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Einleitung

1 Einleitung

,»Die Menschen heute glauben, die Wissenschaftler seien da,
sie zu belehren, die Dichter und Musiker etc., sie zu erfreuen.

Dapfs diese sie etwas zu lehren haben, kommt ihnen nicht in den Sinn.”!

Die Frage nach dem Stellenwert der Kunst in unserer Gesellschaft wurde und wird immer wieder
gestellt, und sie hat wihrend der Lockdowns zur Eindimmung der Corona-Pandemie aus unter-
schiedlichen Griinden? besondere Relevanz bekommen. Vielleicht hilft bei der Beantwortung die-
ser Frage ein Blick auf unsere alltéiglichen Vollziige mit den Kiinsten. Und die sehen in den aller-
meisten Féllen so aus, dass das Publikum schweigt, wihrend der Kiinstler, die Kiinstlerin vor-
trigt, malt oder musiziert.

Verschenken wir in dieser funktionalen Rollenverteilung Potential? Und wenn ja: welches? Um
diese Frage zu beantworten, rekonstruiere ich in Abschnitt 2 Kunst als Kult die weit verbreitete
Praxis, Kunst zu sakralisieren. In Abschnitt 3 Kunst als Praxis untersuche ich alternative Heran-
gehensweisen, die sich etwa seit den 1970er Jahren entwickelt haben und Kunst als gemeinschaft-
liches Handeln verstehen. In Abschnitt 4 Kunst als Dialog priife ich, inwieweit philosophische
Konzeptionen iiber den Menschen, wie sie beispielsweise in der philosophischen Anthropologie
entwickelt werden, den in Abschnitt 3 vorgestellten Ansatz argumentativ stiitzen. In Abschnitt 5
ziehe ich ein Fazit — bei dem sich auch die inhaltliche und formale Bestimmung des philosophi-
schen Gesprichs als kiinstlerische Intervention erschlieBen wird — und rege weiteres Vorgehen

an.

2 Kunst als Kult: Eine kritische Rekonstruktion

Wohin gehen wir, wenn wir ein Museum betreten? Wo befinden wir uns, wenn wir seine Hallen
durchschreiten, ehrfurchtsvoll schweigend vor einem ausgestellten Exponat Halt machen, viel-
leicht den fundierten Ausfiihrungen eines Spezialisten lauschend?

Wir sind an einem besonderen Ort, zweifellos.

2.1 Orte der Kunst: Museum und White Cube als Kirchen der Asthetik
Wenn wir ein Museum, ein Theater oder einen Konzertsaal betreten, verridt uns bereits der ge-
samte Habitus, dass dies kein Alltagsort ist. Und ganz sicher auch kein Ort gedankenloser Ver-

gniigungen — obwohl Museen und kulturelle Institutionen wihrend der Lockdowns zur Einddm-

' Wittgenstein 1977, 75.
2 Beispielsweise wegen der wirtschaftlichen Folgen fiir den Kultursektor, aber auch wegen des Fehlens kultureller
Angebote zur Freizeitgestaltung.
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Kunst als Kult: Eine kritische Rekonstruktion

mung der Corona-Pandemie nicht selten in einem Atemzug mit Spabddern und Vergniigungs-
parks genannt wurden.?

Wie Gueert nachweist, entwickelte sich die Idee des Museums aus zwei wirkméchtigen, bis
heute prigenden Diskursen des 18. Jhs.: der Emanzipation und Autonomisierung der Kunst einer-
seits und andererseits einer Verquickung von religiosen Bediirfnissen, kunst- und literaturtheore-
tischen Reflexionen und religionskritischen Einsichten. Bis heute sind die Ndhe von Kunst und
Religion, von Kunstmuseum und Kirche, augenfillig und eine religios gefiarbte Sprache, die Rede
vom Museum als Tempel oder Kathedrale der Gegenwart, zeugt davon.*

Auch Natrup weist die eklatante Ahnlichkeit von Kirche und Museum in der heutigen Ausstel-
lungspraxis auf:

,Jm Phinomen der ,Musealisierung* zeigt sich ein spezifisch moderner Umgang mit Kontin-

genz, Selbstvergewisserung, Transzendenzbediirftigkeit, Sinnfragen, Tod und Sterben. Die

Museumswissenschaft definiert deshalb die immanenten, tradierten und transformierten Ein-

schreibungen in den Prisentationsort ,Museum*® als ,Musealisierung‘. Das Museum stellt

Sinnkonstruktionen bereit, die einst der kirchlich-christlichen Religion vorbehalten waren.*
Einzelne Elemente des ritualisiert anmutenden Museumsbesuchs zeigen ebenfalls deren religiose
Kontextuierung: Der Schritt iiber die Schwelle und das Reinigungsritual, bei dem man Mintel
und Taschen abgibt, um schlieSlich in kontemplativer Stille und Konzentration das Allerheiligste
zu betreten. Beim Rundgang durch die Schaurdume ein respektvoller Abstand zu den Exponaten,
um sie nicht ihres auratischen Charakters zu berauben. Am Ende des Besuchs die Moglichkeit,
im Museumsshop ein Andenken zu erwerben, um etwas aus der extraordindren Museumswelt mit
hineinzunehmen in den eigenen Alltag.

Duncan spitzt diese Sichtweise weiter zu und spricht gar vom Museum als Ritualstitte. Nicht
nur aufgrund seiner Formgebung, die seit dem 18. Jh. und bis heute explizit Palidsten oder Tem-
peln nachempfunden ist, und auch, obwohl das, was in seinem Inneren geschieht (Konservierung,
kunstgeschichtliche Forschung, Archiologie etc.), sikular ist. Ohne dass wir es bemerken, ist un-
ser Alltagsleben voller Rituale, die aber nicht unbedingt an (religios-)rituellen Stitten stattfinden.
Sobald wir die der Aufkldarung geschuldete strikte Trennung von sidkularer und religioser Erfah-
rung aufgeben, erkennen wir, dass unsere alltidglichen Zeremonien héufig rituelle Inhalte haben.
Und wir werden gewahr, welche ideologische Macht Museen haben:”

,»10 control a museum means precisely to control the representation of a community and its
highest values and truths. It is also the power to define the relative standing of individuals
within that community. Those who are best prepared to perform its ritual — those who are
most able to respond to its various cues — are also those whose identities (social, sexual,
racial, etc.) the museum ritual most fully confirms. It is precisely for this reason that muse-
ums and museum practices can become objects of fierce struggle and impassioned debate.

Vgl. Bayerischer Rundfunk, Jazz & Politik, Sendung vom 07.11.2020.
Vgl. Gilbert 2009, 46.

Natrup 1999, 18.

Vgl. ebd. 19.

Vgl. Duncan 2005, 7-8.

N o U A W
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Kunst als Kult: Eine kritische Rekonstruktion

What we see and do not see in art museums — and on what terms and by whose authority we

do or do not see it — is closely linked to larger questions about who constitutes the commu -

nity and who defines its identity.*3
Museen sind also Orte, an denen sich Machtdiskurse manifestieren und reproduzieren. Thre Kon-
zeption als Kultraum wurde inzwischen auch in die zeitgendssische Ausstellungspraxis iibernom-
men, ndmlich im fest etablierten, pseudosakralen white cube. Fiir beide Orte gilt: Sie sind idea-
lerweise menschenleer und stellen gewissermaflen eine Antithese zur Lebenswelt dar. Denn der
Korper des Betrachters ist im Ausstellungsraum {iiberfliissig, seine Augen, als Spiegel der Seele,
und sein Geist sind — ganz im Sinne Descartes — willkommen, seine raumgreifende Physis hinge-

gen nicht.’

2.2 Objekte der Kunst: Sakralisierung als lokale Konvention

Worum geht es in der Kunst? Oder, fragen wir anders: Was zeichnet ein Kunstwerk aus? STECKER
stellt fest, dass diese Frage im Allgemeinen dann gestellt wird, wenn wir nach den hinreichenden
oder notwendigen Bedingungen fragen, die etwas, beispielsweise ein Objekt, zu einem Kunstwerk
machen, es als Kunst klassifizieren — oder eben nicht. Speziell die Avantgarde-Kunst der letzten
hundert Jahre stellt uns dabei vor die Herausforderung, dass sie Kunst immer stirker von den tra-
ditionellen Merkmalen befreit hat, an denen frither ein Objekt als Kunstwerk zu identifizieren
war. Kunst ist nicht mehr gegenstidndlich-repridsentativ und ldngst streben nicht mehr alle Kunst-
werke nach Schonheit.!® Es ist auch nicht mehr allein die durch das Objekt vermittelte dsthetische
Erfahrung, die es zu einem Kunstwerk macht, auch ethische, kognitive und kunsthistorische As-
pekte, die seinen dsthetischen Wert moglicherweise mindern oder auch erh6hen kdnnen, sind be-
deutsam geworden.!'! Heute kann ein Kunstwerk ein vom Kunstschaffenden vollkommen unbear-
beitetes Objekt sein, Found Art existiert ebenso wie aleatorische Kunst, bei der das Endprodukt
dem Zufall iiberlassen ist. Die Frage, was eigentlich Kunst ist, scheint vor diesem Hintergrund
mehr als berechtigt.!?

GarDNER nennt unsere aktuelle Situation sonderbar: ,,we set a value on art which our official
beliefs about art do nothing to explain.“!? Eine Erkldrweise fiir unseren Umgang mit Kunst sei
seiner Auffassung nach, dass wir tief in unserem Inneren immer noch vom historischen Erbe ei-
ner aus der Romantik stammenden Hypothese geprigt sind. Diese Hypothese besagt, dass Kunst
metaphysisch bedeutsam sei, und wir folgen ihr, auch wenn sich dies in unseren expliziten Uber-
zeugungen nicht langer widerspiegelt. Denn die diskursiven Rechtfertigungen fiir die metaphysi-

sche Bedeutsamkeit der Kunst sind ldngst in Vergessenheit geraten, was uns bleibt, ist einzig die

¢  Ebd. 8-9.

% Vgl. Gilbert 2009, 84.

1 Vgl. Stecker 2010, Kap. 5: What is Art?
1 Vgl. ebd. Kap. 13: Conclusion.

2 Vgl. ebd. Kap. 5: What is Art?

13 Gardner 2002, 276.
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Kunst als Kult: Eine kritische Rekonstruktion

romantische Uberlieferung, dass sich der metaphysische Gehalt der Kunst durch ihre unmittelbare
Erfahrung erschliee. Offenbar wird dies an der vielzitierten dsthetischen Theorie der Signifikan-
ten Form, die CLive BeLL 1914 veroffentlichte, einer formalistischen Auffassung vom Wert der
Kunst, die zwar keinerlei Merkmale der Romantik aufweist, an entscheidender Stelle jedoch in
eine metaphysische Hypothese miindet, ndmlich jener, dass uns bestimmte Kombinationen von
Linien und Farben deswegen so tief bewegen, weil sie uns — in einem Kunstwerk und kanalisiert
durch den Kunstschaffenden — ein Gefiihl fiir die letzte Realitiit, von Gott in allem, vom Univer-
sellen im Besonderen, vom alles durchdringenden, ewigen Rhythmus vermitteln.'*

Dass dieser romantisierende Blick auf die Bedeutung der Kunst auf einer ganzen Reihe von
Missverstidndnissen beruht’, ist auch das Ergebnis einer Untersuchung von ScHAEFFER und seine
Schlussfolgerungen lauten demzufolge:

,»Any sacralization of a profane reality implies that the latter is distorted. The sacralization of
Art is no exception to this rule. It distorts the component of prosaic life that must be part of
the arts as well[. ... Other consequences produced by the speculative theory were, KS] more
damaging because they directly affected the quality of our relationship to art: through its
speculative dogmatism, the speculative theory has blinded us to the actual logic — always pre-
carious — of aesthetic and artistic experience. [...] The domain of the arts thus ceases to be
the one in which we encounter art works; it becomes the manifestation of Art as it is deter-
mined by speculative aesthetics. [...] Let us repeat: [...] the definition of Art as presentation
of onto-theology implies the reduction of the works (and the arts) to the speculative theory
of Art. [...] Through our addiction to the (philosophical) mirage of Art, we have thus cut our-
selves off from the multiple and changing reality of the arts and art works; by claiming that
Art was more important that this or that work, here and now, we have weakened our aesthetic
sensibility (and — often — our critical sense); by reducing art works to metaphysical hiero-
glyphs, we have rarefied our paths to pleasure and denied the cognitive diversity — and thus
the richness — of the arts.”!°

ScHAEFFER analysiert, dass die spekulative Kunsttheorie, die nicht nur unser westliches Kunstver-
standnis, sondern auch unsere Kunstpraxis bis heute prigt, die Erfindung einer Handvoll von
Denkern ist, namlich NovaLis, ScHLEGEL, HEGEL, ScHOPENHAUER, NIETZSCHE und HEIDEGGER. Diese
sechs Autoren liefern das Material, aus dem zahllose Kritiker*innen, Essayist*innen und auch
Kiinstler*innen bis heute schopfen und dadurch zur Wirkmacht eben dieser Theorie beigetragen
haben und weiterhin beitragen.!”

Die drei Aspekte der spekulativen Tradition, die Scuaerrers Auffassung nach die schédlichsten
Folgen fiir unseren Umgang mit Kunst nach sich ziehen, sind erstens die erkenntnistheoretische
Verwechslung von deskriptivem und evaluativem Ansatz; zweitens die Trennung von dsthetischer
und kiinstlerischer Sphire, die dazu fiihrt, dass ein Kunstwerk nicht ldnger ein Produkt (unter vie-

len) menschlich-schopferischen Handelns ist, sondern es hermetisch abschottet; und drittens,

14 ygl. ebd.

