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»,ES muss alles ganz anders werden! Das, zumindest, steht fest.“ Timm Ulrichs

Einleitend

»,am Anfang war das Wort am*, schreibt
Timm Ulrichs auf eine Schiefertafel und
Uberlasst  diese  dem Uberraschten
Betrachter.

In Ulrichs Version beginnt der erste Satz
des Johannesevangeliums im bekannten
Wortlaut. Beim letzten Wort jedoch, dem
vom Kinstler  hinzugefligten ,am®,
kollabiert der bekannte Sinn blitzartig und
kippt gewissermaRen um. - Das ist eine
sicherlich eigentimliche zeitgendssische
Kunst, die viele gelaufige Formen
kontrastiert, und sie wirkt dabei durchaus
witzig. Kdnnte hinter dieser kiinstlerisch-
sprachlichen  Verdrehung von Timm
Ulrichs mehr stecken als schlichte
Erheiterung, mehr als  kalauernde
Spielerei?

Timm Ulrichs ,Am Anfang war das Wort am“
1962

Meine 2007 abgeschlossene Dissertation hat den Titel ,Uber das Werk von Timm

Ulrichs und den kinstlerischen Witz als Erkenntnisform. Analyse eines pointierten

Vermittlungs- und Erfahrungsmodells im Kontext dsthetischer Bildung.“ Darin setze

ich die Arbeiten des ,Totalklinstlers und ldeenkinstlers“ Timm Ulrichs an den

Anfangspunkt der Uberlegungen. Von dieser randstindigen Position zeitgendssischer

Kunst ausgehend blicke ich auf Fragen, Phanomene und Diskurse der Kunstdidaktik.

Hier geht es nicht primar darum, Ulrichs Arbeit in eine kunstpadagogische

Anwendung zu bringen, sondern vielmehr um die Frage, inwiefern sich der Blickwinkel

jener Arbeiten, in denen Timm Ulrichs die gewohnten Verstandnisweisen kontrastiert,

auf wissenschaftliches Denken Ubertragen lasst, um aus einer ungewdhnlichen
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Richtung kunstdidaktische Diskurse zu dezentrieren. Es ist also eine theoretische,
geisteswissenschaftlich basierte Arbeit, die von Kunst aus Diskursanalyse und -kritik
betreibt.

Jede theoretische Arbeit, auch die meine, bricht sich jedoch an der standigen Gefahr
ihrer argumentativen Geschlossenheit und muss sich bestimmten Fragen stellen:
Inwiefern kann eine solche, am heimischen Schreibtisch und in fernen Bibliotheken
erstellt Arbeit, die geisteswissenschaftliche Theorien und Diskurse in einer
bestimmten Choreographie strukturiert, zu neuen und relevanten Ergebnissen
kommen? Dreht sich ein solches Denken nicht immerzu um sich selbst und um den
engen eigenen Horizont? Ich mdchte im Folgenden zeigen, inwiefern genau diese
geisteswissenschaftlichen Kon-zentrierungen zu einem kritischen Forschungsthema
werden konnen, und inwiefern die Kunst von Timm Ulrichs geeignet ist, enge
Horizonte zu verschieben.

Das Werk von Timm Ulrichs

Um in meiner Arbeit eine tragfahige Basis fir die strukturelle Analyse und
kunstdidaktische Diskussion zu errichten, musste das &uferst umfangreiche und
widerspriichliche Werk von Timm Ulrichs zundchst systematisiert und der Klarheit
von ordnender Sprache zugénglich gemacht werden. Die wesentlichen Ergebnisse
dieses Untersuchungsschrittes mochte ich nun in der gebotenen Kirze
zusammenfassen.

Timm Ulrichs” besondere kinstlerische Zugriffsweise liegt darin, mit einem
verstellten Blick oder mit ,gekrimmter Aufmerksamkeit”, wie H. Sowa es nennt,
gewissermaRen hinter die Dinge zu schauen. Ich mdchte versuchen, an Beispielen in
Kiirze wesentliche Grundprinzipien der kinstlerischen Verdrehungen von Timm
Ulrichs aufzuzeigen.

