vernachlissigung der Form. Das,
was nur so und nicht anders gesagt oder
gezeigt werden kann, das Eigenwillige,
Unvorhergesehene, Ambivalente, Schil-
lernde und Funkelnde, Charmante, das
Uberraschende und Souverine der Kunst
gehen dabei verloren. Die Wahrheit der
Kunst aber liegt in ihrer spezifischen Form,
und nicht in ihren Inhalten, die anderswo
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gestellt von Reinhold Rebhandl|

mindestens ebensogut nachgelesen werden
konnen.

In der Moderne hat man der Kunst nach-
gesagt, sie sei hochgradig kommentar-
bediirftig. Das Elend der postmodernen
Kuratoren-Kunst besteht darin, dass sie
kaum noch anschauungsbedirftig ist. Das
Bootswrack aus dem Mittelmeer oder der
Tempel der verbrannten Biicher formu-
lieren weder reizvolle Geheimnisse noch
unbequeme Wahrheiten, sondern ledig-
lich Gemeinplitze fiir ein ohnehin bereits
gleichgesinntes, mifig liberales Mittel-
schichtspublikum.

5. In deiner Antrittsvorlesung an der
Kunstuniversitit Linz hast du das Ver-
hiltnis von Kunst und Wissenschaft
beleuchtet. Wie verhalten sich kiinstle-
rische und wissenschaftliche Forschung
zueinander, wo zeigen sich Synergien
und Gefahren? Wie kann die Philoso-
phie in diesen Spielfeldern fruchtbar

wirksam werden?

Wie der Wissenschaftstheoretiker Gaston
Bachelard gezeigt hat, bringt jede neue
Wissenschaft immer auch eine neue, so-
zusagen implizite Philosophie ,im prak-
tischen Zustand“ hervor. In den neuen
Erkenntnisverfahren, die sie praktiziert,
stecken innovative Ideen dartber, was Er-
kenntnis ist. Zugleich aber machen sich
die Wissenschaftler ein Bild von ihrer Me-
thode. Dieses Bild und die entsprechende
Philosophie, die sie dann explizit duflern,
sind aber oft weitaus primitiver als die
Philosophie, die sie tatsichlich praktizie-
ren. Dasselbe gilt fiir die Kunst. Die Lehre
der Philosophie an einer Kunstuniversitit
hat darum nicht die Aufgabe, den Kunst-
schaffenden und ihrer Arbeit sozusagen
Philosophie zu injizieren. Vielmehr muss
ich als Philosoph darauf achten, was die
Kunstschaffenden tatsichlich tun und was
sie (sowie ihre Kuratoren- und Kritiker-
Souffleure) dartber sagen.

Die Philosophie muss immer dann in-
tervenieren, wenn die lautstarke, explizite
Philosophie (oder auch die jeweils vertre-
tene kulturwissenschaftliche Theorie) pri-
mitiver ist als die leise, implizit in den Ar-
beiten praktizierte Theorie — und wenn sie
die Letztere unkenntlich zu machen droht.
Denn die nichsten Arbeiten wiirden dann
gerade um die verkannte, innovative Di-
mension drmer sein.

6. In ,Die Illusionen der anderen“ ver-
trittst du die These, es gebe Kunstwerke,
die ihre eigene Betrachtung schon bein-
halten und Betrachter*innen, die das so
wollen. Wie zeigt sich das Phinomen der
Interpassivitit im Kunstfeld?

Ein Beispiel fir die erwiinschte Selbstbe-
trachtung von Kunstwerken war fir mich
Slavoj Zizeks Kommentar zu den Fernseh-
komédien mit dem sogenannten ,Dosen-

gelichter®. Zizek schreibt, er sei froh, wenn
diese Komodien tber sich selbst lachten,
denn dann misse er nicht aufmerksam
folgen. Dennoch habe er nach einer Weile
das Gefiihl, sich ,,objektiv¢ amisiert zu ha-
ben. Diese Bemerkung widersprach allem,
was die Ideologen der Interaktivitit tber
viele Jahre behauptet hatten: dass Betrach-
ter den Wunsch hegten, nicht nur an der
Rezeption, sondern auch an der Produk-
tion ,aktiv" beteiligt zu werden und dass
dies ihren Genuss erhohe und ihre Frei-
heit steigere. Zizek fiihlt sich eben in der
grofitmoglichen  Unbeteiligtheit  froher
und freier — und vielleicht ist er darin nicht
der Einzige. Interpassivitit besteht tiberall
dort, wo Betrachter die Betrachtung oder
Konsumenten den Genuss an jemand an-
deren (oder an etwas anderes) delegieren,
um selbst davon unbehelligt zu bleiben.
In der sogenannten Dienstleistungskunst
der 1990er-Jahre hatten junge Kiinstlerin-
nen wie Ruth Kaserer und Astrid Benzer
zum Beispiel den Betrachtern angeboten,
an ihrer Stelle deren Bekannte im Kaffee-
haus zu treffen oder ihnen Postkarten zu
schreiben. Wer so etwas will, ldsst nicht
etwa andere seine Fenster putzen und
geht selbst ins Café, sondern genau um-
gekehrt: Der Genuss im Café oder an der
freundschaftlichen Korrespondenz wird
delegiert; die Arbeit zu Hause aber dafiir
moglicherweise selbst erledigt. In einem
brillanten Video hat der Kiinstler Mar-
tin Kerschbaumsteiner dokumentiert, wie
er eine ,Hilfskraft fiir leichte Gartenar-
beiten" daflir bezahlte, ihm beim Graben
und Wiederzuschiitten eines Lochs zu-
zusehen (siche https://www.youtube.com/
watch?v=UYABLSEyz5I).

Interpassivitit ist auch ein typisches Prob-
lem bei Monumenten. Dort stellt sich die
Frage: Lidt das Denkmal die Passanten
zum Erinnern ein oder beschwichtigt es
sie vielmehr — indem es ihnen suggeriert,
das Erinnern werde ohnehin von ihm, dem
Denkmal, erledigt. Um diesem berechtig-
ten Verdacht zu entgehen, hat zum Bei-
spiel Jochen Gerz entschieden, sein Ho-
locaust-Monument in Hamburg nicht als
bleibendes Artefakt, sondern als langsam
im Boden versinkenden ,Stab aus Blei"
zu gestalten. Je mehr das Denkmal ver-
schwindet, desto mehr Erinnerung macht
es erforderlich. Als erwiinschte Ressource
hingegen wird die Interpassivitit zum Bei-
spiel in den Leuchtschrift-Installationen
von Jenny Holzer genutzt. Ihre , Truisms"
werden derart zu Wahrheiten, die fiir sich
selbst wahr sind, auch wenn sie niemand
liest oder fir sich glaubt. Sie gleichen da-
rin den tibetanischen Gebetsmiihlen, von
denen Zizek sagt, da kénne man auch an
gar nichts denken oder sich den obsz6ns-
ten Phantasien hingeben, man miisse nur
drehen, dann wiirde man schon ,objektiv"
beten. Der Dalai Lama selbst hat das noch
getoppt, als er riet, eine Gebetsformel ein-
fach auf der Festplatte des Computers zu



33 | ausgabe 04 | 1 5.g

speichern. Durch deren Rotation werde
das Gebet dann sozusagen in Betrieb ge-
nommen.

7. Wie ist in diesem Zusammenhang die
Lust am Sammeln von Kunst zu sehen
und warum wollen Sammler*innen ihre
Sammlung wieder loswerden?

Beziglich der theoretischen Aneignung
von Kunstwerken meinte Bazon Brock
vor einigen Jahren in der Galerie Kargl
sinngemif}, mit etwas Geld kénne man
sich die aktive Erkenntnisarbeit erspa-
ren, sie einfach wegkaufen und diese
den Kurator*innen, Kiinstler*innen und
Kritiker*innen etc. iiberlassen.

Brocks Gedanke erscheint mir richtig. So,
wie zum Beispiel das Kaufen von Biichern
fiir Bibliomanen (wie auch fiir viele Intel-
lektuelle) die Lektiire ersparen kann, dirf-
te es sich auch beim Sammeln von Kunst
verhalten. Kaufen und Besitzen kann Be-
trachten ersparen helfen. Auch das Re-
flektieren, das ja ebenfalls zum Genuss der
Kunst gehort, kann man sich mithilfe der
genannten interpassiven Medien (Kritiker,
Kuratoren etc.) vom Leib halten.

An irgendeinem kritischen Punkt scheint
die Sammlung dann aber fiir ihre Besitzer
plotzlich zu einer Art Mahnmal fir un-
terbliebene Betrachtung zu werden. Dann
wiunschen sie, dass es endlich zur Betrach-
tung kommt und tberantworten sie der
Offentlichkeit — oder wenigstens einem
Museum, das ja auch wieder eine Art in-
terpassiver Kunstabwicklungsapparat ist.

8. Wie wirkt sich das Verschwinden der
»Erwachsenensprache” in der Gesell-
schaft aus? Uben wir (auch in Kunst und
Lehre) schon Selbstzensur, aus Angst
nicht mehr richtig verstanden zu werden?