5 Vgl. Gardner 2002, 277.
16 Schaeffer 2000, 12-13.
7 Vgl. ebd. 273.
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Kunst als Kult: Eine kritische Rekonstruktion

dass die Sakralisierung der Kunst sie ihrer sinnlichen Dimension beraubt und uns allen das Ver-
gniigen am Umgang mit ihr austreibt. 8

Sich dieser Aspekte gewahr zu werden und nachzuvollziehen, in welchem Mafe die spekulati-
ve Kunsttheorie prigend war und es weiterhin ist, ldsst uns unser heutiges Verhiltnis zur Kunst
besser verstehen. Angesichts der — seiner Auffassung nach v. a. negativen — Konsequenzen dieser
Prigung, pliddiert ScuAkrreR fiir eine tiefgreifende Neuorientierung unseres Denkens iiber und un-
seres Umgangs mit Kunst', v. a. zumal die Sakralisierung der Kunst letztlich wohl nicht mehr als
eine lokale Konvention ist — und definitiv nicht das letzte Wort, das die Menschheit in Bezug auf

Asthetik und Kiinste gesprochen hat.2

2.3 Vermittlungsaufgaben der Kunst: Verkiindigung, Bildung, Wahrheit
Vermittelt Kunst eigentlich eine — wie auch immer geartete — Art von Wissen? Diese immer wie-
der gestellte Frage findet unterschiedlichste Antworten. StoLniTz verneint dies mit seiner vielzi-
tierten Begriindung, dass ,,[o]nly rarely does an artistic truth point to a genuine advance in know-
ledge. Artistic truths are, preponderantly, banal.“?' 22, wihrend WiTTGensTEIN dagegenhilt mit der
Bemerkung: ,.Die Menschen heute glauben, die Wissenschaftler seien da, sie zu belehren, die
Dichter und Musiker etc., sie zu erfreuen. Dal3 diese sie etwas zu lehren haben, kommt ihnen
nicht in den Sinn.*?3

Kunst, speziell die Malerei, steht zweifellos in einer langen Tradition didaktischer Vermittlung
vor allem transzendenter Inhalte. Allerdings greift die Vorstellung, bei dieser Vermittlungsarbeit
gehe es allein um Illustration oder detailgenaue Darstellung, zu kurz. ,,,For it is one thing to adore
a painting‘, as a Dominican preacher defending the virtuousness of art put it, ,but it is quite an-
other to learn from a painted narrative what to adore*.”*

Tatsédchlich stehen exakte Reprédsentation und Vermittlung einer — wie auch immer gearteten —
Wahrheit in einem interessanten Wechselverhiltnis, wie HamiLron feststellt:

,Didactic aiming at truth contrasts with the representational truthfulness that art is often as-
sumed to aim at. This is the sense in which paintings and drawings may be true to life[. ...]
Although we admire ‘realistic’ pictures, we are now inclined to regard them as art with a
small ‘@’, products of skill and craft[. ...] Conversely, portraits and landscapes of great merit
may be anything but a true likeness. Among these, clearly, would be the portraits of Francis
Bacon, yet he claimed that his paintings ‘tell us something true about the world we live in...

8 Vgl. ebd. 273-274.

9 Vgl. Schaeffer 2000, 273.

2 Vgl. ebd. 308.

2 J. Stolnitz 1992, 200, zitiert nach Gardner 2002, 294.

2 FEine Sichtweise, die, wie Hamilton ausfiihrt, auf einem grundsitzlichen Missverstdndnis von Kunst beruht:
,» This last formulation rests on a key error diagnosed by Adorno — that art says what its words say.“ (Hamilton
2012, 237.)

= Wittgenstein 1977, 75.

% Baxandall 1972, 41, zitiert nach Geertz 1983a, 104, zitiert nach Hamilton 2012, 249.
Siehe zur genauen Lokalisation des Zitats von Baxandall auch Geertz, Art as a Cultural System, online unter:
HyperGeertz-Text, http://hypergeertz.jku.at/GeertzTexts/Art_Cultural.htm (Stand: 13.03.2021; Abruf:
13.03.2021), FuRnote. 15.
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Kunst als Kult: Eine kritische Rekonstruktion

art is recording... reporting’. Some artists even found a contradiction between didactic and

representational truth, however. Burne-Jones commented that his paintings were ‘so different

to landscape paintings. I don’t want to copy objects; I want to tell people something’.*?3
Kunstschaffende wollen den Rezipient*innen in ihren Werken also etwas mitteilen. Aber was pas-
siert, wenn sie nichts lehren beziehungsweise nicht das Richtige, die richtige message, also die
von der Mehrheitsgesellschaft vertretene Wahrheit? HamiLton beantwortet diese Art der Kritik
mit dem Hinweis darauf, dass sie u. a. die postmoderne Infragestellung des Wahrheitsbegriffes
vernachlidssigt.?e Woraus sich wiederum ein Losungsansatz ergibt, der explizit nicht-didaktische
Kunstwerke favorisiert, also Kunstwerke, die nicht ldnger vordergriindig richtige Antworten ver-
mitteln, sondern vielmehr Fragen aufwerfen, auf die der jeweilige Rezipient seine eigenen Ant-
worten finden muss.?’

In diesem Sinne sind Museen heute also Orte 6ffentlicher Bildung und sie verstehen sich auch
als solche. Allerdings wurden bisher meist weder der Bildungsbegriff selbst noch die in den Mu-
seen zur Schau gestellte Werkauswahl weiter hinterfragt. Erst in letzter Zeit beginnt man, kritisch
iber offentliche Institutionen nachzudenken und nach der Bedeutung von Bildung zu fragen oder

auch danach, was genau im Museum gezeigt wird, warum und fiir wen.?®

2.4 Protagonisten der Kunst: hohepriesterliches Prekariat
Wenden wir uns zu guter Letzt den Protagonisten selbst zu, den Kiinstlerinnen und Kiinstlern,
eben jenen Menschen, die die Kunstwerke, das Allerheiligste, jene Artefakte, die spéter in den
Museen zu bewundern sein werden, um Rezipient*innen Sinnstiftung? zu bieten, in die Welt tra-
gen.

Dass Kunstschaffende trotz des hohen Prestiges, das ihre Téatigkeit mit sich bringt, zumeist in
prekdren Verhiltnissen leben und arbeiten?® 3!, ist allgemein bekannt und steht in krassem Gegen-
satz zur ideellen und wirtschaftlichen Bedeutung des Gesamtbereichs*. Vielleicht kann man die

Tatsache, dass ihre Werke von den Rezipient*innen als sinnstiftend empfunden werden, und auch

% Hamilton 2012, 250, Hervorhebung im Original.

% Vgl. ebd. 238.

7 Vgl. ebd. 244.

% Vgl. MAG — Museum im gesellschaftlichen Wandel, online unter https://www.pinakothek-der-moderne.de/wp-
content/uploads/epaper/#0 (Stand: 2020; Abruf: 10.03.2021), 18.

» Vgl. Natrup 1999, 19.

% Vgl. Wirtschaftliche Situation der Versicherten in der Kiinstlersozialversicherung, https://dip21.bundestag.de/

dip21/btd/19/214/1921499.pdf (Stand: 06.08.2020; Abruf: 13.03.2021).

36 % der Erwerbstétigen des Teilbereichs Bildende Kunst hatten 2019 ein Nettomonatseinkommen unter 1.100

Euro. (Vgl. Pressemitteilung Bildende Kunst, online unter: Statistisches Bundesamt, https://www.destatis.de/

DE/Presse/Pressemitteilungen/2021/02/PD21_083_21.html (Stand: 13.03.2021; Abruf: 13.03.2021).)

3 Die Bruttowertschopfung (BWS) in der Kultur- und Kreativwirtschaft (KKW) lag 2019 bei rd. 106,4 Mrd. Euro.
Sie wuchs damit gegeniiber dem Vorjahr um rund 3,6 Mrd. Euro bzw. 3,5 %. Die KKW liegt damit etwa auf dem
Niveau des Maschinenbaus und vor anderen Branchen wie den Finanzdienstleistungen, der Energieversorgung
oder der chemischen Industrie. (Vgl. Wirtschaftliche Bedeutung der Kultur- und Kreativwirtschaft, online unter:
Bundesministerium fiir Wirtschaft und Energie, https://www.kultur-kreativ-wirtschaft.de/KUK/Redaktion/DE/
Standardartikel/Dossier/branche-entwicklung.html (Stand: 13.03.2021; Abruf: 13.03.2021).)

31
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ihr Selbstverstdndnis, das in vielen Fillen die religiosen Konnotationen bei ihrem Tun bzw. bei
den Ergebnissen ihres Schaffens befiirwortet oder sogar beansprucht?, als Motivationsstrategien

sehen, die sie ihre Selbstausbeutung weiter betreiben lassen.

2.5 Fazit
Fassen wir zusammen: Kunst — materialisiert und exemplifiziert im Museum — ist ein Ort der
Sinnstiftung, an dem das Gewebe unserer Kultur durch bestimmte Personen — Kunst- und Kultur-
schaffende — weiter gewoben wird, eben jenes, wie Geertz es nennt, ,,Geflecht von Bedeutungen,
mit dessen Hilfe Menschen ihre Erfahrung interpretieren und nach dem sie ihr Handeln ausrich-
ten.“** Ohne ein derartiges ,,selbstgesponnenes Bedeutungsgewebe‘“*> wire der Mensch verloren,
denn es stellt ,,einem extragenetischen Kontrollmechanismus [dar, KS], der Menschen als in-
stinktreduzierten Mingelwesen Sicherheit und Halt gibt, damit sie ein sinnvolles Leben fiihren
konnen*¢:

,Die extreme Unspezifiziertheit, Ungerichtetheit und Verdnderbarkeit der angeborenen (d. h.

genetisch programmierten) Reaktionsfihigkeiten des Menschen bringt es mit sich, dass er

ohne die Hilfe von Kulturmustern in seinen Funktionen defizient bliebe. Er wire nicht etwa

bloB3 ein begabter Affe, der wie ein benachteiligtes Kind ungliicklicherweise an der vollen

Entfaltung seiner Moglichkeiten gehindert wurde, sondern eine Art formloses Monster ohne

Richtungssinn und ohne Befidhigung zur Selbstkontrolle, ein Chaos sprunghafter Impulse

und unbestimmter Emotionen. ¥’
Im religios inszenierten Kultort Kunstmuseum erhalten Menschen in diesem Sinne giiltige und
anschlussfidhige Deutungsangebote fiir das eigenes Leben, ,,Orientierungsmarken durch das Di-
ckicht oder die Netze der Lebenswelt**8.* Allerdings finden die faktischen und inhaltlichen Aus-
handlungsprozesse um das Entstehen dieser Deutungsangebote unter Ausschluss der Offentlich-
keit hinter verschlossenen Tiiren statt: in Besprechungszimmern, Ateliers, Ubungsriumen, auf
Probebiihnen. Die so entstandenen Inhalte werden erst nach Fertigstellung und endgiiltiger Frei-
gabe und im Rahmen von héufig religios anmutenden Inszenierungen® offentlich zuginglich ge-
macht.

In diesem Sinne gilt jedoch auch: Wer im Kulturbetrieb bestimmt, beispielsweise was in ei-

nem Museum gezeigt, an einem Theater gespielt, in einem Konzertsaal aufgefiihrt wird, der kon-
trolliert, wie wir bereits weiter oben gesehen haben, mehr als nur formale Inhalte: ,,To control a

museum means precisely to control the representation of a community and its highest values and

¥ Vgl. Natrup 1999, 18.

3 Geertz 1983c, 99.

% Gmainer-Pranzl/Schellhammer 2019, 9.
% Ebd.

57 Geertz 1983b, 60.

¥ Natrup 1999, 19.

¥ Vgl. ebd.

Vgl ebd. 18.
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truths [... and this, KS] is closely linked to larger questions about who constitutes the community
and who defines its identity.“4!

Diese Kritik scheint inzwischen Frucht zu tragen, die bisherige Praxis, Inhalte unter Aus-
schluss der Offentlichkeit festzulegen, wird in letzter Zeit immer wieder auch innerhalb etablier-

ter Institutionen hinterfragt.*

3 Kunst als Praxis: Aktuelle Erprobungen

Unser Umgang mit Kunst und Kultur befreit sich also inzwischen vielerorts vom paternalisti-
schen Habitus und findet Formen, die einem aktualisierten, verinderten Menschen- und Gesell-
schaftsbild angepasst sind. Dass wir Kunst brauchen, dass Kunst und Kultur soziales Kapital dar-
stellen, das Einfluss auf Handlungsweisen innerhalb der Gesellschaft hat und eine Ressource fiir
Entwicklung, Wirtschaft und Technik darstellt*, ist eine allgemeine Intuition, die jedoch bisher
nicht mit konkreten wissenschaftlichen Daten unterfiittert werden konnte.*

Worin der Nutzen bzw. — weniger utilitaristisch — die Motivation dafiir liegen konnte, warum
sich Menschen mit Kunst und Kultur beschiftigen, fasst SaaLmann unter Bezugnahme auf den be-
reits oben erwihnten amerikanischen Anthropologen CLirForp GEERTZ Wie folgt zusammen:

,Geertz betrachtet Kultur gleichsam als Raum fiir Verhandlungen durch Handeln. Jeder
bringt im Tun etwas zum Ausdruck, nimlich das eigene (Welt) Verstindnis, auf das dann re-
agiert werden kann. Symbolisches Handeln und die permanente Interpretation dieses Han-
delns allein in und durch neue Formen des Handelns, die wiederum auslegungsbediirftig
sind, stellen die Grundoperationen menschlichen Lebens dar. Diese pragmatistisch-herme-
neutische Kulturtheorie kann mit anderen Bemiihungen verbunden werden, eine Theorie der
Praxis zu entwerfen (wie bei John Dewey, Michel Foucault, Anthony Giddens und Pierre
Bourdieu).*“4

Diese ,,Grundoperation menschlichen Lebens*“4¢, durch die Menschen Weltorientierung und
Selbstverortung entwickeln, ist jedoch — und das stellt sie in einen Gegensatz zum Verstdndnis
von Kunst als Kult — vor allem eines: eine Praxis. Eine Praxis, die mit Handlung zu tun hat und
in ihrem Vollzug, in Selbstausdruck und Antwort, jeden einzelnen Teilnehmer in das so entste-

hende kulturelle Geflecht einwebt. In den beiden nachfolgenden Abschnitten soll untersucht wer-

4 Duncan 2005, 8-9.

4 Bernhart Schwenk, Kurator an den Bayerischen Staatsgeméldesammlungen und verantwortlich fiir zeitgendssi-
sche Kunst in der Pinakothek der Moderne in Miinchen: ,,Den genauen Begriff von Bildung oder die Auswahl
der im Museum gezeigten Werke hat lange Zeit niemand in Frage gestellt. Das ist heute anders, im 21. Jh. sind
die Museen, genauso wie die Schulen, das Theater oder die Oper, als 6ffentliche Institutionen neu gefordert.“
(MAG — Museum im gesellschaftlichen Wandel, https://www.pinakothek-der-moderne.de/wp-content/uploads/
epaper/#0 (Stand: 2020; Abruf: 10.03.2021), 18.)

4 Vgl. Dr. Rainer Sontheimer iiber die Bedeutung der Kunst fiir unser gesellschaftliches Zusammenleben im Rah-
men einer Veranstaltung der Akademie fiir Politik und Zeitgeschehen der Hanns-Seidel-Stiftung am 16. Dezem-
ber 2020 in Miinchen.

4 Vgl. Winner et al. 2013, Kap. 11.

4 Saalmann 2019, 66.

¢ Ebd.
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den, wie ein derartiges Verstindnis von Kultur heute in handlungspraktischen Vollziigen umge-

setzt wird.