Das, was dem Menschen nach der Kleidung

wohl am Nichsten ist, sind Mobbel, f'
insbesondere Stiihle, mit denen man taglich i
unzahlige Stunden engsten Korperkontakt '

hat. Zum Thema Stuhl liegen zahlreiche g /

— \
Arbeiten des Kiinstlers vor, wobei das ~
bekannteste Beispiel wohl ,Der erste sitzende /
Stuhl (nach langem Stehen sich zur Ruhe
-

setzend)® ist Timm Ulrichs ,,Der erste sitzende Stuhl

Die hinteren Beine eines schlichten Stuhles (nach langem Stehen sich zur Ruhe

sind mit Scharnieren versehen, welche sie zu setzend)“ 1970
den vorderen Stuhlbeinen hin kippen lassen. Mit



derart eingeknickten Beinen steht der Stuhl nicht mehr, sondern er ,sitzt“ in einer
ahnlichen Position, wie es etwa Hunde tun.

Hinter der heiteren Fassade dieses sitzenden Stuhls zeigen sich Uberlegungen,
welche eine umfassende, nicht nur kinstlerische, sondern auch z.B.
kulturgeschichtliche Bearbeitung des Dings erkennen lassen. Infolge dessen forscht
der Kinstler nach z.B. etymologischen Hintergriinden und findet hier die Herkunft
des ,Stuhls“ vom mittelhochdeutschen Wort fiir ,,stehen®. Diesen Zusammenhang
pointiert Ulrichs, indem er dem stehenden
Stuhl die Beine durchsagt, den Stuhl
einknicken lasst, auBer Funktion nimmt und
ihn zum Sitzen bringt. Das hat Konsequenzen
fur den Menschen, der sich nun nicht mehr
setzen kann. Es lauft daraus hinaus: Sitzt der
Mensch, muss der Stuhl stehen - sitzt der
Stuhl, muss der Mensch stehen. Ulrichs
Manipulation ermdglicht einen ungewdhnlichen
Blick auf die  scheinbar  vertrauten

Gegebenheiten des Lebens.

Will man etwas auf verdnderte Weise erkennen, dann muss man es aus der
Gewohnlichkeit heraus l6sen und es fremd und unselbstverstandlich machen. Timm
Ulrichs bricht den kanalisierten Alltagsblick, um

sich der Dinge zu vergewissern. Ein gutes  Timm Ulrichs ,FuRboden-Anhebung“ 1969

Beispiel hierfir ist die kleine Arbeit ,,FuRboden-
Anhebung®. Er hebt hier ein Stick des im Raum verlegten FulRbodens mittels einer
kleinen Stahlkonstruktion an. Ist nun ein hochgebockter FuRboden noch ein FuRboden
- oder bereits ein Tisch? Ist der Tisch nichts
weiter als ein hochgestellter FuRboden? Liegt
der wesentliche Unterschied zwischen
Erdboden, Tisch und Stuhl nur in der Hohe
ihrer Niveaus? Wie als Antwort darauf
erscheint Ulrichs Arbeit ,,Stuhltisch mit drei
Stuhlen®.

Timm Ulrichs markiert sicherlich nicht den
kinstlerischen Mainstream, weder heute noch
in den 1960er-Jahren, der Zeit seiner
kiinstlerischen Grundlegungen. Dass Ulrichs

! Timm Ulrichs ,,Stuhl-Tisch mit drei Stihlen“



innerhalb des Kunstsystems eine randstandige Position einnimmt, griindet sich
maRgeblich auf der auffélligen und eigenwilligen Form seiner Kunst, die bekannte,
auch marktgangige Formate kontrastiert: Er malt, konstruiert oder projiziert keine
sich hermetisch verbergende Kunst oder solche, die auf sinnliche Suchbewegungen
hin ausgerichtet ist. Ulrichs legt die Arbeiten als Versuchsaufbauten an, um
Argumente zu produzieren. Timm Ulrichs Kunst ist zwar oftmals heiter, verzichtet
aber auf kinstlerisches Ethos. Im Sinne einer konzeptuellen ldeenkunst versucht
Ulrichs, den Uberraschenden Gedanken in schlackenloser Weise zuzuspitzen. Ferner
ist seine Kunst in allen Facetten auf Transparenz, Nachvollziehbarkeit und auf
Verstehen hin angelegt - zurilick bleibt kein Geheimnis, sondern ein ungewdhnlicher,
aber klarer Gedanke.