Mit dem Neologismus ,Erwachsenen-
sprache" — einer wortlichen Ubersetzung
des englischen Ausdrucks ,adult langua-
ge" — wollte ich auf den Umstand hinwei-
sen, dass Letzteres im angelsichsischen
Sprachraum immer als etwas Anstofiges,
Obszones verstanden wird. Im deutschen
Sprachraum hingegen gibt es Ausdriicke
wie ,als Erwachsene miteinander spre-
chen". Solche Ausdriicke aber bezeichnen
nichts Obszoénes, sondern im Gegenteil

Links: Homn + Fockenberger, Einladung
Posterwachsen, 2021, Montage:
Robert Pfaller on ,Buggy” by Paul Horn.
Courtesy of the artists/Galerie Knoll/
Bildrecht 2021

Rechts: Barbara Ungeplflegt,

City Kitzloch, 2020, Bildschirmfoto,
09.12.2020. Courtesy of the artist/
Galerie Knoll/Bildrecht 2021

die Uberzeugung, dass erwachsene Men-
schen einander gegenseitig Vernunft, Kri-
tikfdhigkeit und Umgangsformen auch
mit Nichtgleichgesinnten abverlangen
dirfen. Darin besteht die selten bewusste,
grundlegende Solidaritit zwischen miin-
digen, politikfihigen Birgern. Sie ist das
groflere, allgemeine Pendant des soge-
nannten ,Vertrauensgrundsatzes" in der
Straflenverkehrsordnung.

Die Postmoderne mit ihrer Propaganda
unendlicher Empfindlichkeit und ihren
infantilisierenden Pseudopolitiken (wie
zum Beispiel den Warnungen erwachsener
Menschen vor ,adult language" in Filmen
oder den Schockbildern auf Rauchwaren-
verpackungen) betreibt die Zerstorung
dieser gesellschaftlichen Basissolidaritit.
Die sogenannte Identititspolitik sugge-
riert, dass nur Angehoérige derselben Ge-
meinschaft einander verstehen konnen
(darum sollen zum Beispiel Gedichte ei-
ner schwarzen Autorin nur von schwarzen
Ubersetzerinnen tbersetzt werden und
bestimmte Kulturen nur von Angehdrigen
dieser Kultur ethnologisch erforscht wer-
den diirfen).

Die Furcht vor dieser Entwicklung ist
begrindet. An den US-amerikanischen
Universititen ist sie schon weit vorange-
schritten und auch in Europa haben sich
bereits entsprechende Fille von sogenann-
ter ,,cancel culture” ereignet. Die fiir man-
che Uberraschende Macht der lautstarken
Minderheitensprecher kommt daher, dass
sie bei den jeweils Michtigen, zum Bei-
spiel den Chefetagen der Firmen, der Zei-
tungen, Kulturinstitutionen oder Universi-
titen, sehr leicht Gehor finden. Sie liefern
den Letzteren nimlich eine willkommene
Handhabe fir Willkiir in der Machtaus-
tibung. Auch bei der Verhaftung von Ju-
lian Assange zum Beispiel haben typisch
postmoderne, spezifische Gesetze fiir vul-
nerable Gruppen eine entscheidende Rolle
gespielt.

9. Du hast im Friihling eine Ausstel-
lung in der Galerie Knoll zum Thema
sErwachsenensprache mit dem Titel
,Posterwachsen“ kuratiert. Kénntest du
das eigenwillige Konzept des Projekts
kurz schildern und die eine oder andere
signifikante Arbeit beschreiben, die das
Erwachsensein im aktuellen Kontext

thematisiert? Was waren deine Beweg-
griinde, die Ausstellung in dieser Form
zu realisieren?

Die emblematische Arbeit dieser Ausstel-
lung, und zugleich mein Ausgangspunkt,
war der ibergrofie, fiir den Gebrauch von
erwachsenen Menschen dimensionierte
Kinderwagen-Buggy des Kiinstlers Paul
Horn. Sozusagen ein Portrit der Sympto-
me unserer Epoche: Denn Erwachsene be-
nehmen sich ja heute oft wie Kinder — etwa,
wenn sie sich hochgradig empfindlich und
verletzbar gerieren. Viele, vor allem Min-
ner, kleiden sich auch wie Kinder, etwa mit
kurzen Hosen, Kapuzenpullis und Turn-
schuhen. Andererseits sind sie dabei von
kindischem Ernst. Darin unterscheiden
sie sich erneut von wirklich Erwachsenen,
fir die ein absichtlich herbeigefiihrter,
spielerischer Moment von Kindlichkeit,
wie etwa das Steuern und Herumfahren
in einem elektrisch motorisierten Kin-
derwagen ein grofler Spaf} sein kann. Die
Arbeiten anderer Kunstschaffender wie
Ursula Hibner, Stephanie Mold, Barbara
Ungepflegt, Brian Calvin, Gelitin, Ger-
hard Gutenberger oder Hannes Langeder
setzen sich mit den zunehmend verloren-
gehenden Grenzmarkierungen zwischen
Jugend und Erwachsenheit auseinander:
etwa dem Autofahren oder der ersten
Zigarette, mit der man sich und anderen
frither zu zeigen versuchte, dass man kein
Kind mehr ist; oder umgekehrt mit dem
Markenfetischismus, mit dem viele heute
zeigen, dass ihre Pubertit nicht enden will.
Auch die Erfahrungen des Unheimlichen,
die Sigmund Freud als unlustvolle Wie-
derkehr einst lustvoller kindlicher Phan-
tasien bei Erwachsenen begriff, gehoren
dazu. Und ebenso der Humor, der meines
Erachtens aus all diesen Arbeiten spricht
und der nicht nur eine den Erwachsenen
vorbehaltene Lustquelle darstellt, sondern
heute auch als das Schibboleth kiinstleri-
scher Autonomie gegentiber Kuratorenzu-
mutungen gewertet werden kann.

10. In deinem letzten Buch schreibst du
in Anlehnung an Sigmund Freud, dass
wede Kunst eine Art materielle Praxis“
brauche, sie sei das Einzige, was Kiinst-
lerinnen und Kiinstlern ermaégliche, auf

etwas zu stofden, was sie nicht schon vor-

her wussten oder beabsichtigten. Wie
wichtig ist fiir Studierende, Kiinstler*innen
und Schiiler*innen in diesem Zusammen-
hang die Moglichkeit, zeitlich ungebun-
den in Ateliers und Werkstitten zu arbei-
ten?

Die Arbeit im Atelier ohne festgelegte
zeitliche Taktung ist nach meiner Uber-
zeugung die entscheidende Voraussetzung
dafiir, dass etwas Unerwartetes entstehen
kann und dass junge Leute bei der Ar-
beit schlauer werden konnen. Klarerweise
entstehen da, dhnlich wie tbrigens auch
beim Philosophieren, enorme Umwege
oder auch ,Holzwege" (wie der sozialisti-
sche Philosoph Joseph Dietzgen, noch vor
Martin Heidegger, dies nannte). Aber, und
das ist das Entscheidende: Ohne solche
Umwege gibt es tberhaupt keinen Weg.
Leider wird gerade das von den zeitge-
nossischen biirokratischen Fetischisten der
Effizienz meist iibersehen. Im Namen der
Effizienz zerstoren sie dann das wirklich
Effiziente.

Robert Pfaller
Univ.-Prof., Dr., Professor fiir Philosophie

an der Kunstuniversitiat Linz

Pfaller, R. (2011). Wofiir es sich zu
leben lohnt. Elemente materialistischer

Philosophie. Frankfurt/M: S. Fischer.

Pfaller, R. (2020). Die blitzenden
Waffen. Uber die Macht der Form.
Frankfurt/M: S. Fischer.

Pfaller, R. (2017). Erwachsenensprache.
Uber ihr Verschwinden aus Politik und
Kultur. Frankfurt/M: S. Fischer.

Pfaller, R. (2008). Das schmutzige
Heilige und die reine Vernunft. Symp-
tome der Gegenwartskultur. Frankfurt

/M: Fischer Taschenbuchverlag.

Pfaller, R. (2002). Die Illusionen der
anderen. Uber das Lustprinzip in der
Kultur. Frankfurt /M: Suhrkamp.

Pfaller, R. (2008). Die Asthetit der
Interpassivitat. Hamburg: philo phine
arts.
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WAS MACHT EINE GALERIE ZEITGENOSSISCHER KUNST?

Gtz Bury, Fahrrad, 2010, gemischte Technik, 83 x 100 x 30 cm. Courtesy of the artist/Galerie Knoll/Bildrecht 2021

Zentral ist fir eine Galerie fir zeitge-
nossische Kunst, sich fiir die Karrie-
re der Kiinstlerinnen einzusetzen. Das
bedeutet, dass die Kunstwerke Beach-
tung finden, die Ideen diskutiert und die
Werke natirlich auch verkauft werden.

Neben offensichtlichen Aufgaben, wie
der Betreuung der Kund*innen und
Besucher*innen, der Offentlichkeits- und
Medienarbeit, der
Ausstellungen

Organisation  von
in den Galerieriumen
und anderswo, dem Ausrichten von Er-
offnungen und anderen Veranstaltun-

...), dem

sowie der

gen (Vortrige, Diskussionen,
Webseite
Teilnahme an lokalen und internatio-

Betreiben einer
nalen Kunstmessen, gibt es noch viele
weitere, weniger sichtbare Titigkeiten:
die Dokumentation der Kunstwerke und
der Ausstellungen, ein Lager organisie-
ren, die Durchfihrung von Transpor-
ten, das Anlegen eines Archivs vor al-
lem mit Unterlagen zu den vertretenen
Kinstler*innen, und nicht zuletzt, sondern
ganz zentral, die oft sehr intensive Zu-
sammenarbeit mit dem*der Kiinstler*in.