3.1 Weltorientierung: Vermittlungsarbeit im Museum

Museen als formell organisierte Institutionen folgen inzwischen einem konkret formulierten Bil-
dungsauftrag, den die beiden fachlichen Dachorganisationen, der Deutsche Museumsbund
(DMB) und der Bundesverband Museumspéddagogik (BVMP), folgendermallen definieren:

,Vermittlungsarbeit im Museum gestaltet den Dialog zwischen den Besuchern und den Ob-
jekten und Inhalten in Museen und Ausstellungen. Sie veranschaulicht Inhalte, wirft Fragen
auf, provoziert, stimuliert und erdffnet neue Horizonte. Sie richtet sich an alle Besucher/in-
nen und versetzt sie in die Lage, in vielfiltiger Weise vom Museum und seinen Inhalten zu
profitieren, das Museum als Wissensspeicher und Erlebnisort selbstindig zu nutzen und zu
reflektieren. 4’

Museen antworten auf diesen Auftrag als Orte, die eine besondere Qualitit haben, ndmlich die
des ,,Authentischen und Realen“#, und demzufolge den Menschen, die sie besuchen, besondere
Erfahrungen ermoglichen, beispielsweise:

,die Konstruktion personlicher Bedeutung des jeweiligen Inhalts (Constructing personal
meaning), [...] Wahlmoglichkeiten (Choice), die die Entwicklung einer selbstbestimmten in-
teressebasierten Lernmotivation unterstiitzen, [...] Herausforderung [.] (Challenge), die [.]
motivierend wirkt; [... Aktivitdten, KS] werden selbstbestimmt ausgefiihrt (Control) und [...]
erlauben [...] Zusammenarbeiten mit anderen (Collaboration) [...]. SchlieBlich fordern sie die
Entwicklung des Erlebens von Selbstwirksamkeit [...] (Consequences that promote self-effi-
cacy).“¥

Ein grundlegendes Prinzip dieser musealen Vermittlungsarbeit ,,im Dienste der Gesellschaft und
ihrer Entwicklung*> ist es, Objekte in Bezug zur Gegenwart und zur Lebenswelt des Publikums
zu thematisieren: gesellschaftliche, wissenschaftliche oder alltagspraktische Probleme, samm-
lungs- und gesellschaftskritische Aspekte, sowie Themen wie soziale Gerechtigkeit, Menschen-
rechte, Inklusion/Exklusion oder Diskriminierung von Minderheiten etc. All dies stellt hohe An-
forderungen an die in der Vermittlung Téatigen:>!

,Gegenwartsbezogene Vermittlungsarbeit kann in den einzelnen Museumsgattungen recht
unterschiedlich umgesetzt werden: In Ethnologischen Museen wird iiber die Folgen der Glo-
balisierung diskutiert, Naturkundemuseen thematisieren aktuelle Debatten iiber die dkolo-
gisch verantwortungsvollen MafBnahmen des Umweltschutzes, in Technikmuseen geht es
auch um die Auswirkung von technischen Neuerungen auf das Sozialgefiige, historische Mu-
seen diskutieren aktuelle politische Nachrichten und Stadt- und Regionalmuseen thematisie-
ren aktuelle soziale und (inter)kulturelle Herausforderungen wie den demografischen Wandel
oder Migration.?

4 Deutscher Museumsbund e. V./Bundesverband Museumspddagogik e. V. 2008, 8.

“  Lewalter/Noschka-Roos 2013.

“ Ebd.

5% Ein Museum ist eine gemeinniitzige, auf Dauer angelegte, der Offentlichkeit zugéngliche Einrichtung im
Dienste der Gesellschaft und ihrer Entwicklung, die zum Zwecke des Studiums, der Bildung und des Erlebens
materielle und immaterielle Zeugnisse von Menschen und ihrer Umwelt beschafft, bewahrt, erforscht, bekannt
macht und ausstellt.“ (ICOM Internationaler Museumsrat 2010, 29.)

3t Vgl. Nettke 2017.

52 Ebd.
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Konkret 14dt beispielsweise das Lenbachhaus Miinchen derzeit folgendermaBlen zu der fiir das
Friihjahr 2021 geplanten Ausstellung Gruppendynamik — Der Blaue Reiter ein:

»[L]assen Sie sich von der neuen Erzihlung des Blauen Reiter iiberraschen. Die Vision von

einer Gleichberechtigung der Kunst aller Volker war wegweisend, blieb jedoch auch gefan-

gen in der Zeit der kolonialen Weltordnung vor dem Ersten Weltkrieg. Worin bestanden die

Verbindungen von bayerischer Volkskunst zu japanischen Holzschnitten oder Werken aus

Gabun? Mit welchem Selbstverstindnis trat das Kollektiv auf? Kommen Sie vorbei und se-

hen Sie den Blauen Reiter wie noch nie zuvor.*>?
Eingebettet ist das Ausstellungskonzept in das von der Kulturstiftung des Bundes geforderte Pro-
gramm Museum Global, bei dem verstéarkt nicht-westliche Akteur*innen — Kiinstler*innen, Kura-
tor*innen und Theoretiker*innen — die museale Praxis mitgestalten, Sammlungen moderner
Kunst in eine globale Perspektive riicken und Museen die eigene Sammlungsgeschichte dahinge-
hend reflektieren, welche weltweiten Beziehungsgeflechte zwischen Menschen, kiinstlerischen
Stromungen und Objekten existieren, die im gingigen Narrativ der Moderne bisher weitgehend
vernachldssigt wurden.>*

Ein weiteres, derzeit ebenfalls von der Kulturstiftung des Bundes gefordertes Projekt ist die
Dekoloniale. Erinnerungskultur in der Stadt. Hier soll die faktisch allgegenwirtige — wenngleich
nicht immer sichtbare — koloniale Vergangenheit Deutschlands inklusive ihres Echos in der Welt
sichtbar gemacht werden. Exemplarisch wird hierbei zunichst Berlin, die ehemalige Kolonialme-
tropole und Reichshauptstadt, modellhaft auf breiter Ebene auf (post-)koloniale Wirkungen hin
untersucht. In Zusammenarbeit mit lokalen Initiativen ist geplant, die verwobene, koloniale Ver-
gangenheit digital zu kartieren, in Zusammenarbeit mit Museen deren Sammlungen kritisch zu
hinterfragen und mit Festivals und kreativen Interventionen im 6ffentlichen Raum postkoloniale
Erinnerungskultur einem breiten Publikum zuginglich zu machen.>

Anhand der vorgenannten Beispiele wird nachvollziehbar, dass das Paradigma Kunst als Kult
langst einer neuen Auffassung von Kunst und Kultur gewichen ist: Kunst als Praxis, als Ort fiir
lebendige Erfahrung von Kultur. Museumspidagogische Konzepte haben mittlerweile eine starke
Handlungsorientierung und vermitteln auch — wie an den vorgenannten Beispielen zu sehen ist —
neueste Forschungsergebnisse, z. B. aus den Postcolonial Studies. Damit referieren sie im Sinne
Deweys auf eine Didaktik des Lernens durch konkretes Erfahren und Tun.*® V. a. im angelsichsi-

schen Sprachraum sind diese Formate mittlerweile weit entwickelt und haben sich in unterschied-

% Vgl. Gruppendynamik, online unter: Lenbachhaus Miinchen, https://www.lenbachhaus.de/entdecken/ausstellun-

gen/detail/gruppendynamik-der-blaue-reiter (Stand: 18.03.2021; Abruf: 18.03.2021).

Vgl. Museum Global, online unter: Kulturstiftung des Bundes, https://www.kulturstiftung-des-bundes.de/de/pro-

jekte/bild_und_raum/detail/museum_global.html (Stand: 18.03.2021; Abruf: 18.03.2021).

% Vgl. Dekoloniale, online unter: Dekoloniale, https://www.dekoloniale.de (Stand: 18.03.2021; Abruf:
18.03.2021).

% Vgl. Bohnsack 2012, 49-50.

54
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lichen Formaten etabliert: Discovery Rooms, Interactive Galleries, Exploring Labs, Hands-On

Areas usw.’

3.2 Selbstverortung: Emanzipation im Spannungsfeld

Kulturelle Bildung fordert das Individuum auf zweifache Weise: Sie bietet Weltorientierung wie
auch Selbstverortung innerhalb des Weltgefiiges und verfolgt dabei sowohl gemeinschaftsférdern-
de als auch emanzipatorische Ansitze. In den nun folgenden Abschnitten sollen diese beiden

Herangehensweisen niher erldutert werden.

3.2.1 Community Music: Polyphoner Einklang
Im Sinne gemeinschaftsfordernder Ansitze soll hier exemplarisch Community Music genannt
sein, ein praxisorientiertes, gemeinschaftliches Musizieren von Menschen mit teilweise sehr hete-
rogenem Hintergrund. Community Music verfolgt wichtige pddagogische Ideale wie Inklusion,
kulturelle und soziale Teilhabe, soziale Gerechtigkeit. Diese pddagogischen Ziele stehen dabei
gleichwertig neben den musikalischen Bildungszielen, wobei letztere in einem Bottom-up-Pro-
zess entstehen, also nicht top-down an kulturellen Normen oder stilistischen Vorgaben orientiert,
wie das beispielsweise im formellen Musikunterricht der Fall ist. Kennzeichnend fiir Community
Music ist ferner ein hohes Mal3 an Interdisziplinaritét, und zwar auf verschiedenen Ebenen: Inter-
disziplinaritdt in Form von Kooperation mit anderen Kunstformen (Malerei, Performance, Thea-
ter, Tanz usw.), aber auch in Gestalt von multidisziplindren Teams mit vielféltigen wissenschaft-
lich-theoretischen Hintergriinden (Musikpddagogik, Soziale Arbeit, Psychologie, Gruppenpid-
agogik, Kulturwissenschaften, Soziologie etc.), die die Projekte jeweils anleiten bzw. durchfiih-
ren.®

Bisher ist Community Music v. a. in den angelsidchsischen Landern etabliert, in Deutschland
hingegen noch weitgehend unbekannt. Erst 2013 wurde an der Ludwig-Maximilians-Universitit
(LMU) in Miinchen das Munich Community Music Center (MCMC) gegriindet, das zwischen
deutscher und internationaler Community Music auf sowohl wissenschaftlicher wie auch auf

praktischer Ebene vermitteln will.> ¢ 61

7 Vgl. Nettke 2017.

8 Vgl. Banffy-Hall/Hill 2017.

% Vgl. Community Music oder: Musik fiir alle, online unter: nmz — neue musikzeitung, https://www.nmz.de/arti-
kel/community-music-oder-musik-fuer-alle (Stand: 17.03.2021; Abruf: 17.03.2021).

Vgl. Community Music Miinchen, online unter: Community Music Miinchen, https://communitymusicmuen-
chen.com/ (Stand: 17.04.2021; Abruf: 17.04.2021).

Exemplarisch sei an dieser Stelle die Tagung ,,Kunst als Schutzraum® (https://www.musikpaedagogik.uni-muen-
chen.de/mcmc_deutsch/tagungen/tagung_kunst-als-schutzraum/index.html) genannt, die 2017 in Miinchen statt-
fand. Im Kontext der Arbeit mit und Integration von gefliichteten Menschen wurden Ansétze, die Musik, Bewe-
gung/Tanz und Sprache miteinander verbinden, aus unterschiedlichen Perspektiven betrachtet und Fragen und
Herausforderungen diskutiert.

60

61
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3.2.2 Theaterarbeit: Balanceakt zwischen Individuum und Gruppe

Momente aktiver, kultureller Teilhabe wie gemeinsame Lernerfahrungen im Museum oder Musi-
zieren in der Gruppe sind sinn- und idealerweise auch gemeinschaftsstiftende Erfahrungen. Aber
kiinstlerisches Tun geht dariiber hinaus. Der emanzipatorische Ansatz kultureller Bildung stérkt
nicht nur Gefiihle der Gemeinschaft und Zugehorigkeit, sondern, wie KrucheL ausfiihrt, idealer-
weise auch das Individuum selbst, nimlich indem er es dahingehend beféhigt, kulturelle Identiti-
ten, Praktiken und Symbole im Sinne Bourpieus® kritisch zu hinterfragen, eine eigene Haltung zu
Zukunftsfragen und Fragen des gesellschaftlichen Zusammenhalts zu entwickeln und es so ge-
starkt in die Aushandlungsprozesse mit anderen treten lédsst.®

In diesem Sinne entwickelt HiLiNGER einen Ansatz fiir kiinstlerisch-padagogisches Handeln,
der sich an einem Demokratieverstdandnis orientiert, das von strikter Konsensorientierung in strit-
tigen Fragen abriickt, da diese dazu tendiere, Machtverhiltnisse zu verschleiern, anstatt den Streit
um Positionen sichtbar zu machen und offen auszutragen. Basierend auf politikwissenschaftli-
chen Uberlegungen und alternativen, prozesshaften Demokratiemodellen, wie sie beispielsweise
Mourre® vertritt, entwickelt HiLLinGer ein radikaldemokratisches Arbeitsmodell fiir gesellschaft-
lich relevante kulturelle Theaterarbeit: die Devising Performance.®

Bei dieser Art der Theaterarbeit wird ein Stiick ohne dramatische Vorlage von der Gruppe
selbst entwickelt, und zwar unter Beriicksichtigung zweier unterschiedlicher Perspektiven: einer-
seits bezogen auf die Binnenstruktur der Gruppe, andererseits mit Hinblick auf das kiinstlerische
Ergebnis. Beide Blickrichtungen sind aufeinander verwiesen, Ziel ist es, Vielstimmigkeit und Di-
versitét (verschiedene Wahrnehmungen, Stimmungen und Haltungen innerhalb der Gruppe) ein-
zufangen und zu zeigen; bislang ungehorte, abseitige, streitbare, ungewohnliche — oder auch von
vielen geteilte — Erfahrungen, Einsichten, Ansichten und Haltungen bleiben wahrnehmbar, die
biografische Situation der Beteiligten und deren subjektive Perspektiven, die divergierenden Posi-
tionen bleiben im kiinstlerischen Endergebnis sichtbar, denn sie miissen (und sollen) keinem
Konsens und keiner glatten Oberfldche der Pridsentation geopfert werden.

Eine so verstandene Theaterarbeit zeigt — und lehrt —, dass die Machtfrage innerhalb jeder so-
zialen und politischen Ordnung immer wieder neu zu stellen ist. Das Zentrum der Macht bleibt,
so wie Mourre einfordert, leer und wird in demokratischen Verfahren und Auseinandersetzungen
immer wieder neu bestimmt und begriindet. Kunst und kiinstlerische Praktiken, die auf derartige
Zusammenhinge verweisen, die die Fragwiirdigkeit einer mit Bedeutung bereits besetzten Mitte —

auch die einer padagogischen Mitte — reflektieren, die Gewissheiten in Frage stellen, neue Sicht-

% Vgl. Bourdieu 1987, zitiert nach Keuchel 2019.