Der kinstlerische Witz als Erkenntnisform

Timm Ulrichs darf sich nicht damit begnlgen, nur fir sich selbst die relevanten
Bereiche menschlichen Lebens zu erkunden, sondern als Kiinstlerforscher muss er um
die Kommunikation und Verbreitung seiner Erkenntnisse bemiht sein. Die Frage ist,
wie er diese Kommunikation wirksam erreicht. Wie werden die verdrehenden,
ungewdhnlichen aber innovativen Gedankengédnge des Kinstlers zu Erkenntnissen des
Rezipienten? Das Besondere daran ist, dass Ulrichs in den Weg der Vermittlung eine
Barriere einbaut, die sich als Abkilirzung erweisen kann. Diese Besonderheit wird in
meiner Dissertation als ,kinstlerischer Witz“ benannt und in der liberwiegenden Zahl
seiner Arbeiten identifiziert.

Der Eindruck von Witzigkeit ldsst sich strukturell nachweisen. Wie bei sprachlichen
Witzen arbeitet Ulrichs mit dem Strukturprinzip des Bezugsrahmenwechsels. Meist
fuhrt er einen ersten sinngebenden Kontext oder Bezugsrahmen ein und ldsst diesen
mit einem anderen, vollig unvertraglichen Bezugsrahmen kollidieren. Beide Rahmen
bringen gewisse semantische Kontexte mit, deren Unvertraglichkeit sich in der
Kollision - also der Pointe - erweist. Daraus entsteht dann ein neuer Sinn und eine
veranderte Sichtweise, also Erkenntnis.

Ziemlich klar wird dies in der Arbeit:

»Kubistische Kunst-Landschaft - im Untertitel . !

das bekannte Cézanne-Zitat von 1904: ,Alles
in der Natur modelliert sich wie Kugel, Kegel
und Zylinder*.

Es ist wie in einem chemischen Experiment, in

dem zwei hochreaktive aber unvertragliche
Stoffe zusammengemischt werden: Es kommt

Timm Ulrichs ,,Kubistische Kunstlandschaft

(" Alles in der Natur modelliert sich wie
Kuael. Keael und Zvlinder”.



zum Knall, der die bekannten Ordnungen zerreiRt und etwas Neues entstehen lasst.
Wie bei den bekannten zweiansichtigen Kippfiguren verfiihrt der kiinstlerische
Witz dazu, den Blick des Betrachters kippen zu lassen von der bekannten
Ansicht zur Uberraschenden Perspektive und ermdglicht somit radikal
veranderte Sichtweisen auf die Dinge. Im Rahmen meiner Dissertation habe ich

den ,kinstlerischen Witz“ exemplarisch anhand des Werkes von Timm Ulrichs
beschrieben und als Erkenntnisform grundgelegt.

Bausteine
Diesen kiinstlerischen Witz halte ich deshalb fiir interessant, weil er innerhalb der
Kunstrezeption eine Sonderform darstellt und bestimmte Erfahrungsformen
ermdoglicht. Wenn im Bereich der Kunstdidaktik tber Erfahrung gesprochen wird, ist
zumeist ,asthetische Erfahrung“ gemeint. Das Dilemma des kunstdidaktischen
Diskurses besteht darin, einen theoretischen und intersubjektiven Austausch mittels
Sprache Uber etwas zu fihren, was sich der sprachlichen Fixierung immer wieder
hartnackig entzieht. Aus diesem Dilemma resultieren meines Erachtens einige
diskursive Besonderheiten und forschungsmethodische Gefahren. Eine mdgliche
Gefahr der theoretischen, geisteswissenschaftlichen Forschung habe ich eingangs
angedeutet und moéchte sie nun mit Verweis auf Timm Ulrichs konkretisieren.