Die Zusammenarbeit der Kiinstlerin*des
Kiinstlers mit der Galerie

Die Galerist*innen sind die wichtigsten
und ersten Partner der Kiinstlerinnen
— sie sehen als Erste die entstehen-
den Kunstwerke, diskutieren mit den

Kiinstlerinnen die neuen Ideen, tber-

nehmen einen groflen Teil der Kommu-
nikation und sind oft auch bei alltigli-
chen organisatorischen Dingen behilflich.

Im Unterschied zu Kunsthindler*innen
haben Galerien meist nicht das Kapi-
tal, um die ausgestellten Werke zu kau-
fen - die Ausstellungen werden also in
Form eines Kommissionsvertrages or-
ganisiert, der neben den finanziellen
Ubereinkiinften auch alle Aufgaben,
Rechte und Pflichten beider Seiten festhilt.

Die Galerie ibernimmt fiir eine bestimm-
te Zeit, meist etwa fiir einen Monat Aus-
stellungszeit und einige weitere Monate
oder auch linger als ein Jahr, die Kunst-
werke in Kommission, die bei Verkidufen
sofort abgerechnet werden. Die Galerien
stellen den Kiinstlerinnen fir die Aus-
stellung die entsprechend ausgestatte-
ten Riume zur Verfigung, erledigen die
Offentlichkeits- und Medienarbeit und
halten die Riume fiir Besucher*innen
und Kund*innen zu bestimmten Zeiten
geoftnet. Uber die Ausstellungen in der Ga-
lerie hinaus organisiert der*die Galerist*in
Einzelausstellungen oder Beteiligungen
der vertretenen Kiinstlerinnen in Gale-
rien in anderen Lindern und Stidten und
sorgt damit fir eine groflere Bekanntheit
und mehr Diskurs sowie weitere Ver-
kidufe. Besonders ausgeprigt treten diese
Ziele bei der Teilnahme an lokalen oder

internationalen Messen in Erscheinung:

Diese sollen neue Kundenkreise erschlie-
flen und die Kiinstlerinnen am Kunst-
markt etablieren. Die Messen zeitge-
nossischer Kunst stellen immer beliebter
werdende Kristallisationspunkte im Be-
trieb einer Galerie und auch in der Kar-
riere der Kinstler*innen dar. Die Galerie
investiert dabei neben den Kosten (pro gu-
ter Messe meist ab € 20.000) monatelange
Vorbereitungszeit und wird hoffentlich da-
mit belohnt, dass 25.000 oder sogar mehr
Kunstinteressierte die Kunstwerke und die
Arbeit der Galerie sehen und beurteilen
konnen.

Zur Funktion von Galerien im zeitgends-
sischen Kunstbetrieb

Die Galerien sind es meist, die die jun-
gen Kiinstler *innen einem Publikum zu-
erst vorstellen und somit neue Ideen und
Tendenzen in den Kunstdiskurs einfiihren.
Hier ist es nun wichtig, den Unterschied
zwischen Galerie und Kunsthandel be-
wusst zu machen: Die Galerie versucht,
neue oder lokal noch nicht bekannte
Kiinstlerinnen bekannt zu machen, Dis-
kurse um die Ideen dieser Kiinstler*innen
herzustellen und einen Markt fiir sie auf-
zubauen. Dazu sind oben erwihnte Aufga-
ben sowohl auf solide als auch innovative
Weise zu leisten - meist sehr langfristig
uber viele Jahre. Auch wenn der Kunst-
handel ebenfalls ein gewisses Mafl an
Informationsarbeit leistet, tiberwiegt dort
doch deutlich der Handel mit Werken

von Hans Knoll

etablierter Kunst. Auch wenn Galerien,
die in mihevoller Arbeit Kiinstler*innen
yaufbauen, die Hindler nicht immer
schitzen (profitieren diese doch schluss-
endlich von der Arbeit der Galerien), ist
der Handel doch auch fiir die breitere
Verbreitung der Kunstwerke notwendig.

Ausstellungen

Zum Bekanntmachen der Kiinstler*innen
und ihrer Werke sind Einzelausstellungen
natiirlich am geeignetsten, zuerst in den
sie vertretenden Galerien, dann in interna-
tionalen Galerien und schlieflich in Aus-
stellungsinstitutionen, Kunstvereinen und
Museen. Um Werke in neue Kontexte zu
stellen, sind dariiber hinaus die Teilnah-
men an (internationalen) Gruppenausstel-
lungen sehr wichtig.

Abschliefend mochte ich  hier
Gruppenausstellung in unserer Galerie er-

eine

wihnen, die weitere Aufgaben einer Ga-
lerie vorstellt und uns sehr viel Spaf} ge-
macht hat: die thematische Gruppenaus-
stellung , Posterwachsen”. Kuratiert wurde
diese vom Philosophen Robert Pfaller, der
sich diesem Thema schon in einem Buch
zugewandt hat. Ich hatte die Moglichkeit,
ihm dafiir Kinstler*innen vorzuschlagen.
Das Thema des Erwachsenseins oder -wer-
dens, der dazu gehérenden personlichen
oder gesellschaftlichen Rituale oder deren
Verweigerung, wurde in der Ausstellung
von 19 internationalen Kiinstler*innen und
Wissenschaftlerinnen beleuchtet. Das Er-
gebnis war ein sehr oft auch humorvoller
Erkenntnisgewinn. Als Gliicksfall erwies
sich diese Ausstellung auch darin, dass wir
sie iber lange Corona-Monate durch im-
mer wieder neue Beitrige dem Publikum
in meinen beiden Galerien in Wien und in
Budapest nahebringen konnten.

Hans Knoll
Galerist in Wien und Budapest

Eva Kadlec, Babyface (Immolation),
2021, Aquarell auf Papier, 28 x 22 cm,
Courtesy of the artist/Galerie Knoll.
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Ausstellung ,Posterwachsen” in der Galerie Knoll in Budapest, 2021
Courtesy of the artists/Galerie Knoll VWien und Budapest/Bildrecht 2021
Kurator: Robert Pfaller

Barbara Ungepflegt Brian Calvin
"l hope your eyes are fine. | work a lof ...", 2019, Smoke break 1999,
2 Bildschirmfotos, Fotodruck auf Metall. je 40 x 54 cm Acryl auf leinwand, 144 x 89 cm

Paul Hom, Buggy, 2020, div. Materialien:
Metall, Gummi, Stoff, Motor, Akku, ..
140 x 72 x 200 cm

o1

VOR ORT

Johannes Muggenthaler, ,Vergif, daf Du ein Wolf warst*,
ungefdhr 1995, Fotografie, 120 x 80 cm.
Courtesy of the artist/Bildrecht 2021




36 | ausgabe 04 |

| 5.ig

Jean-Antoine Watteau, Einschiffung nach Kythera, 1710, Ol auf Lleinwand,

43 x 53 cm, Stédel, Frankfurt am Main,

https: / /upload.wikimedia.org/wikipedia/commons,/4,/40,/\WP_Watteau_Kythe-

ra_Frankfurt.jpg (Download: 12.12.2021)

Sicherlich hat die Kunst immer auf un-
terschiedliche Weise eine Funktion in der
Bildung des Menschen und in der Gestal-
tung der Gesellschaft ausgetibt. Vielleicht
liegt gerade in dieser Vielfalt an Funktio-
nen ihre Stirke. Ich méchte genau diese
Offenheit als ein wichtiges Potenzial der
Kunst hervorheben: die Fihigkeit, viele
unterschiedliche Handlungs- und Denk-
rdume zu ermdglichen. Man kénnte es so
zuspitzen: Der Kunst gelingt es oft am
besten, einen sozialen oder politischen
Einfluss auszutiben, wenn sie keine ein-
deutige Position bezieht, sondern Ambiva-
lenzen zum Ausdruck bringt und damit in
der Lage ist, viele Méglichkeiten und Ent-
scheidungsprozesse zu 6ffnen. Als bestiin-
de die politische und widerstindige Kraft
der Kunst in ihrer Macht, einen offenen
Raum fur das Nachdenken zu erzeugen,
wo die Rezipient*innen selbst mit ihrer
eigenen Handlungsmacht konfrontiert
werden.