8 Vgl. Keuchel 2019.

% Vgl. Laclau/Mouffe 2012, zitiert nach Hillinger 2019.
% Vgl. Hilliger 2019.

% Vgl. Hilliger 2019.
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weisen erproben und ungewohnliche Perspektiven einnehmen, sich Erwartungen an gefillige
Auffithrungen verweigern und stattdessen bereit sind, ihr Publikum zu enttduschen, ihm Ausein-

andersetzungsbereitschaft abfordern, gewinnen damit an politischer Relevanz.¢’

3.2.3 Protagonisten der Kunst: der Kiinstler als Koordinator

Theaterarbeit bzw. theaterpdadagogische Projekte wie die bereits vorgestellte Devising Perfor-
mance, aber auch Community Music stellen hohe Anforderungen an diejenigen, die derartige Pro-
zesse anleiten. Vielstimmigkeit, Diversitit, Differenz — vielleicht sogar Dissens — brauchen
Raum; Raum, der offen ist und offen bleibt, damit all dies in Erscheinung treten kann, aber auch,
um Differenzen verhandelbar zu machen. Dariiber hinaus miissen die Mitglieder der Gruppe trotz
ihrer Verschiedenheit befihigt werden, eine gemeinsame kiinstlerische Form zu entwickeln, die
idealerweise diese Vielstimmigkeit bewahrt.

Hiuinger verweist hier auf Rancieres® Figur des wissend-unwissenden Lehrmeisters, seine
Uberlegungen zu Bildung als einer sinnvollen, sozial eingebetteten Handlung und zur intellektu-
ellen Emanzipation des Einzelnen. Protagonist*innen, die performative Prozesse wie beispiels-
weise die Devising Performance anleiten, miissen bereit sein, sich selbst zuriickzunehmen und
das Geschehen den Teilnehmenden zu iiberlassen. Derartiges Arbeiten erfordert ein hohes Maf3
an Sensibilitit, dariiber hinaus aber auch Fachwissen: bzgl. der jeweiligen Kunstform, aber auch
um das Material, das durch die Gruppe entwickelt wird, kulturell bzw. politisch zu kontextuali-
sieren.®

Daraus ergibt sich, ganz allgemein gesprochen, eine Gratwanderung zwischen Unwissenheit,
Offenheit, forschender Neugierde einerseits und andererseits einer hohen Feinfiihligkeit und der
Kompetenz, den Prozess im geeigneten Moment kompetent zu leiten, ohne ihn dirigistisch zu be-
stimmen. Noch einmal HiLLINGER, hier bezogen auf die Theaterarbeit:

,»Gestalten in den performativen Kiinsten findet immer eng an den handelnden Subjekten
statt, die die Prozesse tragen. In der experimentellen Anndherung an Themen, Stoffe, Frage-
stellungen oder Materialien sind es die subjektiven Fragen und Perspektiven aller Gruppen-
mitglieder, die als Positionen in die Gestaltung eingehen. Die Bedeutung, die die handelnde
Auseinandersetzung im Theaterraum fiir die Subjekte gewinnen kann, wird also in der Pro-
benarbeit hergestellt und durch sie erst sichtbar gemacht. In der Probenarbeit ist der zentrale
Selbstverstdndigungsprozess als ein kiinstlerischer und sozial relevanter aufgehoben, fiir den
kiinstlerisch-pddagogische Akteure Impulse geben, Anlidsse schaffen — und der von ihnen ge-
lesen werden muss. [...] Der Prozess, der dahin [zur Priasentation, KS] fiihrt, ist fiir alle Be-
teiligten von Verstehens- und Aushandlungsprozessen geprigt, fiir die die Lehrenden die
Verantwortung tragen. IThnen kommt die Aufgabe zu, Vielstimmigkeit tatséchlich hor- und
sichtbar werden zu lassen.*7

Menschen, die Prozesse in den performativen Kiinsten anleiten und gestalten, vermitteln also be-

standig zwischen ganz verschiedenen Anforderungen. Dafiir brauchen sie sowohl piddagogisches

7 Vgl. ebd.

% Vgl. Ranciere 2007, zitiert nach Hillinger 2019.
% Vgl. Hilliger 2019.

7 Ebd., Hervorhebung im Original.
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wie auch kiinstlerisches Expertentum, wobei beide Felder Techniken und Methoden bereithalten,
die erlernbar sind. Allerdings, so betont HiLLINGER, muss das Geschehen auch in einen weiter ge-
fassten Diskursrahmen (politisch, sozial, kulturell, philosophisch) eingeordnet werden, damit der-
artige Arbeit tatsdchlich zu der Kraft findet, die sie in einer demokratisch verfassten Gesellschaft

haben kann.”! 72

3.3 Aktuelle Diskurse im Bereich Kunst, Kultur und Kulturelle Bildung

Zum Abschluss dieses Abschnitts sollen knapp einige exemplarische Stringe aktueller Diskurse

aus dem Bereich der kulturellen Arbeit wiedergegeben werden.

Dazu zihlen Analysen der besonderen historischen Situation und Entwicklung Deutsch-
lands, die gemeinschaftlich ausgefiihrte Kunstformen bis heute prigen und deren Rezeption fir-
ben. Wihrend der Zeit des Nationalsozialismus wurden reformpiddagogische Ansitze unterdriickt
oder in nationalsozialistische, ideologisch gleichgeschaltete Organisationsformen tiberfiihrt; kul-
turelle Traditionen, in denen beispielsweise Musik ein gemeinschaftsstiftendes Medium darstell-
te, verschwanden zugunsten militirischer Aufmirsche und Gesidnge. Die Nachkriegsgenerationen
hegten in der Folge grofles Misstrauen gegeniiber offentlichen, von Musik begleiteten Aktivita-
ten; zeitgleich kam es, beispielsweise durch Aporno’, zu einer generellen Kritik bzw. Abwertung
von Trivial- und Massenkultur, was wiederum zu einer Dichotomisierung in Hoch- und Trivial-
kultur fiithrte.”

Etwa in den 1970er Jahren entwickelte sich eine im alternativen Milieu angesiedelte soziokul-
turelle Bewegung, die unter dem Label Soziale Kulturarbeit oder Kultur von Unten Kunst und
Kultur allen Menschen zugédnglich machen und diese zugleich zu eigenen Aktivititen ermutigen
wollte, gewissermalen als politische Antwort auf eine Kultur des Massenkonsums. In der Folge
entstand ein stark erweiterter Kunst- und Kulturbegriff, wie ihn beispielsweise Josepn Beuys fiir
die Kunst und oder Hiumar Horrman fiir die Kulturpolitik vertraten.” 76

Ein weiterer Diskursstrang beschiftigt sich mit der Frage, unter welchen Bedingungen ein in-
klusiver, diskriminierungsfreier Zugang zu kultureller Bildung und &sthetischer Erfahrung ge-
wihrleistet werden kann. Eine allgemeine Begriindung findet diese Forderung zunichst darin,
dass ,.kulturelle/musisch-dsthetische Bildung zu einer wichtigen Voraussetzung fiir autonome und
kritische Teilhabe an Gesellschaft und Politik*”’ geworden ist und in dieser Hinsicht einer selbst-
7 Vgl ebd. )

72 Als weiterfiihrender Gedanke sei an dieser Stelle auf Carl Rogers verwiesen. Seine Uberlegungen zu signifikan-
tem Lernen und seine detaillierten Beobachtungen, wie dieser Prozess von Lehrenden und Lernenden erfahren
wird, sind hilfreich und inspirierend, um ein klareres Bild beziiglich der Anforderungen zu gewinnen, die ge-
meinschaftlich erlebte kreative Prozesse stellen. (Vgl. Rogers 2016, Kap. 13-15.)

7 Vgl. Adorno 1969, zitiert nach Banffy-Hall/Hill 2017.

" Vgl. Banffy-Hall/Hill 2017.

5 Vgl. ebd.

76 Vgl. auch Heinrich 2016.
77 Autorengruppe Bildungsberichterstattung 2012, 157, zitiert nach Sauter 2017.

Kunst als Prototyping| 2021 | Karin Soika | kunst@soika.com | Seite 17 / 40



Kunst als Praxis: Aktuelle Erprobungen

bestimmten Lebensfithrung diene. Angesichts der Vielstimmigkeit und Heterogenitit des Gerech-
tigkeitsdiskurses wird fiir eine inklusive Kulturpraxis mit Hinblick auf gerechtigkeitstheoreti-
sche Uberlegungen inzwischen der Capability Approach bzw. Befihigungsansatz’ als Rahmen-
konzept breit rezipiert und erscheint umsetzbar. Bei diesem Ansatz kommt es nicht vordringlich
darauf an, dass tatsdchlich alle gleichgestellt sind, sondern dass jedem Mitglied der Gesellschaft
die Moglichkeit gegeben ist, ein gutes Leben nach je eigener Vorstellung zu fithren — ohne dabei
jedoch die allgemeinen Rahmenbedingungen aus dem Blick zu verlieren.”

Eine weitere Frage, die im aktuellen Diskurs gestellt wird und vielstimmige Antwort findet, ist
die nach der Grenze zwischen Kunst und Sozialarbeit. Die aktuelle Projektlandschaft ist grof3,
vielféltig und uniibersichtlich, und wihrend die soziale Arbeit schon lange ein kulturelles Mandat
hat, ist das inzwischen offensiv formulierte soziale Mandat der Kulturarbeit relativ neu.®°

Kunst und Soziale Arbeit scheinen heute enger denn je miteinander verwoben zu sein: einer-
seits im Hinblick auf die konkrete, kooperative Praxis, andererseits im Hinblick auf verletzliche
Bevolkerungsgruppen als Adressat*innen. Man kann inzwischen von Neuen Sozialen Bewegun-
gen sprechen, die sich (Stadt-)Gesellschaften und -rdume erobern. Daraus ergibt sich an die Poli-
tik der Auftrag, neben finanziellen Ressourcen auch kooperative und nachhaltige Beteiligungs-
und Steuerungsstrukturen fiir diese innovativen Labore der Zivilgesellschaft bzw. Labore der
Selbstermdchtigung bereitzustellen, um so die kulturelle Entwicklung des sozialen Raumes stra-
tegisch und ressortiibergreifend zu koordinieren. Dabei sollte aber auch klar sein, dass die neue,
multiprofessionelle, multidisziplindre und kooperative Arbeitsrealitdt im Bereich der kulturellen
Bildung auch neue, kollaborative Arbeitspraxen erfordert und ein erheblicher Professionalisie-
rungs- und Forschungsbedarf besteht.?!

,,Bs bedarf ,qualifizierter Akteurlnnen, die in der Lage sind, iiber die eigene Arbeit auf im-
mer neue Weise nachzudenken, sich gemeinsam zu verstindigen, Losungen zu entwickeln,
Entscheidungen zu treffen oder (vielleicht auch) unkonventionelle Partnerschaften einzuge-
hen. ‘82 Die ,Kunst’ der Zusammenarbeit der Beteiligten besteht darin, disziplindre Kompe-
tenzen einzubringen, sich professionell zu positionieren und gleichzeitig, eigene professio-
nelle Deutungsmuster zu iiberwinden und auch mit einer ordentlichen Portion Neugierde und
Offenheit auf andere Perspektiven und eben unkonventionelle Partner einzulassen. Die Po-
tentiale des multiprofessionellen Setting konnen auf alle Fille noch deutlicher ausgelotet
werden. “%3

3.4 Fazit
Unser Umgang mit Kunst hat sich ganz offensichtlich verdndert. Das Kunstgeschehen ist dialo-

gisch geworden, der einst ergriffen schweigende Gldubige hat sich zum Handelnden emanzipiert,

8 Vgl. u. a. Nussbaum 2010, zitiert nach Sauter 2017.
7 Vgl. Sauter 2017.

% Vgl. Heinrich 2016.

8 Vgl. ebd.

8 Educult 2014, 6, zitiert nach Heinrich 2016.

8 Heinrich 2016.
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der heute vordergriindig ein Kunstwerk, tatsichlich aber sich selbst neu erschafft. Der Fokus ist
vom Kunstwerk zum Prozess gewandert, ein Prozess, der das Potential hat, Akteure und Akteu-
rinnen, ja die ganze Gesellschaft zu verdndern.

Diese Veridnderungen in unserem Umgang mit Kunst erfordern allerdings strukturelle Anpas-
sungen: zum einen im Sinne einer nachhaltigen Koordination und Steuerung, zum anderen sollte
ihnen aber auch im Rahmen von wissenschaftlichen Forschungsprojekten und konkreten Professi-
onalisierungsmafBnahmen Rechnung getragen werden.

Natiirlich wird es auch weiterhin Kunstwerke geben, die verehrt werden, die zu Recht zu be-
wahren und zu behiiten sind, als einmalige Zeugnisse menschlichen Schaffens. Das gesamtgesell-
schaftlich interessantere Phanomen ist und bleibt jedoch die Popularisierung der Kunst, und zwar
in dem Sinne, dass sie Menschen zu Akteur*innen, ja: zu Kiinstler*innen macht — und zwar alle
Menschen. Wenden wir uns deswegen im nun folgenden Abschnitt dem Individuum zu, das mit

Hilfe von Kunst sein Selbstverhiltnis und sein Verhiltnis zur eigenen Umwelt verhandelt.

4 Kunst als Dialog

Es vollzieht sich gerade — moglicherweise von vielen Akteur*innen unbemerkt, aber wohl schon
seit geraumer Zeit — ein Paradigmenwechsel in unserem Umgang mit Kunst. Paradigmenwechsel
ist dabei ein von Kunn geprégter Begriff der Wissenschaftstheorie, der den Wandel grundlegen-
der Rahmenbedingungen bezeichnet, genauer: den Wandel des Paradigmas, jenes framings, das
wiederum unseren Blick auf das zu beobachtende Geschehen prigt. Unterschiedliche Paradigmen
sind dabei wie unterschiedliche Brillen: Sie erzeugen ein jeweils spezifisches Bild inklusive spe-
zifischer Erkenntnisse, die wiederum inkommensurabel, d. h. nicht ineinander iibersetzbar sind.?*

Kunst als Kult mit seinen verehrungswiirdigen Objekten einerseits und Kunst als Praxis, wo
die Bedeutung des Objekts hinter die der handelnden Akteur*innen und die zu machenden Erfah-
rungen zuriicktritt, andererseits stehen in diesem Sinne unvermittelt nebeneinander. Beide Phéno-
mene existieren momentan innerhalb unseres kulturellen Lebens, allerdings haben sie sich zum
Teil auch Fragen der Legitimation zu stellen. Deutlich wird dies an einem Phinomen, gewisser-
mafen einer Anomalie, die vornehmlich das Paradigma Kunst als Kult betrifft: die Nicht-Besu-
cher*innen kultureller Angebote.