Erlauben Sie mir bitte zunachst, zur
Erlduterung metaphorische Bauklotze
einzufiihren, mit denen ich eine wunde Stelle
theoretischer Diskurse illustrieren mdchte:
Jede konsistente, in sich schliissige Theorie
birgt eine Gefahr argumentativer
Geschlossenheit. Dies trifft gerade auch auf
die theoretische basierte kunstdidaktische

Forschung zur asthetischen Erfahrung zu, die

sich in der Regel auf bereits bestehendes Material bezieht. Als Geisteswissenschaft
schichtet sie die Bausteine des Diskurses durch intellektuelle Arbeit um, organisiert
sie neu und fligt bestimmte Bausteine hinzu oder entfernt dafiir andere. Wenn diese
Bausteine des Diskurses nur allzu lange umgeschichtet werden und die neu
hinzugefligten besonders gut in das bestehende Geflige passen, kénnen sich die
einzelnen Elemente derart gegenseitig stitzen, dass ein kritischer Blick erschwert
wird. Was ist das Fundament, was die Verstrebung? Was ist kritisch begriindete
Erkenntnis, was reine Setzung? Je gewohnter solche Diskursinhalte sind, desto



unsichtbarer drohen sie zu werden, da sie sich zunehmend kontrastlos in das Feld
einflgen.

Im kunstdidaktischen Diskurs Uber &asthetische Erfahrung haben sich bestimmte
Mechanismen und argumentative Setzungen etabliert und sind allzu
selbstversténdlich geworden, die sich innerhalb ihres diskursiven Umfeldes weder klar
erkennen, noch abgrenzen und darstellen lassen. Eine dieser Selbstverstandlichkeiten
besagt, dass Kunst grundsatzlich asthetisch erfahrbar sei; die dsthetische Erfahrung
wird also als zentrales Merkmal der Kunst angesehen. Ich bin dem nachgegangen und
habe viele wesentliche Texte zur &asthetischen Erfahrung aus dem Bereich der
Kunstdidaktik und ihrer wissenschaftlichen Bezugsdisziplinen durchgesehen. Dort wo
mit Kunstwerken argumentiert wird, um die dsthetische Erfahrung zu erldutern und
begrifflich zu fassen, tauchen folgende, exemplarisch dargestellte Kunstbeziige auf:
Gunter Otto, der bis Ende der 1990er-Jahre als zentrale Figur des Diskurses die
Erarbeitung des Theorems wesentlich vorangetrieben hat, argumentiert
beispielsweise mit den Arbeiten von Ch. Boltanski, J. Brodwolf, N. u. E. Kienholz und
R. Oelze. Sein Kontrahent Gert Selle hingegen stiitzt seine Uberlegungen zur
asthetischen Erfahrung vorrangig auf Prozesse kiinstlerischer Produktion, die sich an
Strategien der Gegenwartskunst orientiert, wie dasthetisches Experiment,
Prozesskunst, Spurensuche, Installation. Maria Peters bezieht sich u.a. auf plastische
Werke von H. Arp, A. Maillol und F. E. Walter. Die Asthetische Forschung von Helga
Kaémpf-Jansen, in der die asthetische
Erfahrung  zentral  gesetzt  wird,
argumentiert unter anderem mit
kiinstlerischen Positionen von J. Beuys,
Ch. Boltanski, Uber N. Lang und Fischli/
Weiss bis A. Oppermann und I. Kabakov.
In der ebenfalls wesentlich auf
asthetische Erfahrung bezogenen
Theorie der ,Kinstlerischen Bildung“ C.-
P. Buschkiihles spielen Arbeiten von J. Beuys eine Rolle. Oskar Batschmann stitzt
seine Theorie der dsthetischen ,Erfahrungsgestaltung” auf die Arbeiten von R. Horn
und B. Naumann. Erika Fischer-Lichte argumentiert mit desemantisierten
performativen Auffiihrungs-prozessen, wie Performances von M. Abramovic, usw...

Zundchst ist festzustellen, dass alle diese Kiinstler und Kunstarten irgendwie
erstaunlich gut zusammen passen. Unzweifelhaft lassen sich in allen diesen
Kunstbeziigen &sthetische Erfahrungen machen. Angesichts dieser Vielfalt der

Kunstbeziige erscheint die &asthetische Erfahrung tatsachlich als verbindendes
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Merkmal der Kunst schlechthin. Aber ist hier wirklich ein reprasentativer Querschnitt
der Kunst erfasst? - Ich komme darauf zuriick!