Es gibt in der Kunst sicherlich verschie-
dene Strategien. Eine Strategie besteht
darin, Landschaften vorzugeben und diese
mit Ambivalenzen und Unschirfen darzu-
stellen, damit das Publikum seine eigenen
Schliisse daraus ziehen muss. Oft verset-
zen diese Ambivalenzen ein Kunstwerk
in die Lage, seine Wirkung linger durch
die Zeiten und Kulturen zu verbreiten.
Als wiirde sich eine unscharfe Botschaft
besser ausdehnen und aktualisieren las-
sen. Ein gutes Beispiel fand der Soziologe
Norbert Elias in den ritselhaften Bildern
des franzosischen Kinstlers Jean-Antoine

Watteau mit dem Titel Pilgerfahrt zur Insel
der Liebe. Elias analysiert in seinem Bei-
trag zu Watteaus Pilgerfabrt zur Insel der
Liebe (2000) die Rezeptionsgeschichte von
Watteaus Bildern, wie diese in der Lage
waren, nicht nur verschiedene Generatio-
nen, sondern auch verschiedene politische
Lager anzusprechen. Es handelt sich um
eine Bild-Reihe mit einigen Variationen,
welche die Bootsfahrt einer Gruppe von
Personen darstellt. Watteaus Bilder sind
angereichert mit verschiedenen Ambiva-
lenzen: Es lisst sich schwer sagen, ob es
sich um den Anfang der Fahrt oder um die
Riickkehr handelt. Auch lisst sich nicht
eindeutig bestimmen, ob die Personen die
Fahrt beabsichtigen oder noch Zweifel
haben, diese zu unternehmen, ob sie be-
sorgt oder gliicklich sind. Elias beschreibt
diese Unschirfe der Watteau-Bilder, um
danach in der Rezeptionsgeschichte zu
zeigen, dass diese Bilder genau deswegen
unterschiedliche soziale und politische
Funktionen in verschiedenen historischen
Etappen austiben konnten. Die Bilder
riefen sogar entgegengesetzte politische
Inspirationen hervor. Als konnten dank
dieser Ambivalenz verschiedene Gene-
rationen unterschiedliche Beweggriinde
fir ihre jeweilige Lebensgestaltung ent-
nehmen. Elias konzentriert sich in seiner
Analyse auf diesen Rezeptionswandel,
indem er nicht nur die verschiedenen
Deutungen im Laufe der Zeit beschreibt,
sondern auch den Wandel der Stimmun-
gen, welche die Rezipient*innen mit dem
Dargestellten verbanden. Als Soziologe
war es fiir ihn wichtig, diesen Wirkungs-
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radius zu beschreiben, um durch die Re-
zeption dem Wechsel von Epochen nach-
zuspuren. Weniger wichtig war es fiir ihn,
aus diesem Wirkungsradius Schlisse tber
den Gehalt und die soziale Funktion der
Kunst zu ziehen. Elias (2000) duflert sogar
die Meinung, dass diese unscharfen Bilder
in der Kunst eher eine Ausnahme sind.
,Watteaus Bild [...] gehort zu den nicht
sehr hdufigen Gemilden, deren Stimmung
vieldeutig und zwielichtig ist.“ Ich mochte
hier aber genau fiir das Gegenteil plidie-
ren, nidmlich, dass diese ,Vieldeutigkeit
und Zwielichtigkeit* (S.23) zu einer wich-
tigen Strategie der Kunst gehéren, um eine
soziale Wirkung auszuiiben.

Wir finden bei einer anderen Soziolo-
gin aus der Zeit von Norbert Elias einen
guten Ansatz, um aus dieser breiten Re-
zeptionsgeschichte ein Verstindnis fir
diese Wirkung in das Offene der Kunst
weiter zu denken. Es handelt sich um die
Kunstsoziologin Hanna Deinhard, die in
ithrem Buch Bedeutung und Ausdruck ver-
sucht, nicht nur die reale Geschichte der
Werkentstehung und der Rezeption eines
Kunstwerkes zu analysieren, sondern auch
die (potenzielle) mogliche Geschichte. Mit
dem Begrift ,potenzialer Gehalt® wollte
Deinhard sichtbar machen, dass wir es bei
einem Werk nicht mit immer gleichblei-
bender Wirkungskraft zu tun haben, son-
dern dieser Gehalt beweglich und offen
fur potenzielle neue Rezipient'innen, fir
neue Lektiiren und Urteile ist. Deinhard
war der Meinung, dass die Kunst in der
kapitalistischen Gesellschaft ihre soziale
und offene Kraft verloren hat: einerseits,
weil die moderne Kunst ,ein passives
Hinnehmen bestehender Verhiltnisse®
ausdriickt (Deinhard, 1967, S. 87) und
als reine Unterhaltung oder als Spiegel
der Selbsterkennung dient, andererseits
auch, weil durch die Professionalisierung
(der Kunstproduzent‘innen und auch der
Kunstrezipient*innen) immer weniger ds-
thetisch Unreflektiertes, und damit das
Offene als im Werk enthaltene Kraft, zu-
gelassen wird.

Um das Potenzial der Ambivalenzen mit
einem letzten Beispiel zu illustrieren,
mochte ich den Film von Alain Resnais
Letztes Jahr in Marienbad (L'année derni-
ére a Marienbad, 1961) ins Spiel bringen.
Der Film erzihlt von einer Begegnung
zwischen einem Mann und einer Frau in
einem Hotel. So wie bei den Watteau-
Bildern vermischen sich auch hier die
Zeiten und die Beweggriinde und Gefiihle
der Protagonist*innen sind ambivalent. Es
ist nicht klar, ob das Paar sich in der Ver-
gangenheit schon begegnet ist oder ob die
Begegnung an sich eine Phantasie ist oder
eine zeitlose Konstante, die wie ein My-
thos kontinuierlich in unterschiedlichen

von Amalia Barboza

Zeiten und auch in verschiedenen Medien
wiederkehrt. Die Begegnung zwischen ei-
ner Frau und einem Mann wird nicht nur
von den Hauptprotagonist*innen im Film
gespielt, sondern spiegelt sich auch in den
unzihligen Bildern, die an den Winden
des Hotels zu sehen sind, und ebenso in
den Theaterstiicken wider, die im Hotel zur
Unterhaltung der Giste inszeniert werden,
und sogar in einer Skulptur im Park, wel-
che ebenfalls eine Begegnung zwischen
einem Mann und einer Frau darstellt.
Besonders bei der Skulptur, die von den
Protagonist*innen oft kommentiert wird,
werden diese Ambivalenzen sichtbar: Es
ist unklar, ob die steinerne Frau mit dem
Mann geht oder sich von ihm entfernt,
und ob der steinerne Mann sie begleitet,
ihr folgt oder sie fihrt. Der Film spielt mit
diesen Ambivalenzen, weil genau hier das
Beunruhigende liegt. Die Darstellerinnen
des Filmes missen sich positionieren, so
wie das Publikum, welches das Theater-
stick anschaut oder die Skulptur betrach-
tet. Auch wir, als Filmkonsument®*innen,
werden mit diesen Ambivalenzen konfron-
tiert. Mit diesen unscharfen Erzihlungen
betont der Film die Funktion der Kunst,
die Betrachter*innen aufzufordern, zu sich
selbst zuriickzukehren. Es ist keine Kunst,
die der Unterhaltung dient, sondern eine
Kunst, die zur Selbstermachtigung aufruft.
Damit hitten wir eine Moglichkeit, die so-
ziale Funktion der Kunst zu betonen. Auch
wenn es sicherlich viele andere Strategien
gibt, ist diese Strategie mit Unschirfe und
Ambivalenzen zu arbeiten, eine gute Mog-
lichkeit das Potenzial der Kunst in der Bil-
dung zu bekriftigen.

Amalia Barboza

Univ.-Prof.", Dr.7, Professorin
fiir Kiinstlerische Forschung an der
Kunstuniversitit Linz, Kiinstlerin,
Soziologin und Kulturwissenschaftlerin

Barboza, A. (2016). Der potenziale
Betrachter: Zu einer Soziologie des
impliziten, des realen und des potenzi-
alen Publikums bei Hanna Deinhard.
In I. Below & B. Dogramaci (Hrsg.),
Schriftenreihe ,Frauen und Exil*, Bd.
9 (S.119-133). Miinchen: edition
text+kritik.

Deinhard, H. (1967). Bedeutung und
Ausdruck. Zur Soziologie der Malerei.
Neuwied und Berlin: Luchterhand.

Elias, N. (2000). Watteaus Pilgerfahrt
zur Insel der Liebe. Frankfurt a. M.
Insel Verlag.
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Jean-Antoine Waitteau, Einschiffung nach Kythera, 1717, Ol auf leinwand, 129 x 194 cm, Louvre,
https: / /de.wikipedia.org/wiki/Einschiffung_nach_Kythera# /media,/Datei:l'Embarquement_pour_Cythere, _by_Antoine_VWatteau, _from_C2RMF_
refouched.jpg (Download: 12.12.2021)
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Jean-Antoine Watteau, Einschiffung nach Kythera, 1718, Ol auf Leinwand, 130 x 192 cm, Schloss Charlottenburg, Berlin,
https: / /de.wikipedia.org/wiki/Einschiffung_nach_Kythera#/media,/Datei: Watteau-Kythera.jpg (Download: 12.12.2021)
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Von welchem Bildungsverstindnis gehst
du aus?

Ich gehe von einem politischen Bildungs-
verstindnis aus. Finde beispielsweise die
Ansitze von Paulo Freire sehr interessant,
die Idee der Fihigkeit des Menschen, sein
eigenes Selbst, die eigenen Handlungen,
zu reflektieren, einem Bildungsverstind-
nis, welches einen Selbstermichtigungs-
prozess initiiert und begleitet, in dem
auch die soziale Dimension eine zentrale
Rolle spielt: die Fahigkeit zu entwickeln,
Verantwortung zu tbernehmen, in einen
Dialog zu treten, Probleme als Chance
zu sehen, Losungskompetenzen zu ent-
wickeln, Transformation zu ermoglichen,
ohne das Alte zu zerstoren. Eine Kritik-
fihigkeit zu entwickeln, die nicht das Ziel
hat, sich selbst oder andere zu blockieren.