Es ist eine bekannte und bedauernswerte Tatsache, dass einige, mit 6ffentlichen Mitteln hoch
subventionierte kulturelle Veranstaltungen und Institutionen zum Teil nur sehr wenig Besucherre-
sonanz finden. Dies wiederum ist mit dem Selbstverstidndnis eines demokratischen Gemeinwesen
nur schwer vereinbar, zumal wenn man davon ausgeht, dass diese Nicht-Besuche nicht aus-
schlieBlich als freie Entscheidung von Individuen zu verstehen sind, sondern auf Ungleichheit in

der Teilhabe und Exklusion bestimmter Gruppen vom demokratischen Prozess verweisen. Der

8 Vgl. Chalmers 1999, 91-98.

Kunst als Prototyping| 2021 | Karin Soika | kunst@soika.com | Seite 19 / 40



Kunst als Dialog

Auftrag an die Akteur*innen im Kulturbetrieb lautet daher schon lidnger, neue Zielgruppen im
Sinne eines sozial ausgewogeneren Publikums anzusprechen — aber wie soll das geschehen? Be-
steht die Herausforderung darin, neue Zielgruppen an eine moglicherweise anstrengende, komple-
xe und schwer zu vermittelnden Kunst heranzufiihren, diese neuen Besucher*innen also in das
System Kunst als Kult einzuweisen? Oder besteht die Aufgabe darin, das eigene Angebot kritisch
zu hinterfragen und dabei die Anforderungen und berechtigten Bediirfnisse dieser neuen Besu-
cher*innen zu beriicksichtigen? Oder anders gefragt: Hat sich das Publikum nach der Kunst zu
richten — oder die Kunst nach dem Publikum?%

Diese Frage wird nicht einfach zu beantworten sein. Vielleicht ist es deswegen hilfreich, an
dieser Stelle den Blick zu weiten und auf einen anderen Bereich unseres gesellschaftlichen Zu-
sammenlebens zu blicken, ndmlich einen, in dem ebenfalls Phinomene auftreten, die innerhalb
des gingigen Paradigmas nicht erkldrbar sind und in deren Folge sich wihrend der letzten Jahr-
zehnte ein dhnlicher Wandel vollzogen hat, nimlich: dem ehemals (und leider zum Teil immer
noch) schweigenden Publikum das Wort zu erteilen.

Die Anomalie — vorhandene Angebote ohne Nutzer*innen — betrifft unser Medizinsystem, das
sich trotz seines technisch hochentwickelten Instrumentariums immer 6fter mit sprachlosen
Kranken ohne empirischen Befund konfrontiert sieht, die es nicht heilen kann. Wie geht die Me-

dizin mit dieser Herausforderung um, und auf welcher theoretischen Grundlage tut sie es?

4.1 Von der Erkenntnis zur Handlung
Kunst als Kult und Kunst als Praxis sind zwei unterschiedliche Sichtweisen auf ein einziges Phi-
nomen: das der Kunst. Ahnliches — zwei verschiedene Sichtweisen auf ein einziges Phidnomen, in
diesem Fall der erkrankte Mensch — gibt es in der Medizin. Diese galt lange als eine theoretische
Wissenschaft, deren — geméll der auf Aristoteles zuriickgehenden Tradition der episteme — An-
spruch es ist, allgemeine Erkenntnis zu generieren, d. h. Regel- und GesetzmiBigkeiten zu erken-
nen und Theorien zu entwickeln. Begreift man Medizin in diesem Sinne als reine Naturwissen-
schaft, wird der Korper zum Objekt, das mit dem Ziel untersucht wird, allgemeine Erkenntnis
iber Krankheiten zu gewinnen.®

Mit der Handlungstheorie und dem Verstdndnis, dass Medizin eine Handlungswissenschaft ist,
hat sich eine bedeutsame Veridnderung im Selbstverstdndnis drztlichen Tuns vollzogen. Denn im
Gegensatz zu den theoretischen Wissenschaften ist es die Aufgabe von Handlungswissenschaften,
Handlungen in einem singuldren Einzelfall zu begriinden, sodass es moglich wird, in einer ,,gege-
benen Wirklichkeit im Einzelnen verniinftig, an Prinzipien orientiert, zu urteilen und zu han-

deln.87 88

8 Vgl. Renz 2016.

% Vgl. Kohle 2018a, 10.
% Ebd.

8 Vgl. ebd.
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Dieser Einzelfall ist in einer so verstandenen Medizin der singulire Patient, die singulire Pati-
entin, der damit zum autonomen Subjekt® wird, das dem Subjekt des Arztes/der Arztin gegen-
tibertritt. Damit wird &drztliches Handeln inter-subjektiv, zwischen-leiblich und zu einem auf Ver-
standigung und Kooperation ausgerichteten kommunikativen Handeln, eine Position, die philoso-
phische Ansitze von Buser, LowitH, HABERMAS, HoNNETH, LEviNAs und MERLEAU-PoNTY aufgreift.
Klinische Fallarbeit wird damit zur Kooperation zwischen Arzt/Arztin und Patient/Patientin, de-
ren Ziel es ist, Erkenntnis zu erarbeiten und zu sichern.*

Begreift man Medizin in diesem Sinne als eine inter-subjektive, zwischen-leibliche Hand-
lungswissenschaft, er6ffnen sich verschiedene Moglichkeiten, wie diese Handlung vollzogen wer-
den kann. Hilfreich ist hier beispielsweise HEmeGGeErRs Unterscheidung zwischen einspringender,
den Patienten entmiindigender Fiirsorge und einem Vorausspringen, das dem Patienten Raum er-
Offnet. Oder auch das psychoanalytische Konzept des Heilungsarchetyps, bei dem der Arzt ent-
weder machtvoll, anstelle des Inneren Heilers des Patienten, agiert — oder aber im Bewusstsein

um die eigene Verletztheit mit diesem kooperiert.”!

4.2 Individuum und Umwelt

Wir haben weiter oben gesehen, dass Kunst eine Moglichkeit darstellt, das eigene Selbstverhéltnis
und das Verhiltnis zur eigenen Umwelt zu verhandeln. Blickt man auf diese Weise auf die Be-
schiftigung mit Kunst, ndmlich als das Tun eines Individuums — eines Organismus — in Relation
zu seiner Umwelt, dann ist es nur ein kleiner Schritt bis zu der auch in der philosophischen An-
thropologie rezipierten Theorie des Funktionskreises des Biologen JakoB JoHANN voN UEXKULL,
bzw. ihrer Erweiterung zum Situationskreis durch seinen Sohn THURE voN UEXKULL.

Nach JakoB Jonann von UEXKULL wire es naiv, von einer absoluten Wirklichkeit der Dinge aus-
zugehen, vielmehr erscheint jedem Organismus seine Umwelt auf je eigene Weise; die Wirklich-
keiten zweier Organismen sind nicht kommensurabel, jeder Organismus besitzt vielmehr seinen
je eigenen Zugang und interagiert mit seiner spezifischen Umwelt — mit Hilfe seiner Merk- bzw.
Wirkorgane. ,,Das Merknetz, durch das eine biologische Spezies duflere Reize aufnimmt, und das
Wirknetz, durch das sie auf diese Reize reagiert, sind in allen Féllen eng miteinander verkniipft.
Sie sind die Glieder einer einzigen Kette, die Uexkiill den ,Funktionskreis‘ des Lebewesens
nennt‘“2, schreibt Cassirer.”* Die Wirklichkeit als Umwelt spiegelt sich damit also gewissermafien
in der Innenwelt des Organismus wieder. Revolutiondr an diesem Gedanken ist, dass das Lebewe-

sen dabei stets in Bezug — in Relation — zu seiner Umwelt zu denken ist.*

8 Vgl. ebd. 8.

% Vgl. ebd. 12-13.

o Vgl. Frick 2015, 190.

92 Cassirer 1990, 48.

% Vgl. ebd. 47-48.

% Vgl. Uexkiill/Wesiack 2003, 65-67.
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UexkurL nimmt in seinem Funktionskreismodell dabei verschiedene, erst spiter explizit for-
mulierte theoretische Konzepte vorweg: den Konstruktivismus, der jedem Organismus eine art-
spezifische Wirklichkeit zuspricht; die Systemtheorie, in der die Funktionskreise mit Hilfe von
Reafferenz die Moglichkeit zur Selbstregulation besitzen; die Zeichentheorie und damit das
Wirkprinzip semiotischer Kausalitit im Sinne einer bediirfnisgeleiteten Umweltmarkierung.®

Fiir die Psychosomatik hat THure von UexkuLL das Modell des Funktionskreises zum Situati-
onskreis erweitert.”® Hier ist die komplexe Beziehung zwischen Individuum und Umwelt ein In-
terpretationsprozess, der durch die zwischen Wirk- und Merknetz eingefiigte Ebene der Bedeu-
tungsunterstellung und -erteilung gekennzeichnet ist:*’

,Im Situationskreis vollzieht sich der Aufbau von Wirklichkeit zunéchst als hypothetisches
Deuten von Daten, die zum Teil aus dem Korper, zum Teil aus der Umgebung stammen (Be-
deutungsunterstellungen vor der endgiiltigen Bedeutungserteilung), und als stindiges Testen
der Praktikabilitdt der zur Deutung eingesetzten Programme fiir die Problemlosung (zu-
nichst in der Vorstellung als Phantasie eines ,Probehandelns’).“%%

Effektorische Spire

W[rken
Individuum @ Umwelt

Abb. 1: Situationskreis nach Uexkiill, Illustration
Probehandeln in der Vorstellung, als Phantasie, in Trdumen.
Das Modell des Situationskreises stellt ,,einen Meilenstein innerhalb der bio-semiotischen Wende
in der Humanmedizin dar*®, denn faktisches Handeln in der Welt geschieht hier erst im Nach-
gang, d. h. sekundir, also nachdem Bedeutungsunterstellung und -erteilung im Rahmen eines
Probehandelns in der Imagination abgeschlossen sind.!'® , Urspriinglich und auf die allgemeinste
Form gebracht ist Handlung: Umgang mit der Welt“!'?!, so UexkurLL. Konkretisiert auf die in der
Medizin verhandelten Konzepte von Gesundheit und Krankheit stellt UexkuLL fest, dass beide aus

der Interaktion des Individuums hervorgehen — und zwar sowohl der Interaktion des Individuums

% Vgl. Kohle 2018b, 91.

% Vgl. Frick 2015, 61.

9 Vgl. Uexkiill/Wesiack 2003, 223-225.
%  Ebd. 225.

9 Frick 2015, 62.

10 Vgl. Uexkiill/Wesiack 2003, 224-225,
101 Uexkiill 1963, zitiert nach ebd. 8.

Kunst als Prototyping| 2021 | Karin Soika | kunst@soika.com | Seite 22 / 40



Kunst als Dialog

mit seiner Umwelt als auch der Interaktion des Individuums mit sich selbst. !> Dabei kann die In-
teraktion des Individuums mit seiner Umwelt sowohl als Willens- wie auch als Triebhandlung ge-
schehen, bei der jeweils ein bewusstes oder aber ein unbewusstes Motiv in eine Handlung iiber-
fiihrt wird. Liegen mehrere Motive vor und ist das Individuum féhig, diese zu integrieren, entsteht
kohirente Handlung; schafft das Individuum diese Integration nicht, sind bruchstiickhafte, miss-
gliickte Handlungen — Abwehrmechanismen — die Folge.'®

Tatsdchlich wird hier klar, dass der Situationskreis mehr ist als nur eine Ausweitung des Funk-
tionskreises: ,,der ,Funktionskreis® ist beim Menschen nicht nur quantitativ erweitert; er hat sich
auch qualitativ gewandelt. [...] Der Mensch [...] lebt nicht mehr in einem blof3 physikalischen,
sondern in einem symbolischen Universum*!%, die ,,Engfiihrung auf ein rein kausal-mechanisti-
sches Weltbild wird [...] durch die Fihigkeit des Menschen zur ,Bedeutungserteilung‘ aufgebro-
chen*1%5,

Diese qualitative Wandlung vom Funktionskreis beim Organismus hin zum Situationskreis
beim Menschen besteht nach Fucus dariiber hinaus auch darin, dass im Situationskreis ,,nun auch
der Affekt seinerseits gghemmt, und der Hiatus zwischen Wahrnehmung und Bewegung in neuer
Weise genutzt [werden kann, KS] — bis hin zur Moglichkeit der Reflexion auf die Situation und
die eigene Stellung in ihr.“!% Im Unterschied zum Tier ist der Mensch namlich fihig, sich als
Subjekt von seiner jeweiligen Situation — im Sinne von Plessners exzentrischer Positionalitdit'” —
zu distanzieren und so kann er die Welt statt als subjektive Umwelt nun als intersubjektiven
Raum, als objektive Welt erfahren. Indem der Mensch Abstand zu sich selbst gewinnt, ist es ihm
auch moglich, sich in die Perspektive der anderen zu versetzen. ,,Die Exzentrizitidt des Menschen
ist gleichurspriinglich mit seiner Sozialitét.*!08 109

Kehren wir an dieser Stelle noch einmal zum Situationskreismodell und seiner Anwendung in
den Humanwissenschaften — konkret: in der holistisch ausgerichteten Herangehensweise der Psy-
chosomatischen Medizin — zuriick. Hier spielen drei aus der philosophischen Anthropologie und
Phinomenologie vertraute Konzepte eine wichtig Rolle: Passung — Responsivitit — Mentalisie-

rung.'%

4.2.1 Passung
Das von UexkuLL und Wesiak eingefiithrte Konzept begreift Passung als ein grundlegendes Funk-

tionsprinzip lebender Systeme, dessen Ziel das Zusammenwirken von Individuum und Umwelt

12 Vgl. Uexkiill, zitiert nach Helmich 1991, 31 und 37, zitiert nach Kéhle 2018b, 92.
1% Vgl. Hager 2004, 70-71.

104 Cassirer 1990, 49-50.

105 Frick 2015, 62.

106 Fychs 2017, 119.

17 Vgl. Plessner 1982, 10.

18 Fuchs 2017, 119.

19 Vgl. ebd.

10 Vgl. Kéhle 2018b, 91-92.
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im Sinne eines interaktiven Abstimmungsprozesses ist. Gelingt dem Organismus diese Abstim-
mung, spricht man in der Medizin von Gesundheit, misslingt sie, kommt es also zu einem Pas-
sungsverlust, bilden sich Symptome als Hinweise auf Anpassungsstorungen. Das Passungskonzept
weitet die klinische Perspektive, der Blick 6ffnet sich, geht weg von der Fixierung auf ein spezifi-
sches Zeichen, dem Krankheitsbild, und hin zu den allgemeinen Bedingungen des Krankwerdens.
Krankheit ist damit Folge eines Passungsverlustes im Zusammenwirken von Organismus und
Umwelt und zeigt sich beispielsweise auch in der sozialen Situation oder der Qualitét der person-
lichen Beziehungen der Patient*innen. Allgemeiner ausgedriickt: Krankheit entsteht in Situatio-
nen, in denen der Dialog mit der Umgebung, eben jener Dialog, in dem unsere individuelle Wirk-
lichkeit entsteht, gefdahrdet ist oder gar abbricht.'!!