Diese Konsistenz der kinstlerischen Phianomene in unserem Diskurs halte ich fir
bedenklich. Denn dieses kontrastlose, auf seine Mitte hin zentrierte Feld, in dem alles
zueinander passt, verschleiert den Blick auf kontrastierende Phanomene und kritisch-
gegenlaufige Theorien.

Ich halte es fir bedenklich, dass folgende Fragen nicht gestellt werden: Mit welcher
Kunst, mit welchem Kunstbegriff wird hier nicht argumentiert? Auf welches
asthetische Phanomen passt das Theorem der asthetischen Erfahrung nicht mehr?
Worlber sprechen wir eigentlich - genauer: welchen Kunstbegriff meinen wir implizit,
wenn wir die dsthetische Erfahrung fir die Kunstpadagogik fiir so wichtig halten?
Meiner festen Uberzeugung nach bedarf der auf seine einheitliche Mitte hin
konzentrierte Diskurs Uber &sthetische Erfahrung gerade aus dem Grunde eines
Kontrastes, weil die Rander des Feldes ,asthetische Erfahrung” im Nebel liegen. Der
blinde Fleck des Diskurses Uber dsthetische Erfahrung ist also seine Grenze. Ich
mochte zur Erlauterung meiner These, dass es einer wissenschaftlichen Intervention
bedarf, um Kontraste sichtbar zu machen, eine weitere Metapher einflihren:

Kontrastmittel

In  medizinischen Untersuchungsmethoden
werden Kontrastmittel eingesetzt, die bei
bildgebenden Verfahren (Rontgen, MRT,
Sonografie) ausgewahlte Strukturen
darstellen und somit sichtbar machen kénnen
(Abb. 1). Solche Strukturen zeichnen sich
ohne Kontrastmittel nicht vom undeutlichen
Umfeld ab und verschwimmen in einem
nebuldsen Schleier. Beispielsweise stellen sich
auf Rontgenbildern keine BlutgeféRe dar, weil
sie fur die Strahlen durch ihre weiche
Beschaffenheit im umgebenden Gewebe
kontrastlos und damit unsichtbar sind. (Wenn
die Dinge also zu weich und zu gleich sind,

kann man sie nicht mehr sehen.) Um das

Darstellung des Herzens mit abgehenden

eigentlich nicht Erkennbare darstellen zu
BlutgefdRen durch das Kontrastmittel

konnen, wird ein  bestimmter  Stoff
Gadoliniumchlorid. Anaioaraphie. (MRT)

hinzugefiigt. Dieses Kontrastmittel muss

fremd und storend sein, darf also im Korper in dieser Form nicht vorkommen, denn
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ansonsten entstiinde kein Kontrast. Gezielt in den Organismus eingebracht, macht das
Kontrastmittel einzelne Bereiche und Strukturen sichtbar, indem es diese vom
nebulésen Umfeld scharf abgrenzt.

Der ,kiinstlerische Witz“ von Timm Ulrichs als Kontrastmittel

In der Ubertragung dieser Metapher auf den Diskurs liber dsthetische Erfahrung lasst
sich nun folgendes formulieren: Um diese Grenze des Diskurses zugunsten
argumentativer Klarheit sichtbar zu machen, muss der Diskurs durch kontrastierende
Storungen dezentriert werden. Gesucht ist also ein nicht im Organismus
vorkommender Stoff, der sich in der Frage nach dsthetischer Erfahrung keinesfalls
kontrastlos ins umgebende Gewebe einfligt, sondern der eine Stérung darstellt und
ein Kontrastmittel sein kann.

Ich meine, mit dem Werk von Timm Ulrichs und seinem kiinstlerischen Witz ein
diskussionsfahiges Kontrastmittel gefunden zu haben, weil er in vielerlei Hinsicht
ganz anders ist als die Ublicherweise bei uns verhandelten Kunstbeziige - und weil er
sich vielleicht fur viele bewdhrte Argumentationsmuster so schlecht eignet!:

Fir den kunstdidaktischen Diskurs uUber @sthetische Erfahrung ist es namlich brisant
zu fragen, ob das eben dargelegte Phdanomen ,kinstlerischer Witz“ in seiner
Erfahrungsqualitat vom Theorem ,,asthetische Erfahrung” erfasst wird, oder ob es die
Grenzen des Theorems zur Darstellung bringt.