Wie hat dich Kunst gebildet? Wenn du
deine eigene Entwicklung anschaust und
zuriickblickst in deine Kindheit, deine
Familie, deine Freunde, Schule, Studi-
um, Beruf und Gesellschaft: Wie hat
Kunst dich gebildet?

Welche
che Personen und Institutionen, die du

Ereignisse/Erlebnisse, wel-
mit Kunst in Zusammenhang bringen
kannst, haben deine personliche Bildung
in welcher Art und Weise beférdert?

Das Staatsfernsehen in den 70er- und
80er-Jahren hat meine Entwicklung nach-
haltig beeinflusst. Riickblickend wird klar,
dass damals der Bildungsauftrag eine zen-
trale Rolle gespielt hat.

Fellini-Filme gehorten — um nur ein Bei-
spiel zu nennen — zur allgemeinen Bildung
und liefen im Hauptprogramm. In den
Kunststicken fand ich eine Welt, die mir
fremd war und mich unheimlich angezo-
gen hat. Subversive Werbungen, wie jene
von Humanic, waren Gesprichsthema in
meiner Familie. Meine Grofmutter drger-
te sich tiber den vermeintlichen Unsinn.
Fir mich hat all das ein anderes Denken
implementiert. Eine Alternative jenseits
der Norm eréffnet, Moglichkeitsriume
aufgemacht.

Aktuell scheint Bildungsinstitutionen
wie Kunstuniversititen oder Schulen
Kunst als einzelner Begriff nicht mehr zu
geniigen. Vielmehr tritt Kunst in begriff-
licher Verpaarung auf.

Die Verpaarung adressiert ein spezifi-
sches Wirkungsfeld. Als Beispiele nenne
ich: Kunst und Wissenschaften, Kunst
und Offentlichkeit, Kunst und Kom-
munikation, Kunst und Gestaltung oder
Kunst und Bildung.

Wie erklirst du dir diese Begriffspaare?
Inwiefern braucht Kunst einen zweiten
Begriff?

Was bedeuten die Begriffspaare fiir dich
in der Lehre an der Universitit fir Ange-
wandte Kunst, an der du seit diesem Stu-

dienjahr als Professorin fiir transmediale
Kunst mit Studierenden arbeitest?

Lange wurde Kunst als etwas definiert, das
unabhingig von der Gesellschaft passiert —
art pour art.

Die Cultural Studies haben Hierarchien
hinterfragt. Kunst und Kultur wurden als
Bereiche wahrgenommen, die eine zen-
trale Rolle im Prozess der Entwicklung
unserer Identititen einnehmen. Auch
Biirgerrechtsbewegungen und die Idee der
Partizipation hatten Auswirkung auf die
Kunst.

Das bewirkt, dass Kunst ein anderes Be-
zugsfeld adressiert. Dabei entstand eine
andere Form der Politisierung innerhalb
der Kunst.

Durch Margaret Thatcher und Ronald
Reagan hielt die Neoliberalisierung Ein-
zug in das Bildungssystem. Die Frage ist,
ob sich diese Entwicklung nicht auch zum
Teil in den Begriffspaaren abbildet, in dem
man eine Legitimation bzw. Relevanz von
Kunst dadurch sucht, dass der Kunst ein
anerkannter Kontext hinzugefiigt wird.

Wirkt sich diese Verpaarung auch auf
dein Kunstschaffen aus?

Ganz speziell interessiert dabei die Zu-
sammenschau von Kunst und Bildung:
Anders gesagt: Wodurch kann jemand,
der dein Kunstschaffen wahrnimmt, wel-
che Bildung erfahren?

Es sind durchaus Ambivalenzen entstan-
den. Wenn Kunst einen gesellschaftlichen
Bildungsauftrag wahrnimmt und sich mit
anderen Kontexten verwebt, ist das sehr
positiv. Leider kann diese Entwicklung
auch dazu fithren, dass die Macht, die As-
thetik hat, in den Hintergrund tritt.

Ich sehe mich als Tricksterin, die durch
eine dsthetisch aufgeladene Inszenierung
Aufmerksamkeit fiir Alternativen, aber
auch schwierige Themen generiert.

In meinen Arbeiten verschrinke ich die
Kunst- und Designgeschichte und tber-
setze sie ins Jetzt. Dabei setze ich mich
mit Koérpern, sowohl dem menschlichen
als auch dem Korper der Kunst, sowie
der Transformation von Identititen aus-
einander. Ich habe fir mich den Begriff
,2Begehrensriume“ gefunden. In diesen
vielschichtigen Rédumen treten unter-
schiedliche Formen, Erzdhlungen, Stile,
Genres, Materialititen, Medien miteinan-
der in einen Dialog.

Wo stellst du aus? Fiir wen sind diese
Riume zuginglich? Bedarf es zusiitzli-
cher Aktionen, um die Zuginglichkeit
von ,Kunstriumen“ zu erhohen, diese

fiir alle gesellschaftlichen/kulturellen
Schichten durchlissiger zu machen?

Ich stelle sowohl im Kunstkontext aus und
mache ebenso Projekte in Bereichen, die
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Menschen adressieren, die sonst nicht mit
Kunst in Beriihrung kommen.

Im Rahmen der Biennale Lecture 2019
habe ich zum Beispiel eine ganzseitige
Anzeige in 624 geschaltet, die zwei insze-
nierte Jugendliche mit Clown-Make-up
zeigte, die mit Schlagworten bedruckte
Jogginganziige tragen. Es ging mir darum,
Begriffe aus dem Arbeitskontext und po-
litische Stromungen auf eine andere Art
darzustellen. Auf den Outfits waren Be-
griffe wie Altersarmut, bedingungsloses
Grundeinkommen, Working Poor, links
rechts zu lesen.

Ja, es brauchte Aktionen in Bezug auf die
Zuginglichkeit. In Grofbritannien ist der
Zutritt zu Museen kostenlos. Das wire
schon einmal ein wichtiger Schritt in die
richtige Richtung. Dazu missten Kunstin-
stitutionen allerdings von staatlicher Seite
durchfinanziert sein. Was leider nicht der
Fall ist. Es wire auch wichtig, Kunst in ei-
ner verstindlichen Sprache zu vermitteln,
um auch Menschen zu erreichen, welche
die Fachtermini und den Kunstsprech
nicht kennen. Kunst im 6ffentlichen Raum
ist ebenfalls eine gute Strategie.

Wie kannst du als Kiinstlerin, als
Kunst-Lehrende in Hinblick auf die
Durchdringung von Kunst in Richtung
Bildung wirksam werden?

Durch einen anderen Blick auf das Le-
ben selbst, auf die Gesellschaft. Kritisches
Denken. Trost. Inspirations-, aber gern un-
terhaltsame Momente.
Radius-Erweiterung. Lustvolles Lernen.
Einen Ort, der simtliche Kontexte und
Erscheinungsformen zu verschrinken
vermag. Und nicht zuletzt — die bewuss-
te Transformation von Identitit.

Deine Biografie als Lehrende begann
an der Akademie der bildenden Kiinste
Wien, an der du — bevor du heuer an die
Angewandte berufen wurdest — viele Jah-
re als Senior Artist im Lehramtsstudium
fiir Textiles Gestalten bzw. fiir Techni-
sches und textiles Werken gelehrt und
Studierende betreut hast.

Ich spreche mit deiner Biografie den
Lehrberuf fiir kiinstlerisch/gestalteri-
sche Unterrichtsgegenstinde an. BE-
Lehrer‘innen oder Werklehrer*innen
- so die in Osterreich geliufigen Be-
zeichnungen - fiihlen sich mitunter
herausgefordert, sich gegen eine Ge-
ringschitzung, die gleich aus zwei Rich-
tungen an sie herantritt, behaupten zu
miissen. Zum einen ist dies die in der Ge-
sellschaft verhaftete allgemeine Gering-
schitzung des Lehrberufs, zum anderen
die Kluft zwischen Kiinstlerinnen und
ynur Kunstpidagog*innen.

Theodor W. Adornos Aufsatz Tabus iiber
den Lebrberuf (1965) durchleuchtet diese
Tabus, die Geringschitzung des Lehr-
berufs ausbuchstabieren zu kénnen. Mit

Tabus, die den Lehrberuf belegen, meint
Adorno die unbewussten Schwierigkei-
ten, derer man sich meist gar nicht mehr
so klar ist. Sie bezeichnen einen kollek-
tiven Niederschlag von Vorstellungen,
die ihre reale Basis verloren haben, wobei
sich soziologische und psychologische
Vorurteile zih halten konnen. Diese
wirken dann in die Realitit zuriick. Auf
die Realitit des Lehrberufs projiziert,
konstruiert diese Riickwirkung einen
»Lehrertypus, den die Gesellschaft mit
Geringschitzung belegt.

Diese Hierarchisierung hat unterschiedli-
che Ursachen.

Kunst wurde und wird noch immer als ein
Bereich gesehen, der sich politisch links
definiert und das Biirgertum, die Konser-
vativen mit seiner Kritik bestdndig heraus-
fordert. Das fithrt zu einer gesellschaftli-
chen Abwertung.