In diesem Sinne wird Heilung zu einem Geschehen, dessen Ziel es ist, diesen Dialog, den Dia-
log zwischen den Patient*innen und ihrer Umwelt wieder zu etablieren, und zwar mit Unterstiit-
zung eines Arztes oder einer Arztin, deren Handeln UexkuLL semiotischen Charakter zuschreibt

und Gapamer als ,,symbolische[n] Beruf*!'? versteht.!'?

4.2.2 Responsivitét

Damit Passung gelingen kann, muss das Individuum notwendigerweise ansprechbar, offen, re-
sponsiv sein — ein Begriff, den GoLpsTEIN von GroTE iibernommen hat.!'* Nach Grorte ist Respon-
sivitdt das charakteristische Merkmal erfolgreicher Anpassungsprozesse, bei dem ,,die Lebensau-
Berungen eines Individuums vollig seinen biologischen Notwendigkeiten, die ihm aus dem Zu-
sammentreffen seiner dusseren Lebenslage und seiner physiologischen Leistungsmoglichkeit er-
wachsen, entsprechen‘!'’>. Symptome sind in dieser Betrachtungsweise nicht Zeichen fiir Krank-
heit, sondern ,,Antworten, die der Organismus auf ganz bestimmte an ihn gestellte Fragen
gibt, % Antworten, deren Orientierungsmarken die Bediirfnisse, Wiinsche oder Erwartungen des
Individuums selbst sind. Gelingt die Antwort, dann triagt Responsivitit zum Kohérenzerleben bei;
scheitert sie, konnen Riickzug und Dissoziation des Individuums die Folgen sein. WALDENFELS be-
schreibt Responsivitidt — ein Ausdruck, den er der VircHow-Schule und Kurt GoLpsTEIN entlehnt
hat!'” — als eine primédre Form von Bezogenheit, als ,,einen Grundzug, der unser gesamtes leibli-
ches Verhalten pragt“!'® und gerade auch voraussetzt, nicht nur die eigenen, sondern ebenfalls die
Bediirfnisse und Erwartungen anderer wahrzunehmen und Zugang zu deren Wirklichkeit zu fin-

den.!?

11 Vgl ebd. 92-93.

12 Gadamer 1996, 117, zitiert nach Kéhle 2018b, 93.
13 Vgl Kéhle 2018b, 93.

14 Vg, ebd.

U5 Grote 1921, zitiert nach Goldstein 1934, 270.

16 Goldstein 1934, 11, Hervorhebung im Original.
17 Vgl. Waldenfels 2015, 20.

118 Ebd.

19 ygl. Kéhle 2018b, 93.
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4.2.3 Mentalisieren
Diesen Zugang zur eigenen und fremden Wirklichkeit finden Individuen iiber die Fihigkeit des
Mentalisierens, der Fertigkeit also, eigenes und fremdes Verhalten und Erleben durch Zuschrei-
bung mentaler Prozesse zu fassen — andere und auch sich selbst als fiihlende, denkende und inten-
tional handelnde Wesen innerpsychisch zu reprisentieren — und damit zu verstehen. Uber die Re-
prasentationsfdhigkeit hinaus befihigt Mentalisieren auch dazu, in einem metakognitiven Prozess
innere Distanz zum Geschehen bzw. Erleben zu gewinnen, sich selbst, die eigene Gefiihlswelt, zu
regulieren und die Perspektive zu wechseln. !0 121

Die Fihigkeit zu mentalisieren ist ein iiberwiegend vorbewusster, automatisierter Prozess,
schlieBt jedoch bewusstes Nachdenken nicht aus; die Féahigkeit ist nicht angeboren, sondern ent-
wickelt sich erst im Lauf der Kindheit in der sozialen Interaktion, wobei die Entwicklung durch
ungiinstige Umstinde — beispielsweise eine gestorte Beziehung zu primédren Bezugspersonen —
gehemmt bzw. erschwert werden kann. Eng verbunden mit der Mentalisierungstheorie ist daher
der Alexithymiebegriff, der das Unvermdgen beschreibt, eigene Gefiihle zu erleben und zu verba-
lisieren oder auch soziale Situationen addquat zu deuten. Neben Bindungsstorungen kdnnen sich
auch schwere Traumatisierungen in Alexithymie duBlern, weil unertrigliche Gefiihle moglicher-
weise die Fihigkeit des Individuums iibersteigen, sie psychisch zu reprisentieren, um sie dann

verbalisierend und denkend zu verarbeiten. !

4.2.4 Fazit

Die Trias aus Passung, Responsivitdt und Mentalisieren bildet damit die Grundlage dafiir, dass
ein Individuum erfolgreich — im medizinischen Code gesund — mit seiner Umwelt interagieren
kann:

«  Passung bezeichnet den gelingenden Abstimmungsprozess,

 der Responsivitdiit — Bezogenheit — voraussetzt und

«  Mentalisierungsfihigkeit, also Zugang zum eigenen und fremden Innnenleben, erfordert.
Liegen Responsivitdt und Mentalisierungsfihigkeit vor, kann Passung gelingen — was UEgxkULL
und Wesiak auf die Kurzformel ,fiir Gesundheit und Krankheit die Begriffe Passung und Pas-
sungverlust“'>> bringen. Symptome sind dabei Hinweise auf Anpassungsstorungen und in jedem
Fall bestmdgliche Antworten des Organismus angesichts der ihm zur Verfiigung stehenden Mog-
lichkeiten.

In der Medizin ist der Zusammenhang zwischen somatoformen Storungsbildern und Bin-
dungsstorungen bzw. eingeschrinkter Mentalisierungsfihigkeit inzwischen wissenschaftlich be-

legt und erste Behandlungskonzepte wurden entwickelt, die basales Mentalisieren in ihr Zentrum

120 Vgl. ebd. 94-95.

21 Vgl. auch Subic-Wrana 2018, 148.

2 Vgl. Subic-Wrana 2018, 146-151.

13 Uexkiill/Wesiack 2003, 8, zitiert nach Kohle 2018b, 92, Hervorhebung im Original.
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stellen: Erkennen und Benennen von Affekten, Einiibung von Perspektivwechsel, Einfithlung in

andere.!

4.3 Vom Probehandeln zum Prototyping
Kehren wir an dieser Stelle wieder zur Kunst zuriick, denn sie hat eine lange Tradition in der Be-
handlung von Storungen, sowohl leiblicher wie auch seelischer Art.!?

Kunsttherapie stellt heute die wichtigste institutionelle Therapieform dar. Dennoch fehlen wei-
terhin sowohl eine systematische Darstellung wie auch eine einheitliche Theorie — was einerseits
sicherlich ihren vielféltigen Formen geschuldet sein mag, andererseits aber auch der Uneinigkeit
iber eine angemessene Weise der Evaluation. Tatsdchlich gibt es inzwischen jedoch reichlich
Praxiserfahrung und bei spezifischen psychosomatischen Stérungen werden auch je eigene For-
men von Kunsttherapie erfolgreich angewendet. Offenbar gibt es also tatsdchlich einen allgemei-
nen Wirkfaktor, der von kiinstlerischer Betitigung ausgeht, auch wenn die Frage nach wie vor un-
beantwortet ist, auf welche Weise eine kunsttherapeutische Intervention in Bezug auf eine spezifi-
sche Storung tatsdchlich wirkt.!26

In der Praxis zeitgendssischer Kunsttherapie geht es fiir Patient*innen in jedem Fall vor allem
einmal darum, die eigene innere Welt zu erforschen, neue Spiel- und Handlungsriume zu er-
schlieBen und durch ein duBeres Objekt (ein Bild, eine Skulptur) Zugang zur eigenen inneren
Welt zu gewinnen. Das Kunstwerk, an dem gearbeitet wird, stellt dabei gewissermallen einen
Schutzraum dar, in dem neue Losungsmoglichkeiten wie auf einer Probebiihne spielerisch aus-
probiert werden.'?” Auf diese Weise nimmt das kreativ gestaltende Individuum seinem eigenen
Innenleben gegeniiber in einem sehr konkreten Sinne die exemplarisch dem Menschen zukom-
mende exzentrische Position'?® ein. Vorher moglicherweise schwer zu bewiltigendes innersubjek-
tives Geschehen wird im kiinstlerischen Handeln plotzlich fassbar, weil dieses innere Geschehen
als etwas Konkretes und Ver-objektiviertes gegeniibertritt und dadurch beobacht- und handhabbar
wird. Indem das Individuum an seinem Kunstwerk arbeitet — allein oder in der Interaktion mit an-
deren —, arbeitet es gewissermallen am eigenen inneren Prozess. Kunstschaffen ist in diesem Sin-
ne ein Probehandeln, das nicht lidnger solipsistisch denkend, innermental, in der Vorstellung, in
Phantasien, in Triumen'?® 3%, gewissermallen als Geschehen einer reinen res cogitans erfolgt,
sondern in konkretem, faktischem Tun, innerhalb des dem ganzen leib-korperlichen Menschen

zustehenden dreidimensionalen Raum und héufig auch inter-subjektiv stattfindet.

124 Vgl. Subic-Wrana 2018, 153-154.

15 Vgl. Engelhardt 2005, 3-8, zitiert nach Spreti/Martius 2018, 464.
126 Vgl. Spreti/Martius 2018, 464-466.

127 yg]. ebd. 461.

12 Vgl. Plessner 1982, 10.

129 yg]. Fuchs 2017, 119.

130 Vgl. Frick 2015, 61.
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7,
§ Probehandeln
B in kiinstler-
A ischem Tun

Effektorische Spire

Wi rken
Individuum @ Umwelt

Abb. 2: Situationskreis nach Uexkiill, Illustration
Probehandeln in kiinstlerischem Ausdruck, als konkretes,
leib-korperliches, hdufig auch intersubjektives Tun.

Vielleicht liegt genau in dieser Moglichkeit, in der Kunst greif- und dadurch be-greifbar probezu-
handeln, gewissermallen zeitliche und rdumliche Prototypen zu erschaffen, mit Leib und Sinnen
zu erfahren, der besondere Wert und die Wirkung von Kunst, die sie als prozesshafte Anwendung

in Form von Kunsttherapie zum Heilmittel werden lésst.

4.4 Risse und Locher im kulturellen Gewebe

Viele Individuen fiihlen sich heute nicht mehr wohl in ihrer immer globalisierter und uniiber-
sichtlicher werdenden Umwelt. Die Passung ist vielfach briichig geworden und dies dufert sich in
Symptomen, den bestmdglichen Antworten, die diese Individuen angesichts der ihnen zur Verfii-
gung stehenden Mittel geben konnen.

Die auf Passungsstorungen oder gar Passungverlust verweisenden Symptome zeigen sich, wie
ScHELLHAMMER beobachtet, in den gegensitzlichen Extremen von Flucht und Kampf: Riickzug und
Abschottung einerseits — Depressionen, Suchterkrankung, suizidale Gedanken beim Einzelnen —
und andererseits aggressive Uberkompensation in Form starrer Freund-Feind-Denkschemata,
Fundamentalismen und Nationalismen, die von populistischen Bewegungen geschickt aufgegrif-
fen zu iiber-individuellen, den gesellschaftlichen Zusammenhalt gefdhrdenden Pathologien wer-
den."!

ScHELLHAMMER beschreibt auch, wie ,,extremistische Gruppen gerade in Fliichtlingsunterkiinf-
ten nach neuen Gefolgsleuten fahnden, denn hier finden sie Menschen auf der Suche nach Sinn
und Orientierung.*!3? Leicht wiirden sich Menschen dann in Ersatzgefiigen verstricken, monoli-

thische Identititen, wie Dan Bar-ON sie nennt, die auf verhirteten, fest etablierten Feindbildern

31 Vgl. Schellhammer 2019, 74.
132 Schellhammer 2019, 77.
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griinden, und zwar trotz eigener, vorangegangener Erfahrungen von Entbehrung, Leid und Ge-
walt.!33

Trotz der erlebten traumatisierenden Erfahrungen — oder vielleicht gerade wegen? Wenn wir
zuriickkehren zu den drei Grundkonstanten, die Gesundheit laut UexkoLL ausmachen, namlich
Passung, Responsivitit und die Fihigkeit zu mentalisieren, dann ist Traumatisierung definitiv ein
Risikofaktor fiir Alexithymie, nimlich der Unfihigkeit, das, was in einem selbst vorgeht, zu iden-
tifizieren.'3* Trauma, bzw. die Erinnerung an die traumatische Erfahrung, wirkt nimlich wie ein
Fremdkorper, der auch noch lange nach dem Ereignis im Inneren des Individuums weiterwirkt —
wie ein Splitter unter der Haut, den der Korper in einer Entziindungsreaktion auszuscheiden ver-
sucht.'® Eine dramatische Beschreibung, wie sich Alexithymie anfiihlt, findet sich bei Kork:

,,Paul Frewen at the University of Western Ontario did a series of brain scans of people with

PTSD who suffered from alexithymia. One of the participants told him: ,I don't know what I

feel, it's like my head and body aren't connected. I'm living in a tunnel, a fog, no matter what

happens it's the same reaction — numbness, nothing. Having a bubble bath and being burned

or raped is the same feeling. My brain doesn't feel.” Frewen and his colleague Ruth Lanius

found that the more people were out of touch with their feelings, the less activity they had in

the self-sensing areas of the brain. !¢
Wessen Fihigkeit, eigene oder gar fremde innere Zustidnde fassen zu konnen, auf derart dramati-
sche Weise blockiert ist, dem wird es schwerfallen, sich dem Fremden responsiv zu 6ffnen, um
auf diese Weise in Passung zu kommen. Ersatzgefiige sind hier das, was sie sind: Ersatzgefiige.
Ersatzgefiige, die einen kiinstlichen Abstand schaffen zum eigenen inneren Erleben, die eine Illu-
sion von Exzentrizitét erzeugen, dort, wo echte Exzentrizitdt nicht mehr moglich ist, weil das Ge-
schehene die eigene Kapazitiit, Abstand zu nehmen, weit iiberstiegen hat.