Die Kontraste sind augenfallig: Auffallig ist hier zunachst, dass das semantische
Fundament bei Ulrichs sprachlich codiert ist, so dass die Erfahrung des kiinstlerischen
Witzes weitgehend - nicht erschépfend - in sprachlich klaren und rational fassbaren
Prozessen ablauft. Mit der erhohten Sprachlichkeit geht einher, dass der
kiinstlerische Witz zielgerichtet auf Erkennen ausgerichtet ist. Asthetische
Erfahrungen werden jedoch durchgangig als vorsprachlich beschrieben und sollen sich
ausschlieRlich in einem emotionalen, sinnlichen, oft leiblich gepragten Erleben
abspielen und sich darin zundchst auch erschopfen. Jene aus &dsthetischen
Erfahrungen entstehende Erkenntnis sei eher als ein diffuses Ahnen strukturiert,
wahrend bei Ulrichs die Erkenntnis anders verlduft, namlich als ein neuartiger
Gedanke, der in seiner Plotzlichkeit und Klarheit Uberrascht. Die Erfahrung im
kiinstlerischen Witz liegt im Erkennen der Schonheit eines Uberraschenden
Gedankens.



In diesem Trennungsbereich zwischen einem solchen Kunstbegriff, welcher deutlich
diskursiver angelegt ist und auf begrifflich fassbare Erkenntnis zielt und andererseits
einer im Diskurs besprochenen Kunst, welche sich im unbegrifflichem asthetischen
Ahnen bewegt, lasst sich ein Grenzpfosten setzen. Wenn man beginnt Eckpfosten
einzuschlagen, scharft man die Grenzen des diskursiven Feldes und formuliert
gleichzeitig die Mitte des Diskurses pragnanter.

Deutlicher wird die Grenzziehung, wenn wir erneut einen kritischen Blick auf die oben
referierte Auflistung von Kunstbezligen werfen, durch die das Theorem ,asthetische
Erfahrung” erlautert wird. Wie in der Summe der genannten Kiinstler und Gattungen
erkennbar, stitzt sich der kunstdidaktische Diskurs in der Frage nach asthetischer
Erfahrung neben alltagsasthetischen Beobachtungen groRtenteils auf zeitgendssische
Kunst. Historische Kunst vor 1900 wird als Ausloser fur asthetische Erfahrung zwar
nicht bestritten, bleibt jedoch weitgehend unerwahnt. Erfasst werden die Gattungen
Malerei, Objektkunst, Installation, Sammlung/ Spurensicherung, prozessuale und
performative Kunst. Ein kritischer Blick ordnet die Summe kiinstlerischer Positionen
jedoch bestimmten Kunstbegriffen zu. Vertreten sind hier also im Wesentlichen
solche Kunstwerke, die in hermetischer Weise subjektiv empfundene Weltsichten in
Bildwelten andeuten und dem Rezipienten zur perzeptiven Annaherung Uberlassen.
Das ist nicht verwerflich, - es ist aber
auch nicht alles.

In einer starken Vereinfachung - welche
zwar die Komplexitat der Thematik kaum
erfasst, aber in ihrer kontrastreichen
Vereinfachung erhellend sein kann - habe
ich die dem Theorem unterliegenden
Kunstbegriffe folgendermaRen
umschrieben:



Die Kunst, welche in einen theoretischen Zusammenhang mit asthetischer Erfahrung
gebracht wird,
- ist langsam
Durch die in der Steigerung der Wahrnehmungskomplexitat (F.
Billmayer, = 2005) wird die Schnelligkeit des alltaglichen
Wahrnehmungsmodus” zugunsten assoziativ-abgleitender
»Suchbewegungen“ (G. Otto, 1998) verlangsamt, was M. Seel als
sruhiges Verweilen in der Bewegung eines Augenblicks“ (2004)
bezeichnet. Nicht jede Kunst arbeitet so.
- sie verlauft kontemplativ
Fast durchgangig wird als psychischer Zustand asthetischen Erfahrens
das kontemplative ,Versunkensein“ (G. Peez, 2002) beschrieben,
welches gleichermalken eine ,Ndhe zum Tagtraum“ (G. Hard, 2000) als
auch den ,Zustand tranceartiger Wachheit” (G. Selle, 1994) aufweise,
was in der Summe eine deutliche Nahe zu Formen des religidsen
Schauens nicht verleugnen kann.
- und sie ist gepragt durch Sinnlichkeit und Ganzheitlichkeit
»oinnlichkeit® meint hier das genussreiche Schwelgen im Bewusstsein
der eigenen Wahrnehmung. Es ist aufféllig, dass ,Sinnlichkeit® im
Sprachgebrauch durchgangig angenehme Empfindungen
(,Lustempfinden“, G. Peez, 2002) wund Dinge (Duftkerzen,
Damenunterwasche...) bezeichnet und damit nur gewisse Bereiche der
Kunst erfasst, welche mit solchen Rezeptionsmechanismen arbeitet.
Uber diese zweifelsohne dominierenden Formen zeitgendssischer Kunst hinaus
existieren jedoch auch andere, widersprechende Kunstbegriffe, welche hier
unerwahnt bleiben, wie z.B. Bereiche der Konzeptkunst, des diskursiven Mappings,
der politischen Kunst, und andere. Auch Ulrichs konzeptuelle und diskursive
ldeenkunst stellt einen deutlichen Kontrast dar, da sie weder langsam, kontemplativ,
noch in Sinnlichkeit erfahren wird. Es wird also deutlich, dass die kunstdidaktische
Forschung ihren Diskurs Uber dsthetische Erfahrung auf ein Feld der Kunst stitzt,
welches insgesamt gesehen weder sonderlich breit noch liickenlos ist. Das im
Kontext von asthetischer Erfahrung beschriebene theoretische Feld hat also
durchaus eine Grenze, deren Lage sich durch die Konfrontation mit einem
Kontrastmittel, welches das kinstlerisch sowie kunstpddagogisch Ubliche
kontrastiert, darstellen lasst. Die Forschung mit dem hier exemplarisch gewahlten
Kontrastmittel , Timm Ulrichs“ vermag es also, den diskursiven Nebel stellenweise zu
lichten, indem die Fraglosigkeit des Bekannten durch einen Kontrast gestort wird.

Diese kalkulierte Storung l6st einzelne Strukturen aus dem undeutlichen Nebel heraus
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und schafft scharfe Abgrenzungen. Solche Abgrenzungen erscheinen mir
unverzichtbar zu sein, wenn wir ein Theorem, wie das der asthetischen Erfahrung, als
Grundlage kunstpadagogischen Denkens und Forschens gebrauchen und auf den
Kunstunterricht mit Schilerinnen und Schilern Ubertragen.

Eine selbstkritische Nachbemerkung: Wenn man eine Darstellung auf maximalen
Kontrast anlegt, so verliert man notgedrungen die feinen Grauwerte. Gleiches gilt fur
den kontrastreichen Vergleich der Erfahrung eines kiinstlerischen Witzes mit der
asthetischen Erfahrung. Auch hier nivelliert die Gegenuberstellung jene filigranen
Auspragungen, welche das Gesamtbild anreichern. Der scharfe Kontrast ermdglicht
es jedoch, solche Strukturen und Bereiche deutlich herauszuheben und darzustellen,
die sonst in einem Nebel aus Grauwerten untergehen. Eine Forschung mit
Kontrastmitteln ist daher weniger geeignet, um feingliedrige Argumentationen in den
Nischen des Faches zu ergriinden. Produktiv erscheint ihre Anwendung jedoch,
sofern sie als ein erganzendes Erkenntnisinstrument verstanden wird, um zunehmend
unscharfe Diskurse schlaglichtartig zu kontrastieren und somit deren grobe
Strukturen wieder sichtbar zu machen.

Literaturangaben

Der Vortrag ist eine Kurzfassung der beiden nachfolgend aufgefiihrten Texte, in
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