Die Kluft entsteht aber auch zwischen
Kiinstler*innen und Kunstpidagog*innen.
Und das halte ich fir duflerst unklug und
elitir. Dadurch vergibt man sich die eigene
Relevanz sowie den politischen Aspekt in
Bezug auf den Bildungsauftrag.
Klassismus ist noch immer ein blinder
Fleck. Jene Kinder, die einen kunstaffi-
nen familidren Background haben, haben
einen Vorteil gegeniiber jenen, die erst in
der Schule mit dem Bereich in Bertihrung
kommen.

Zu Adorno. Der Lehrberuf hat wenig
Sichtbarkeit und hat einen schlechten Stel-
lenwert in der Gesellschaft. In Osterreich
ist ,G'studierter" ein Schimpfwort. Leider
haben zu viele auch schlechte Erfahrungen
mit (den eigenen) Lehrer*innen gemacht.
Oft fehlte diesen die Begeisterung fiir die
Vermittlung ihres eigenen Faches oder
auch die soziale Kompetenz im Umgang
mit Kindern. Das wirkt noch immer nach
und ist leider nur schwer aus der Welt zu
schaffen.

Ich finde wichtig, im Lehramtsstudium
und in der Schule mehr Fokus auf Person-
lichkeitsbildung zu setzen. Ich bin tber-
zeugt, dass dies die Gesellschaft nachhaltig
verindern wiirde.

Hinzu kommt die Geschichte der Schule
als Ort der Disziplinierung.

Die Frage ist auch, wie sehr seitens der Po-
litik miindige, kritische und selbstbewuss-
te Biirger*innen gewollt sind. Ich habe da
meine Zweifel.

Nach den Ausfithrungen Adornos be-
sitzt der Lehrberuf allgemein und
im Vergleich mit anderen akademi-
schen Berufen, wie Jurist‘innen oder
Mediziner*innen, bereits ,ein Aroma
des gesellschaftlich nicht ganz vollge-
nommenen“ (Adorno, 1965, S. 2). Die
Geringschitzung basiere auf der Hierar-
chie zwischen den ,eleganten und nicht
eleganten Studienfichern® (ebd.).
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»An Richter und Verwaltungsbeamte
[hingegen ist] einige reale Macht dele-
giert, wihrend man die der Lehrer als
eine iiber solche, die nicht als voll gleich-
berechtigte Rechtssubjekte gelten, nim-
lich Kinder, im 6ffentlichen Bewusstsein
wahrscheinlich nicht ernst nimmt“ (ebd.,
S. 5). Die Begriindung liege darin, dass
Lehrer*innen Macht stets nur parodie-
ren. Daran kniipfen auch ,das Problem
der immanenten Unwahrheit der Pid-
agogik® und die Kritik, dass ,die Sache,
die man betreibt, auf die Rezipierenden
zugeschnitten wird, keine rein sachliche
Arbeit um der Sache willen ist. Diese
wird viel mehr pidagogisiert. Dadurch
allein diirfen die Kinder unbewusst sich

betrogen fiithlen“ (ebd., S. 6).

Wirkt sich die von Adorno artikulierte
Kritik an der Pidagogik auf die mégliche
Geringschitzung von BE-Lehrer‘innen
im Vergleich mit,echten“ Kiinstler*innen

aus, sowohl im Studium als auch im Be-
ruf? Anders gesagt: Verkommt die Kunst
im Kunstunterricht zur Parodie?

Findet diese Verkehrung statt und kann
sie/wie kann sie aufgehoben werden?

Welche Bildungsaufgabe erscheint dir fiir
den Unterrichtsgegenstand Bildnerische
Erziehung wesentlich? Wie hast du eine
mogliche Hierarchisierung von Kunst
zur Kunstpidagogik im Riickblick auf
deine Arbeit mit Lehramtsstudierenden
erlebt?

Studierende hatten es mitunter schwer fiir
ihre ZKF (Anm. Zentrales kiinstlerisches
Fach)-Stunden am Institut fiir bildende
Kunst Fachbereiche zu finden, die Lehr-
amtsstudierende aufnehmen.

Es gibt auch Kolleg*innen, die auf Lehr-
imtern unterrichten und dies in ihren Bio-
grafien verschweigen, indem sie das Insti-
tut, an dem sie unterrichten, nicht nennen,
sondern nur die Universitit angeben.

Meine akademische Laufbahn begann ur-
springlich am Institut fiir bildende Kunst.
Mein Wechsel auf das Lehramt hatte ge-
sellschaftspolitische Beweggriinde.

Das Ziel war, die Position als Multiplikator*in
zu nutzen, um durch den Kunstunterricht
auch schwierige Themen in einen breiten
Kontext hinein mitzutransportieren, den
gesellschaftlichen Bildungsauftrag von

Jakob Llena Knebl, Pablo, 2013.
Courtesy of the artist/Bildrecht 2021
Foto: Georg Petermichl

Kunst ernst zu nehmen und in staatlichen
Institutionen, wie in der Schule, umzu-
setzen.

Welchen Rat kannst du Lehramtsstudie-
renden in Hinblick auf diese hierarchi-
sierende Problematik geben?

Wenn einem die Hierarchisierung zusetzt,
rate ich dazu, raus aus der Opferposition
zu gehen und stattdessen aktiv zur Sicht-
barkeit des Lehrberufs beizutragen, dessen
Relevanz selbstbewusst sowie mit cleve-
ren und verfithrenden Strategien zu ver-
mitteln. Ich rate davon ab, Lehramt fur
sich als zweite Wahl zu studieren, weil
die Eltern ein Kunststudium nicht un-
terstiitzt hitten oder die Aufnahmepri-
fung z. B. fir Bildende Kunst nicht ge-
schafft wurde. Macht man dies, fehlt die
Motivation fir die Sache und man trigt
mitunter ein Stiick weit selbst zum Hie-
rarchisierungsprozess bei. Aufgrund des
Lehrer*innenmangels wire ich auch dafiir,
den Lehramtsstudierenden die Ausbildung
tber Stipendien zu bezahlen. Das wire

auch bei Pflegeberufen bitter notwendig.

Lisbeth Freifs

Univ.-Prof.", MMag.< Dr.™, Professorin
Sfiir Fachdidaktik mit Schwerpunkt
Gestaltung: Technik. Textil/ Department fiir
bildende Kiinste und Gestaltung/ Universitit
Mozarteum Salzburg, Senior Scientist im
Fachbereich Moden und Styles/ Institut fiir
das kiinstlerische Lebramt/ Akademie der
bildenden Kiinste Wien

Jakob Lena Knebl

Univ.-Prof.", Mag.4, Kiinstler*in,
Professorin fiir Transmediale Kunst an der
Universitit fiir angewandte Kunst Wien.
Jakob Lena Knebl bespielt 2022 zusammen
mit Hans Ashley Scheirl den osterreichischen
Pavillon bei der ,Biennale di Venezia“.

W. Adorno, T. W. (1965). Tabus iiber
den Lehrberuf. Zugriff am 8.11.2021
unter: https://www.yumpu.com/de/
document/read/41959971/textgrund-
lage-th-w-adorno-tabus-aa-1-4-ber-

dem-lehrberuf.

Jakob Llena Knebl, Firestarter, 2021

Courtesy of the arfist and Georg Kargl Fine Arts/ Bildrecht 2021
Foto: Christian Benesch, Grafik: Markus Pires Mata
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Damit die gottliche Wabrscheinlichkeitsrech-
nung aufgehbe, verpasse ich die Ziige, die er
erwischt; horche ich den Lirm auf, um den er
herumwobnt ... Kurt Tucholsky

Lois Weinberger horchte hin, wo sonst
keiner hinhorchte. Sah, was sonst keiner
sah. Nahm Ziige, in die sonst keiner stieg.
Die Natur, was immer sie genau sein mag,
war es, die thm Medium, Neugierland,
Forschungsgebiet und schier endloses
kiinstlerisches Feld war, das er zwei Mal
auf der Documenta, auf der Biennale in
Venedig und im Rahmen unzihliger Aus-
stellungen auf der ganzen Welt in Szene
setzte. Er riickte ihr dabei nahe, aber nicht
zu nahe, denn schon vor Jahrzehnten wur-
de ihm klar, dass die Natur mutiert, bevor
sie fassbar wird.

Er sagte einmal, ,die Natur wird in unse-
rer Zeit oft mit der Farbe Griin gleichge-
setzt. Dabei ist das vollig abstrakt. Natur
kénnte auch Rot dargestellt werden®. Als
Natur- oder Gartenkiinstler bezeichnet zu
werden, empfand er zeit seines Schaffens
als Missverstindnis. Missverstindnisse
begleiteten die Arbeit dieses Mannes mit
dem enormen Wissen um die Flora wie
so manch birenhungrigen Riisselkifer, der
sich an den Blittern der michtigen Krebs-
disteln zu schaffen machte, die viele Pflan-
zen-Stitten Weinbergers bevolkerten.