Eine kunstliche, falsche, unechte Exzentrizitit. Kriicken, mit denen man sich bis auf weiteres

miihevoll, ungelenk und vielleicht auch zerstorerisch durch die Welt mandovriert. Als Mensch, der

nur vorgibt, ein Leben zu fiihren.'?’

4.5 Das Netz neu weben

Wir haben weiter oben verschiedene Paradigmen untersucht: Kunst als Kult um verehrungswiirdi-
ge Objekte; Kunst als Praxis handelnder Akteur*innen, die auf diese Weise Weltorientierung und
Selbstverortung entwickeln; Medizin als inter-subjektive, zwischen-leibliche Handlungswissen-
schaft, die entweder machtvoll-entmiindigend Fiirsorge betreibt oder aber, sich ihrer eigenen con-

ditio humana bewusst, mit dem Inneren Heiler des Gegeniibers kooperiert.

13 Vgl ebd.

B34 Vgl. Kolk 2015, 272.

5 Vgl. ebd. 246-247.

136 Fbd. 99.

137 Der Mensch lebt also nur, wenn er ein Leben fiihrt. (Plessner 1982, 25.)
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Wie konnen wir dort, wo die Passung verloren gegangen ist, wo das kulturelle Bedeutungsge -
webe briichig geworden ist, das Netz neu weben — jenes Netz, das Menschen miteinander verbin-
det und das zugleich ein intrapersonales, identititsstiftendes Netz ist?

Sicherlich nicht durch Unterweisung in eine Leitkultur, die — mit Geertz gesprochen — immer
diinn bleiben wird, aufgesetzt, angelernt.’*® Eher schon in Form von personlicher Erfahrung,
Handlung, einer Praxis von verschiedenen Menschen, die dialogisch, polylogisch!* miteinander
in Kontakt treten, sich austauschen, iiber Wertvorstellungen, Erfahrungen und Bedeutungszusam-
menhinge, iiber die je eigene Verwurzelung, ein Prozess, an dessen Ende, vielleicht, quasi als Er-
innerung fiir alle Beteiligten, ein Kunstwerk steht?

Ein Kunstwerk, das bezeugt, dass sich die Handelnden darin neu erschaffen haben. Ein ge-
meinsam entwickelter Prototyp, auf den sie sich beziehen konnen, spiter, wenn sie wieder hinaus-
treten in die Welt, in die je eigene Lebenswelt, und in dieser weiterhandeln ...

Eine schone Vision. Wie kann sie gelingen?

4.5.1 Eine erste Vernetzung: Responsivitdt und Mentalisieren

Kehren wir noch einmal zuriick zu den drei Konzepten, anhand derer KoHnre, basierend auf
UexkurLs Situationskreismodell, die holistische Herangehensweise der Psychosomatischen Medi-
zin als Handlungswissenschaft, die sich dem Menschen in seiner leib-korperlichen Gesamtheit
zuwendet, expliziert: Passung — Responsivitit — Mentalisieren.!* Vielleicht ist von diesen drei
Konzepten Responsivitit die basalste: denn Responsivitit bezeichnet die Fahigkeit, Antwort zu
geben und bildet damit die Grundlage fiir ein addquates Miteinander zwischen Menschen, was
wiederum Voraussetzung dafiir ist'#!, dass Menschen die Fidhigkeit zum Mentalisieren tiberhaupt
erst entwickeln konnen. Zugleich aber — und das ist bedeutsam — setzt gelingende Responsivitiit
genau diese Fahigkeit zum Mentalisieren voraus. Anders ausgedriickt: Damit Menschen die Fi-
higkeit zum Mentalisieren entwickeln kénnen, brauchen sie ein responsives, einfithlsames Um-
feld. Und erst wenn sie die Fihigkeit zum Mentalisieren erworben haben, sind sie befidhigt, ande-
ren responsiv zu antworten.

,Die Mentalisierungstheorie als moderne psychoanalytisch geprigte Entwicklungstheorie
verbindet Bindungserfahrung, d.h. die erste und entscheidende Prigung durch das unmittel-
bare soziale Umfeld des Neugeborenen, und den Aufbau ich-struktureller Fihigkeiten, die
ein flexibles Reagieren auf die Lebensanforderungen erméglichen und so die psychische und
korperliche Gesundheit zu bewahren helfen. Der Entstehung psychischer Repridsentanzen von
Affekten kommt in diesem Entwicklungsmodell besondere Bedeutung zu; aus dem Modell
lasst sich stringent ableiten, wie Bindungsunsicherheit und Bindungstraumatisierung die
Mentalisierung von Affekten beeintrichtigen.* !4

1.

w

% Vgl. Schellhammer 2019, 79.

% Vgl. Gmainer-Pranzl 2007, 44-48.
140 Vgl. Kéhle 2018b, 92-95.

141 yg]. ebd. 94.

142 Subic-Wrana 2018, 154.

B
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Responsives Verhalten bedeutet dabei nicht, stereotyp d@uBleren Normen oder Regeln zu gehor-
chen; Responsivitit gelingt erst, wenn sie unter Beriicksichtigung der eigenen Bediirfnisse, Wiin-
sche oder Erwartungen dem Anderen addquat antwortet'** und setzt dabei ,,die Fihigkeit voraus,
die Bediirfnisse und Erwartungen anderer wahrzunehmen, Zeichen hiervon zutreffend zu inter-
pretieren, Zugang zur individuellen Wirklichkeit anderer zu finden*'* — kurz: mentalisierungsfa-
hig zu sein.

Die dialogisch orientierte Integrierte Medizin wie auch bestimmte Interventionsformen der
Fachpsychotherapie orientieren sich inzwischen am Responsivitdtskonzept und pflegen eine ver-
dnderte Einstellung gegeniiber Patient*innen. In Verbindung mit der philosophischen Anthropo-
logie hat dies auch zur Ausgestaltung neuer, intersubjektiv orientierter psychoanalytischer Ver-
fahren gefiihrt.'¥

Zusammenfassend kann also gesagt werden:

,,Die Fihigkeit zu responsivem Verhalten in interpersonellen Beziehungen bedarf nach auflen
einer Dialogizitit, nach innen einer ,Mentalisierung‘ als Fihigkeit, eigenes und fremdes Er-
leben und Verhalten durch Zuschreibung mentaler Prozesse interpretieren zu kénnen.“!46

4.5.2 Die zweite Vernetzung: der Kinstler als Zuhérer

Normalerweise hort das Publikum dem Kunstschaffenden zu — dem Schauspieler, der Schauspie-
lerin auf der Biihne, dem Musiker, der Musikerin im Orchestergraben, dem Maler, der Malerin
beim Vortrag iiber Bildinhalte. Dabei gerit leicht aus dem Blick, dass Kiinstler selbst Horende
sind: Sie horen auf ihr Inneres oder auch auf das Werk, das sie interpretieren.

Der schopferische Mensch stehe im Vergleich zum Normalmenschen ,,in einer verstirkten in-
nerpersonlichen Spannung*“'#’, schreibt Neumann. ,,Deswegen schlieit bei ihm die Ich-Erfahrung
die Ganzheitserfahrung nicht aus, und Offensein den Partialwelten gegeniiber sowie Durchlissig-
keit fiir die ihnen zu Grunde liegende Einheitswirklichkeit, empfangende Uberwiltigung und for-
mende Gestaltung bilden die Gegensatzspannungen, in denen der schopferische Mensch lebt.*!148
Die Partialwelten, von denen Neumann hier spricht und denen gegeniiber der Kunstschaffende of-
fen ist, sind die Partialwelten von Innen und AufBen, von Bewusstem und Unbewusstem. !4 Tat-
sdchlich geht kiinstlerisches Schaffen aber dariiber hinaus, denn die Partialwelten, mit denen sich
Kiinstler*innen beschéftigen, sind nicht nur die ihres eigenen Innens und Auflens, sondern auch
die Partialwelten fremder Bewusstseinsinhalte:

,Klavierstudenten [...] wollen [...] lernen ,Kiinstler zu sein‘. Im Unterricht [...] geht es vor
allem um das Ritselhafte, Mystische von Musik als Kunst, um Spannungsverhiltnisse zwi-

14 Vgl. Kéhle 2018b, 93.

144 Ebhd.

145 Vg, ebd. 94.

146 Kéhle 2018b, 94.

147 Neumann 1956, § 70, zitiert nach Frick 2015, 95.
148 Ebd., zitiert nach Frick 2015, 95.

19 Vgl. Frick 2015, 95.
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schen den Tonen, um die in Musik verschliisselten kiinstlerischen Botschaften und Bedeu-
tungen ,hinter dem Notentext‘, um das ,Geheimnis Musik®. [...] Dabei verfiigt Prof. Swetla-
now iiber auBerordentliche Fihigkeiten, sein kiinstlerisches Anliegen zu verbalisieren, Di-
mensionen des Poetischen zu beleben und seine Studenten fiir philosophische und psycholo-
gische Aspekte der Kunst zu sensibilisieren. Beim Spielen [...] unterbricht der Lehrer die
jungen Pianisten kaum. [...] Erst danach versucht er, die kiinstlerische Vorstellungskraft
durch bewegende Bilder iiber ihren Horizont hinaus anzuregen und anzureichern oder in eine
neue Richtung zu lenken. [...] Lehren und Lernen Kiinstler zu sein, heif3t fiir ihn, die kiinstle -
rische Visionskraft, die individuelle Projektionsfdhigkeit junger Spieler anzusprechen, anzu-
regen. ,Lassen Sie sich Zeit, lassen Sie den Ton sprechen, das Lyrische, das In-Sich- Gekehr-
te[. ...] Es gilt, die Seele schwingen zu lassen, die gesamte Energie in den Fingerspitzen zu
versammeln und im pianissimo ganz intim und abgeschlossen im eigenen Kosmos zu spre-
chen! [...] Es muss ein Ton sein, in dem wir pl6tzlich die Welt entdecken!**“!5°

Kiinstler*innen, im vorgenannten Zitat beispielsweise der Pianist, haben es also mit mehr als dem
eigenen Unbewussten zu tun. Als Interpret*in eines Kunstwerks, eines Musik- oder Biihnen-
stiicks, muss er*sie sich auch immer mit den Bedeutungsdimensionen einer ihm*ihr fremden
Partialwelt auseinandersetzen. ,,Der Kiinstler als Padagoge lehrt seine Schiiler neue Erfahrungs-
rdume zu erschlieBen*!!, schreibt GrimMER iiber gelingende Pianistenausbildung und zitiert einen
anderen Klavierpddagogen: ,,Musik ist ein kiinstlerisch zu gestaltender Prozess in der Zeit, und
dieser Prozess lebt vor allem durch die besondere Aura, die personliche Ausstrahlung, Suggestiv-
kraft und Klangphantasie des Interpreten. Deshalb [... ist, KS] neben der Steigerung pianistischer
Fahigkeiten der Zuwachs an Identitédt und geistig-emotionaler Reife*“!>? wichtig, denn die Deutung
von Musik als Kunst, das Aufspiiren ihrer verschliisselten Bedeutungen, ist immer verkniipft mit
kiinstlerischer Erfahrungsfihigkeit, die wiederum auf personlichen Reifungsprozessen, der Be-
wiltigung von Krisen und lebensgeschichtlich bedingten Veridnderungen der Wahrnehmung be-
ruht.’>* Musiker zu sein, setze voraus, ein feiner Mensch zu sein, jemand mit Fiihlern, mit feinen
Antennen fiir das Besondere, fiir die Sinnlichkeit und Poesie der Musik'>#, ein Mensch, der in der
triadischen Konstellation Mensch — Musik — Instrument praktische Erfahrung darin gesammelt
hat, sich mit dem Anderen, dem Fremden auseinanderzusetzen.! 156

Damit sollte klar geworden sein, dass ausgebildete Kiinstler*innen nicht nur spieltechnische

und gestalterische Fertigkeiten besitzen, sondern auch eine hochentwickelte Fiahigkeit des Zuho-

19 Grimmer 2010, 106-107.

151 Ebd. 108.

152 Ebd. 109.

153 Vgl. ebd. 112.

154 Vgl. ebd. 141.

55 Vgl. Grimmer 1991, 132-134.

156 Obwohl die vorgenannten Zitate einen anderen Eindruck vermitteln mégen, ist der Tenor von Grimmers Unter-
suchungen zur Ausbildung an deutschen Musikhochschulen duferst kritisch. (Vgl. Grimmer 1991, 161f.) Zur
Zeit bereiten die Studiengédnge im Fach Klavier an deutschen Musikhochschulen fast ausschlieBlich auf eine
Karriere als Konzertpianist — als Rddchen im System Kunst als Kult — vor, ein Berufsziel, das sich jedoch nur fiir
die wenigsten der Absolventen realisieren wird. Eine Ausbildungsreform, die die Befdhigung zu padagogischer
Betdtigung einschliel3t, erscheint dringend angezeigt. (Vgl. ebd. 15-18. und vgl. Grimmer 2010, 134-135.)
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rens, der Einfithlung und Interpretation eigener wie auch fremder mentaler Inhalte eines realen
oder imaginierten Gegeniibers.

Eine Fahigkeit, die sie mit Arzt*innen teilen, die im Zuhoren zu Co-Konstrukteuren im Er-
kenntnisprozess ihrer Patient*innen werden, ein derzeit noch unterschitzter und in der Literatur
bisher wenig reflektierter Aspekt.!’”” In WEeizsickers Worten: ,,Wir miissen [.] leise, wartend, auf-
nehmend, hinnehmend an ihn [den Kranken, KS] herantreten,“'>® , die Grenze der Medizin soll so
verlegt werden, dal} sie auch noch das Gebiet der eigentlichen Krankengeschichte umfasst*!>,
denn es geht um ,,Anerbietung eines Wissens um die Wahrheit.*“!%0

Vielleicht jener Wahrheit, an deren Ende die Ganzheitserfahrung steht, von der NEumaNN
spricht.

4.5.3 Die dritte Vernetzung: Kunst als Praxis — als heilsamer Prozess flir den
Passungsverlust (eine Krankheit ohne Diagnose)
Weiter oben haben wir gesehen, dass Kunsttherapie eine der mit am hiufigsten eingesetzten insti-
tutionellen Therapieformen ist, hochwirksam, wenn auch wenig erforscht. Aber Kunsttherapie hat
einen gravierenden Nachteil: Sie setzt eine Diagnose voraus, ein definites Leiden, eine*n Kiinst-
ler*in, der*die sich selbst als Patient*in identifiziert.