In der Kunstwelt hob man zuerst gehérig
die Augenbrauen, als er auf der Documen-
ta auftauchte. Es war einer der aufsehen-
erregendsten Beitrige der documenta X
im Jahre 1997. Weinberger bepflanzte ein
stillgelegtes Eisenbahngleis auf einer Lin-
ge von gut 100 Metern mit allerlei ,Neo-
phyten®, also ,eingewanderte Pflanzen®,
aus Sud- und Sudosteuropa. Mit dieser
Arbeit schuf der Kiinstler lange vor den
Einwanderungswellen unserer Zeit eine
Installation, die zur international beach-
teten Metapher fir Migrationsprozesse

e, & T WS
Lois Weinberger am Cleis 1,

Kassel 2015. Foto: Niels Klinger

© Studio lois Weinberger und Galerie
Krinzinger, Wien

LUR UNFASSBAREN FASSBARKEIT DES LOIS WEINBERGER

von Michael Hausenblas, 2020

wurde und mit ethnopoetischen Beziigen
weit dariiber hinausfiihrt. Bis heute. Und
noch linger. Einfach gesagt: Was wiichst,
das wichst. Was wichst, bewegt sich.

In der Salzburger Innenstadt riss er 1993
wihrend der Festspielzeit unter dem
Motto ,Brennen und Gehen® ein Stiick
Asphalt auf, um dort allerlei spontan
Vegetierendem Siedlungsgebiet zu ver-
schaffen. Brennnesseln und anderem, was
gemeinhin als Unkraut zusammengefasst
wird. Was ist mehr ,wert®, fragte sich der
Kiinstler schon vor Jahrzehnten, ,.ein Gin-
sebliimchen oder Pontischer Wermut, eine
Hainburger Federnelke oder ein Olean-
der? Das Wort Unkraut hat Weinberger
wie so vieles anderes lieber hinterfragt als
verwendet. Im Sinne von, was denn dieses
,Uble”, dieses ,Un-“ tiberhaupt sein kénn-
te. Schon als Kind gribelte er bei der Ar-
beit auf den Feldern rund um den elterli-
chen Bauernhof im Tiroler Stams, warum
er dieses und jenes Kraut aus dem Acker
ausreiflen musste, obwohl es zum Teil
schone und fein duftende Blumen waren.
Die Natur wird Lois Weinberger als ,Mot-
to“ tbergestiilpt, was angesichts der Ge-
biete, die der Kinstler be- und verarbei-
tete, zu kurz gedacht ist. Weinberger war
Reflektor, Beobachter, Ubersetzer, Entde-
cker, Alltagsarchiologe, Nautilus, Uber-
raschungstiter und Erzihler mit einer
erfrischenden Portion Schalk im Nacken.
Zu den Buchstaben in Weinbergers konse-
quenter wie uberraschender Formenspra-
che zihlt die nickende Bisamdistel ebenso
wie Tier-Mumien, Geiist, Stahl, Plastikta-
schen, wilder Mauerpfeffer, Stein, Mais-
korner, Bierflaschen, Gehorn, Fundstiicke
vom Wegesrand. All diese Dinge wurden
zu Darstellern seiner Inszenierungen. Es
schien, als wiirde es in Sachen Materialitit
keine Hiirden fiir ihn geben.

Auch das Schreiben wurde ihm zum Uber-
setzer seines Denkens, neben Zeichnun-
gen, Skulpturen, Kunst im Offentlichen
Raum, Fotografien und Malerei. Seine
zahlreichen tiefgehenden Texte gehoren
fix verwurzelt in den Kosmos Weinber-
gers, den abzustecken unméglich scheint:
»2Meine Beschiftigung mit den Dingen ist
ein Sich-Auseinandersetzen mit uns und
unserem Handeln.“

,2Die Natur ist schwer zu fassen®, sagte er.
Nicht nur einmal. Der Mann versuchte es
trotzdem. Er packte sie, wo er nur konn-
te, streichelte sie, wo er nur durfte, war ihr
immer auf der Spur, riss sie aus, pflanzte sie
ein. Er spielte mit ihr und dachte mit ihr,
so gut dies ein Mensch tun kann, denn die
Natur denkt nicht. Keine Sekunde. Oder?
,Das tiber Pflanzen ist eins mit ihnen®,
war im Rahmen einer Installation vor der
Kunsthalle Wien im Jahre 1997 auf einem
Schild zu lesen. Dabei standen Pflanzen
fir den Kiinstler fiir viel mehr als das,
was gemeinhin darunter verstanden wird.
Den ,Garten® begrift er als einen Ort des

lois VWeinberger, Brennen und Gehen, documenta X, Kassel 1997, aufgebrochener
Asphalt, Sponfanvegetation, 8 x 8 m, Foto: VWerner Maschmann
© Studio Lois Weinberger und Galerie Krinzinger, Wien

,Beobachtens“, des ,,Geschehen-Lassens®.
Nichts schien ihm ferner als das Bediirfnis,
ein Bindiger der Natur zu sein. ,Prizise
Achtlosigkeit“ nannte er sein Tun. In sei-
nen Girten, die er lieber als ,,Gebiete“ be-
zeichnete, ging es um Zufille und Wande-
rungen. ,Man steigt in den Garten hinab
und gribt ihn aus. Alles, was an der Ober-
fliche zum Vorschein kommt, ist doch nur
Griinzeug®, wusste er.

Eine fast kindliche Neugier trieb ihn an.
Und Achtsamkeit. Dabei wollte er, gelern-
ter Stahlbauschlosser, die Romantik aus
seinem Tun nicht ausschliefen. ,,Wenn ich
wirklich wiisste, wie schwierig es ist, Kunst
zu machen, miisste ich es sein lassen. Die
Oberflichlichkeit hilft mir dabei, sie er-
moglicht mir neue und nétige Freirdume.
Ich will nicht zu sehr in die Tiefe gehen,
denn dort ist es sehr finster. Dabei geht es
mir nicht um ein leichteres Leben, son-
dern eher um einen Schutz vor Angsten“,
erzihlte er dem Publikum seiner Personale
2018 in der Wiener Galerie Krinzinger, in
der er 35 Jahre zuvor zum ersten Mal aus-
gestellt hatte.

Wie gut, dass er es nicht hat sein lassen,
denn das flihrte zu einer Liste von Ausstel-
lungen, die nicht enden zu wollen scheint
und die auch nach seinem Ableben linger
werden wird. Weinberger stellte in Tokyo
ebenso aus wie in Venedig, Dublin, Paris,
Metz, Berlin, Besangon oder Sao Paulo.

Sich mit Kunst zu beschiftigen, bedeu-
tete fiir ihn Unrast, die Welt ein Stiick
weit runder zu machen, sich von ihr als
Scheibe mehr und mehr wegzubewegen.
Dieser Feld- und Forstarbeiter der Kunst
wollte tiber Materialitdt stolpern und den
sich verindernden Grenzen auf den Fer-
sen bleiben. Auch deshalb brachte er seine
Arbeit mit der Archiologie in Verbindung.
Im Rahmen seiner bei der Documenta in
Athen prisentierten Arbeit ,Debris Field:
Trimmerfeld Geschichte®, prisentierte
er in Holzkisten sortierte Funde aus den
Mauern und Zwischendecken seines tiber
500 Jahre alten Elternhauses, das einst zum
Kloster Stams gehorte und eine Herberge
fiir Pilger war. Mihevoll, in einer Welt aus
Staub und Schutt, legte er wie ein neugie-
riger Maulwurf Schuhe, Schmuck, Waffen,
Alltagsgegenstinde ebenso frei wie mu-
mifizierte Katzen, die einst eingemauert
worden waren. Was er mit den Dingen
vorhatte? Sie wieder an ihren Fundort zu-
rickzubringen. So war er. Klar. Oder?

Ein Stick weit zufrieden war dieser
Mensch erst, wenn etwas nicht mehr mit
seiner urspringlichen Idee zu tun hatte.
Man selbst konnte nur neben ihm ste-
hen und in Spannung erwarten, was ihm
die Welt sagte und was er in seine Kunst
ibersetzte, und sei es nur eine kleine
Skulptur in Form eines Minnchens aus
Maiskornern.
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In Lois Weinberger wohnte eine Kraft,
Dinge zu sehen und einzuordnen, die
einzigartig war. Es schien, als wire er mit
einem zusitzlichen Sinn ausgestattet ge-
wesen.

Er war ein scheuer Mensch, und doch oder
vielleicht gerade deshalb reflektierte er sei-
ne Sichtweisen aus der Natur auf das Ver-
halten der Gesellschaft, vom Wirtshaus bis
zum Parlament. Sein politisch-poetisches
Vorgehen legte sich wie ein Netz tber
Randzonen aller Art. Er hat die Welt der
Kunst nachhaltig verindert. Noch einmal:
Weinberger ging es um die Verdnderun-
gen, die weder mit Profanem wie dem
,Garten Eden“ zusammenhingen noch
Kriterien
festzulegen waren. Weinberger wurde zu
einem Empfinger, Sender und Wanderer
auf Wegen, die neue Mafistibe und Blick-
winkel ins Bewusstsein der Betrachter

auf dsthetische oder ortliche

seiner Arbeit pflanzten. Seine Arbeiten
und Texte erschaffen eine wuchernde, be-
obachtende und aufmerksame Welt, eine
stille, aber deutliche Stimme, die viel zur
Debatte um Kunst und Natur beitrug. Sie
lasst den Betrachter sehen, staunen, er-
kennen und manchmal auch schmunzeln.
Weinbergers Welt ist eine Wunderkam-
mer und ein Gedankenlabor. Der Kiinstler
blickte zurtick, um nach vorn schauen zu
kénnen. Wie sagte er einmal? ,Die Worte
geben die Bilder frei.“ Wir dirfen sie se-
hen. Pathetischer formuliert: Was er site,
ging auf. Und wird es weiter tun.

Lois VWeinberger, Ruderal Society — excavating a garden, 2017,
ausgehobene Spur, Lange 65 m, Karlsaue documenta 14. © Studio Lois
Weinberger und Galerie Krinzinger, Wien, Foto: Reinhold Rebhand|

Nicht wenige sahen und sehen ihn als
Visionir. Seine Sichtweise wird bleiben
und sich fortpflanzen wie Unkraut oder
Lowenzahn. Was mehr kann sich ein
Visionir wiinschen? ,Ich denke, vieles in
meiner Arbeit entsteht aus einem Wider-
stand. Und das Fremde ist zuallererst ein-
mal eine Art von spirbarem Widerstand.
Gleichzeitig verbirgt sich dahinter etwas,
mit dem es sich sehr lohnt sich auseinan-
derzusetzen.“ Es hat sich gelohnt. Fir ihn,
wie flir uns.

Lois Weinberger, der auch als Schauspie-
ler in Christian Bergers Spielfilm ,Raffl“
zu sehen war, lebte mit seiner Frau Fran-
ziska Weinberger, die sein Schaffen maf3-
geblich tber viele Jahre unterstiitzte und
bereicherte, in Wien, Gars am Kamp und
Innsbruck.

Lois Weinberger sagte: ,Die Natur ist
nicht zu fassen.“ Das Herz von Lois Wein-
berger blieb in einer Aprilnacht 2020 ste-
hen. Sein Tod ist nicht zu fassen. Der Tod
ist Teil der Natur. Oder ist es umgekehrt?
Lois Weinberger wiirde es egal sein. So wie
es der Natur egal ist. Und die ist nicht zu
fassen. Dank Lois Weinberger ein Stiick

weit mehr.

Michael Hausenblas

Redakteur bei der Tageszeitung DER
STANDARD. Er verfasste zablreiche Beitrige
zur Arbeit von Lois Weinberger und durfte

Lois VWeinberger, Das tber Pflanzen ist eins mit ihnen, documenta X, Kassel
1997, Bahngleis, Neophyten aus Std- und Sidosteuropa, Lange 100 m.
Fofo: Diefer Schwerdtle, © Studio Lois Weinberger und Gal. Krinzinger, Wien

den Kiinstler auf so manchem seiner Wege als

dankbarer Beobachter und Freund begleiten.

Lois Weinberger, Ruderal Society — excavating a garden, 2017,
ausgehobene Spur, Lénge 65 m, Karlsaue documenta 14.

© Studio Lois Weinberger und Galerie Krinzinger, Wien



42 | ausgabe 04 1 2071 1 5.jg

VERTIEFUNG KUNSTPRAXIS

Lose im Magazin verteilt, ohne direkten Bezug zu den umgebenden theoretischen Texten, finden sich im Magazin Abbildungen von Arbeiten
Studierender. Diese stammen alle aus den Lehrveranstaltungen ,, Vertiefung Kunstpraxis I, IT und IV, die an der PH OO in enger Kooperation mit
der Kunstuniversitit Linz (Kiinstlerische Praxis) und der PHDL angeboten werden. Die vertiefende kiinstlerische Praxis ist wesentlicher Teil der
Ausbildung fir Lehrer*innen der Sekundarstufe im Fach Bildnerische Erziehung.

An der PH OO ist es gelungen, fir die , Vertiefung Kunstpraxis“ ein Atelier einzurichten, das den Studierenden auch auflerhalb der Lehrveranstal-
tungen fiir die Entwicklung ihrer kinstlerischen Projekte exklusiv zur Verfiigung steht. Somit wurde mindestens fiir die Dauer eines Semesters und
die anschliefende unterrichtsfreie Zeit ein Rahmen fiir eine kontinuierliche kiinstlerische Arbeit geschaffen. Diese Moglichkeit des eigenstindigen
Arbeitens in der inspirierenden Atmosphire eines Ateliers, gleichzeitig im Austausch mit anderen Studierenden und den Lehrenden, verstehe ich als
beispielhaftes Bildungsprogramm fiir angehende Kunstlehrer*innen. Durch das ,Machen“ von Kunst, die Freiheit der Entscheidung in jeder Phase
der kiinstlerischen Arbeit, das Ringen mit Material und Form, das Erschaffen neuer Perspektiven und Bildwirklichkeiten, das Nutzen des Zufalls
und das Erkennen neuer Wege eroffnen sich Zuginge zu neuen Lésungsprozessen und Erkenntnissen, von denen man zu Beginn der Arbeit noch
weit entfernt war.

Das hohe Niveau der kiinstlerischen Arbeit konnte in den vergangenen zwei Jahren trotz coronabedingter Schliefungen und dem damit verbunde-
nen hybriden Unterrichtsgeschehen erhalten werden, was, wie im Magazin sichtbar, fiir die Qualitit der Studierenden spricht.

Reinhold Rebhandl

Die Student’innen der Bildnerischen Erzichung (Lehrveranstaltung Vertiefung Kunstpraxis), deren Arbeiten im Magazin abgebildet sind, in alpha-
betischer Reihenfolge

Monika Bruckner - Martha Hofmann - Lena Klausriegler - Magdalena Pock - Lea Prihofer - Severin Standhartinger -
Michaela Trobinger-Lenzenweger

Severin Standhartinger, Skinwalker, 2020, Installation an der PH OO, Mixed Media, variable GréBe. Courtesy of the artist
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VOR ORT

Vor mehr als 10 Jahren startete die Pidagogische Hochschule Oberosterreich ein neues Ausstellungsprojekt mit dem Titel ,VOR ORT*, das ich in
der Folge kuratieren durfte. Dafiir haben wir an der Hochschule einen speziellen Ort im Foyer definiert, der in spiteren Jahren durch Ausstellungs-
flichen im anschliefenden Gang und im Rektorat erweitert wurde.

Von 2009 bis 2020 konnten wir in der Ausstellungsreihe VOR ORT zwei Sequenzen mit insgesamt zehn Prisentationen zeigen, die elfte wurde
wegen der Corona-Pandemie bereits zweimal verschoben.

Ungegenstindliche und konzeptionelle Malerei bilden neben Fotografie die Schwerpunkte des kuratorischen Konzepts. Die im Magazintitel ange-
sprochene Bildung aller Studierenden, Lehrenden, Besucher*innen und Beschiftigten erfolgt vielfach unbemerkt, am Rande, im Vorbeigehen, mit
einem fliichtigen Blick, einer kleinen Erregung, im kurzen Innehalten, in der lingeren Betrachtung oder in angeregten Diskussionen.

Alle Kiinstler*innen, die im Rahmen der Serie VOR ORT ihre Arbeiten an der PH OO prisentiert haben bzw. deren Ausstellung bereits in Planung
ist, sind im Magazin mit mindestens einer Arbeit vertreten. Ich habe bewusst auf die Abbildung der jeweiligen Ausstellungsansicht verzichtet, statt-
dessen gemeinsam mit den Kinstlerinnen eine signifikante, zeitlos aktuelle Arbeit ausgewéhlt. Die Abbildungen sind ohne direkten Bezug zu den
umgebenden Texten im Heft verteilt.

Die Ausstellungsreihe ist auch als Zeichen fiir die Akzentuierung des Profils der Hochschule zu sehen, das Konzept zielt auf eine zeitgemifie Po-
sitionierung der Institution im Kunstfeld. Der kiinstlerische Input von aulen foérdert die Auseinandersetzung mit zeitgendssischer Kunst an der
Hochschule, wodurch sich synergetische Effekte in Bezug auf die Aus- und Fortbildung von Lehrer*innen ergeben. Die Prisentation aktueller Kunst
offnet somit die Hochschule nach auflen, fordert aber durch die Einbeziehung in Lehrveranstaltungen auch die Auseinandersetzung mit Kunst

innerhalb der Hochschule.

Reinhold Rebhandl

Die Kiinstler*innen der Ausstellungsserie VOR ORT in chronologischer Reihenfolge

2009 —2012: Hans Kupelwieser - Suse Krawagna - Alois Mosbacher - Johannes Muggenthaler
2017 —2020: Elisabeth Plank - Markus und Robert Mittringer - Anatole Ak - Helmut Swoboda - Josef Ramaseder - Johann Julian Taupe
Upcoming: Patrick Schmierer

Anatole Ak, aus ,wandering space”, 2017,/2019, Ol auf Leinwand, ca. 150 x 180 cm. Courtesy of the artist
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Johannes Muggenthaler, ,Danke, daf3 ich vorbeigeschaut habe”, Aquarell, 24 x 24 cm, 1997. Courtesy of the artist/Bildrecht 2021
Ausstellungsprojekt ,Die Treffsicherheit seit VWerndl”, Kunsthalle.tmpSteyr, 1997, kuratiert von Walter Ebenhofer und Reinhold Rebhandl

Abbildung Titelseite

Reinhold Rebhandl, Gelber Raum, Rauminstallation,
verschiedene Materialien, HTL Steyr, 2004
Courtesy of the artist /Bildrecht 2021
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