Aber was ist, wenn der Patient, die Patientin sich nicht krank fiihlt? Oder wenn es fiir das Lei-
den, das er*sie empfindet, keine Diagnose gibt? Oder wenn die Pathologie sich weniger als indi-
viduelle und mehr als gesamtgesellschaftliche dulert? Wer soll dann behandelt werden — und vor
allem: wie?

Derzeit befinden wir uns in einem Prozess, in dem traumatisierende Erfahrungen der Kindheit
— deren Folgen beispielsweise Mentalisierungsdefizite sind — langsam Eingang in die Diagnose-
manuale finden.!®! Waren die Betroffenen vorher nicht krank? Sicherlich waren sie es, leidend,
seelisch verletzt, verkriippelt, aber mangels einer gesellschaftlich akzeptierten Diagnose sich
selbst und ihrem Leiden iiberlassen. Traumatisierung und ihre Folgen begleiten die Menschheit
schon so lange, wie es Kriege, Naturkatastrophen und ungliickliche Familien gibt.'®> Aber die
Menschheit hat auch Methoden entwickelt, mit deren Hilfe sie sich selbst heilen, vom Leid be-
freien kann. Zeugnisse dieser Maflnahmen entlang der Geschichte der Menschheit liegen uns vor,

wir hiiten und bewahren sie: in unseren Museen, Theatern, Konzertsilen.

157 Vgl. Kéhle/Koerfer 2018, 331.

158 Weizscicker 1987, 59.

159 Ebd. 62.

160 Ebd. 65.

161 Manchmal dauert es erschreckend lange, bis eine Pathologie als solche erkannt wird. Bei der Posttraumatischen
Belastungsstorung (PTBS) war das so. Nachdem sie bereits iiber 100 Jahre lang wissenschaftlich untersucht
worden war, fand sie erstmals 1980 Eingang in das amerikanische Diagnose-Manual. (Vgl. ,,Posttraumatische
Belastungsstorung®, in: Wikipedia (2021).) Die Diagnose ,,.komplexe posttraumatische Belastungsstérung*
(KPTBS), die als Folge anhaltender und/oder wiederholter Traumatisierung auftritt, wird ab 2022 Eingang in die
ICD-11 finden. (Vgl. ,Komplexe posttraumatische Belastungsstérung”, in: Wikipedia (2021).)

12 Vgl. Posttraumatische Belastungsstérung, Abschn. 3.1 Geschichte, in: Wikipedia (2021).
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Insofern hat das System Kunst als Kult seinen Sinn. Und heilt uns sogar heute noch, manch-
mal, beispielsweise wenn wir Guernica in Madrid sehen, Zeige deine Wunde in Miinchen oder ei-
ner griechischen Tragddie wie Sophokles® Ajax irgendwo auf der Welt beiwohnen. Oder wenn wir
unvermittelt Bachs Chaconne horen und Trost finden.!** Erhebende Momente, die uns heilen kon-
nen, die unsere zerbrochenen Leben wieder ganz werden lassen.

Aber tatsichlich ist dieses Geschehen auch ein bisschen so, als hitten wir Schmerzen, fiir die
es keinen Namen gibt, und wiirden auf gut Gliick ein Medikament aus dem Medizinschrank neh-
men, ohne recht zu wissen, was es ist, weil es ein so altes Medikament ist, dass sein verwittertes
Etikett inzwischen unleserlich geworden ist. Vielleicht hilft es uns ja dennoch und lindert unseren
Schmerz ...

Doch wie wire es, wenn wir uns um ein neues Medikament bemiihen konnten, eines, das ei-
gens fiir uns gemacht ist, an dessen Fertigungsprozess wir sogar mitwirken diirfen? Indem wir da
sind, anwesend in der Mitwelt'®, partizipierend, unsere Geschichte erzdhlend, sie Anderen mit-
teilend? Und die horten uns zu ...

Kork, Psychiater mit Forschungsschwerpunkt Posttraumatische Belastungsstorung, der lange
Zeit mit Kriegsveteranen arbeitete und sich spiter traumatisierten Kindern und Jugendlichen zu-
wandte, vermutet, dass die griechischen Tragodien urspriinglich rituellen Charakter hatten und
dazu dienten, Kriegsveteranen wieder in die Gesellschaft zu integrieren. 9> Uber verschiedene Er-
fahrungen seiner Patient*innen mit Community Theater schreibt er:

,»[A]ll of these programs share a common foundation: confrontation of the painful realities of
life and symbolic transformation through communal action. Love and hate, aggression and
surrender, loyalty and betrayal are the stuff of theater and the stuff of trauma. As a culture we
are trained to cut ourselves off from the truth of what we‘re feeling. In the words of Tina
Packer, the charismatic founder of Shakespeare & Company: ,Training actors involves train-
ing people to go against that tendency — not only to feel deeply, but to convey that feeling at
every moment to the audience, so the audience will get it — and not close off against it.
Traumatized people are terrified to feel deeply. They are afraid to experience their emotions,
because emotions lead to loss of control. In contrast, theater is about embodying emotions,
giving voice to them, becoming rhythmically engaged, taking on and embodying different
roles. [...] Theater involves a collective confrontation with the realities of the human condi-
tion. [...] Theater gives trauma survivors a chance to connect with one another by deeply ex-
periencing their common humanity. !¢

Kork spricht hier von Patient*innen, die unter diagnostizierten Traumafolgestdrungen leiden.
Aber die Tatsache, dass wir als Gesamtgesellschaft angehalten werden, unsere Gefiihle nicht zu

fiihlen — und noch viel weniger auszuagieren —, betrifft uns alle. Doch wie sollen wir uns horend-

163 James Rhodes wurde als Kind im Internat jahrelang missbraucht. In einem Moment tiefster Verzweiflung horte

er plotzlich Bachs Chaconne — und schopfte Hoffnung. Heute ist Rhodes Konzertpianist und entstaubt die klassi-
sche Musik; das Klavierspiel und seine Autobiografie "Der Klang der Wut" sind Wege seiner Traumabewalti-
gung.

184 Vgl. Plessner 1982, 14.

16 Vgl. Kolk 2015, 332.

166 Kolk 2015, 335.
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responsiv auf den Anderen einlassen, wie beispielsweise Lipart unter Riickgriff auf Levinas for-
dert,'®” wenn wir uns unserem Angerufensein durch unser eigenes Selbst verwehren?

Wir Menschen sind fragile Wesen. Wir kommen als solche auf die Welt, schwach und bediirf-
tig, und es dauert mehrere Jahre, bis wir ohne Unterstiitzung autark lebensfédhig sind. Bis dahin
sind wir abhiingig — von Anderen, die auf unsere Anrufung antworten. Und erst wenn sie dies ad-
dquat tun, konnen wir Fahigkeiten entwickeln — Mentalisierungsfihigkeit und Responsivitit —, die
es uns erlauben, eines Tages selbst angemessen auf die Anrufungen Anderer zu antworten, so wie
es beispielsweise eine Ethik, die vom Anderen her denkt, fordert. Wird unsere eigene Anrufung
an den Anderen, die am Anfang steht, aber nicht gehort, oder aber traumatisiert uns ein extremes
Ereignis spiter im Leben, eine Grenzsituation, wie Jaspers sie nennt, dann konnen wir bereits er-
worbene Fahigkeiten verlieren und es kann sein, dass wir zukiinftige Anrufungen mit Schweigen
beantworten werden.

Kunst als Praxis ist ein Ort, der der Alltagswelt enthoben ist, ein Spielort, an dem wir uns er-
proben, Dinge wagen, einiiben, einverleiben kdnnen. Ein Ort, an dem das, was gesprochen oder
getan wird, gilt — aber zugleich fiir die dufere Welt nicht gilt: Der auf der Biihne geleistete Lie-
besschwur bindet uns nicht lianger, sobald wir die Biihne verlassen, der auf der Biihne begangene
Mord findet in der Alltagswelt keine Bestrafung. Und doch bleibt etwas in uns zuriick von der im
Spiel gemachten Erfahrung: Die fiir einen Moment in uns wahrhaftig gespiirten Gefiihle stirken
uns fiir das Handeln drauf3en in der Welt.'68

Kunst — ein leeres Blatt Papier, ein Klumpen Ton, ein Musikstiick, eine Theaterbiihne — ist ein
magischer Ort. Ein Ort, an dem prozesshaftes Handeln — die Kohlespur, die das leere, weille Blatt
durchschneidet, der Anschlag der Klaviertaste, der den die Stille durchbrechenden Ton erzeugt —
zum Akt existentieller Selbstvergewisserung werden kann, zum Akt der Grenzziehung, die das
fremdbestimmte Ding zum selbstbestimmten Organismus macht.'®®

Hier konnen wir uns erproben, eine Grenzsituation probehandelnd transzendieren. Und es im
Prozess wagen, das Angerufensein durch unser eigenes Selbst, durch unsere eigene, zentrische
Mitte wahrzunehmen, ihm nachzugehen, hinzuspiiren, es auszudriicken. Um uns dann, in pro-

zesshaftem, existentiellem Handeln exzentrisch unserer selbst zu vergewissern. Bis wir uns dann,

157 Vgl. Lipari 2009, 44-59.

1% Siehe hierzu auch Frick tiber Spieleinfiihligkeit (Frick 2015, Kap. 4.3.) und iiber Schauspieler, Rolle, Person,
Subjekt (Ebd. Kap. 4.7.).

19 Vgl. Plessner 1982, 9.
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viel spiter, mit unserer Umwelt, mit den unsere Mitwelt bevolkernden Anderen, in Passung brin-
gen konnen. Und aus dem traumatisierten Stumm-Sein zuriickfinden zur Sprache.

Kunstschaffen ist ein Weg dorthin, zur Sprache, zur Kommunikation. Alle groen Kunstwer-
ke, Chaconne, Guernica, Zeige deine Wunde, Ajax, sprechen von traumatischen Erfahrungen, die
Individuen verstummen lieBen. Und von Transzendierung und wiedergefundener Sprache im bild-
nerischen Ausdruck. Kunstwerke sind nie einfach nur schon, sondern sie sind schon, weil sie
Zeugnis geben von etwas, das iiberwunden wurde: Schmerz, Trennung, Verletzung, Verlust, Tod.

Kunst ist ein Ort, an dem Traumatisierung symbolisch-symbolisierend {iberwunden werden
kann, iiberwunden wird, um diese Uberwindung dann spiter, drauflen, im eigenen Leben, nachzu-
vollziehen. Die Heilung, die sich in einem derartigen Prozess vollzieht, passiert in der Mitwelt, in
Anrufung und Antwort, hier und heute. Und sie geschieht im Sinne Busers dialogisch, im Grund-
wort des Ich-Du'”, wobei Buser eine derartige Begegnung nicht notwendigerweise auf eine zwi-
schenmenschliche einengt.!”! Der Dialog kann intrasubjektiv in der Auseinandersetzung mit dem
Material — ggf. auch in Anwesenheit Dritter!'’? — oder intersubjektiv in der Begegnung, im ge-

meinsamen Tun mit gleichwertigen Anderen stattfinden.

4.6 Fazit

Was zeichnet uns Menschen aus? Es ist unsere zweifache Positioniertheit, vermittelt durch die

Fahigkeit zum Mentalisieren und zur Responsivitit. Fihigkeiten, deren Verfeinerung kaum eine

Grenze gesetzt zu sein scheint, bis sie schlieBlich im BuserscHen Grundwort Ich-Du aufgehen.
Angesichts ihrer Grenzenlosigkeit sind wir eingeladen, diese Fihigkeiten zu entwickeln bzw.

manchmal, nach schmerzhaften Verlusten, sie wiederzubeleben. Kunst ist hierfiir ein Ubungs—

raum, ein sicherer Rahmen, ein Ort, an dem wir symbolisch-symbolisierend im intra- oder inter-

subjektiv dialogischen Prozess zur Ganzheit finden konnen.

5 Fazit: Das philosophische Gesprach als kinstlerische Intervention

Wie ist nun die eingangs gestellte Frage, ob wir mit der funktionalen Rollenverteilung zwischen
schweigendem Publikum und vortragendem Kunstschaffenden Potential verschenken, zu beant-
worten? Nimmt man die Konzeption der philosophischen Anthropologie ernst, dass der Mensch
ein exzentrisch positioniertes Wesen ist und der Kultur bedarf, um sein Gleichgewicht zu finden,

lautet die Antwort klar: Ja!

170 Vgl. Buber 2018, 3.

1 Vgl. ebd. 6-7.

12 Die Auswirkung der Anwesenheit eines helfenden Anderen sieht Buber im Gegensatz zu Rogers kritisch, weil
sich fiir ihn in der Position des Helfenden bereits eine Distanzierung, eine Stellung aullerhalb des Grundwortes
Ich-Du offenbart. Ob ein von einem Therapeuten zu unterscheidender Kiinstler, der den kreativen Prozess anlei-
tet, ebenfalls in diese Kategorie féllt, bleibt zu untersuchen. (Vgl. Anderson/Cissna 1997, 59-66.)
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Kunst und kiinstlerische Betétigung bieten einen sicheren Raum fiir Selbstreflexion, ein Tun,
das Menschen in ihrem individuellen So-Sein stirkt, indem sie sich in der kiinstlerischen Hand-
lung in sich selbst wie auch in der Welt — eben den beiden Positionen des Menschen, der zentri-
schen und der exzentrischen — verorten konnen. Ganz offenbar muss diese Arbeit von jedem Indi-
viduum, wenn auch in unterschiedlicher Intensitét, selbst vollzogen werden, denn es ist nicht —
oder allenfalls in sehr geringem MaBle — moglich, sie vollstindig an Dritte, so gut ausgebildet sie
auch sein mogen, zu delegieren.

Hieraus lassen sich Anregungen fiir ein weiteres Vorgehen ableiten. Beispielsweise jene, die
strikte Trennung zwischen Kunstschaffenden und Publikum in ein Miteinander zu iiberfiihren. In
ein Miteinander von Menschen, die sich als Menschen im Gespriach auf Augenhthe begegnen
und gemeinsam im inter- oder intrapersonalen Dia- bzw. Polylog kiinstlerisch arbeiten. Fiir
Kiinstler*innen, die diese Art des Miteinanders als Kiinstlerische Intervention anleiten, bedeu-
tet dies Professionalisierungsbedarf, und zwar dahingehend, dass sie befidhigt werden, Projekte
der Community Art zu konzipieren bzw. durchzufiihren. Und die Philosophie ist eingeladen, argu-
mentative Begriindungsstrukturen fiir die bereits existierenden Praktiken der Community Art zu
entwickeln und dariiber hinaus inhaltlich beziiglich der in der Kunst verhandelten, hiufig philo-

sophischen Themen, den existentiellen Fragen des Menschseins, ihren Beitrag zu leisten.
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