1 Zwischen Padagogik und Kunst

schaftliche Herausforderung, bedingt durch das soziale Zusammenle-
ben, auf der padagogisches Handeln basiert und auf die es antwortet.
Mit padagogischen Aspekten und Intentionen kann man auch in Beriih-
rung kommen beim Fernsehen, beim Ausstellungsbesuch, im Betrieb,
bei der Nutzung einer Hilfe-Funktion im Computerprogramm oder ei-
nes Tutorials, beim Zeitunglesen oder in kinstlerischen Projekten — um
nur wenige Beispiele zu nennen.

Die zentrale Frage angesichts dieser erweiterten Verstindnisweisen
sowohl von Kunst als auch von Piadagogik lautet, wo und wie sich
Kunstpadagogik heute verorten und womit sie ihre Notwendigkeit be-
grinden kann, ohne das Rad dieser Entwicklungen zurickzudrehen.
Drei Beispiele sollen dies verdeutlichen.

»Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas«
von Peter Eisenman

Mit der Aussage, es handele sich um ein »offenes Kunstwerks, tibergab
der damalige Bundestagsprisident Wolfgang Thierse am 10. Mai 2005
das »Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas« der Offentlichkeit.
In kirzester Zeit wurde dieses begehbare erste Nationaldenkmal der
>Berliner Republik< ein besonderer Anziehungspunkt fir Schulklassen
und unzihlige Berlin-Reisende aus aller Welt (> Abb. 1). Wer unter
dem Brandenburger Tor hindurch liuft, begibt sich auch zum sidlich
hiervon gelegenen Mahnmal, das urspriinglich vom US-amerikanischen
Bildhauer Richard Serra gemeinsam mit seinem Landsmann Peter
Eisenman geplant wurde. Nachdem sich Serra 1998 vom Wettbewerbs-
beitrag zurlickzog, tiberarbeitete der dekonstruktivistische Architekt Ei-
senman den Entwurf. Denn in der Offentlichkeit war Kritik am Mo-
numentalismus des Wettbewerbsmodells laut geworden (vgl. »Kunst
+Unterricht« 227/1998, S. 24). Ubrig blieben 2711 Beton-Pfeiler (Um-
riss einer Stele: 95 x 238 cm), zwischen denen 54 x 87 im rechten Win-
kel zueinander organisierte Pfade hindurchfithren. Zudem wurden 41
Biaume auf das wellenférmig angelegte 19.000 m? grofe Areal gepflanzt
(www.holocaust-mahnmal.de).
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Abb. 1: Peter Eisenman (*1932): »Denkmal fur die ermordeten Juden Euro-
pas«, Berlin, fertiggestellt 2005, im Hintergrund (Mitte) das Reichs-
tagsgebaude sowie das Brandenburger Tor (Foto: Georg Peez)

Alle Besuchenden miussen zu diesem offenen, Tag und Nacht begehba-
ren Kunstwerk Position beziehen — im wortlichen und tbertragenen
Sinne. Wer am Rande des Stelen-Feldes ankommt, wird unwillkdarlich
»hineingezogen«. Am Anfang sind die dunkelgrauen Betonpfeiler noch
liberschaubar niedrig. An manchen Stellen im &ufferen Bereich des
Mahnmals dhneln sie eher dunklen, auf dem Boden liegenden Grabplat-
ten. Ab und zu sind einzelne Blumen und Steine auf ihnen abgelegt.
An anderen Stellen kann man sich auf ihnen sitzend niederlassen. Das
uneben verlegte Pflaster unter den Fuflen verunsichert beim Laufen: Es
fihrt zunachst zur Mitte des Feldes hin leicht abwirts. Die Stelen wer-
den schnell hoher, bis zu viereinhalb Meter. Sie scheinen — teilweise
leicht schrig stehend — bedrohlich aus dem Boden zu wachsen, nehmen
das Licht. Sie schlucken die Gerdusche der Umgebung. Beim Durch-
schreiten wird man tberrascht von anderen Menschen, die ebenfalls auf
den schmalen Pfaden laufen, die die strenge Ansicht jeweils fiir wenige
Sekunden verindern. Thre Wege kreuzen sich mal niher, mal weiter
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entfernt mit den eigenen. Aber schnell ist man wieder alleine, biegt um
eine Ecke und sieht andere Fremde. Diese begehbare Skulptur spricht
in den engen Gingen die Einzelbesuchenden an, isoliert sie, ermoglicht
ihnen eine kontemplative Besinnung auf sich selbst. Distanz ist zugleich
in der Enge nur schwer moglich.

Peter Eisenman sagt, das Holocaust-Mahnmal solle ein »dauerhaftes
Gedachtnis« an die sechs Millionen von Deutschen ermordeten Juden
schaffen. Doch die Besuchenden tberpriifen diese Aussage: Kann das
zwischen Landart, abstrakt-minimalistischer Skulptur und Denkmal
changierende Kunstwerk das leisten, was Eisenman vorgibt? Das Werk
ist offen, ungewiss und deshalb sehr unterschiedlich zu erfahren und
auszulegen. Erinnert die Tatsache, dass man zwischen den Stelen
schnell allein ist, an die Isolation der Opfer? Soll und kann das Mahn-
mal Mitgefiihl wecken? Oder assoziiert man die perfekt geordnete >kalte
Grammatik< der unpersonlichen Betonpfeiler, die ein wenig an Nazi-Ar-
chitektur erinnern, mit der Gewaltherrschaft des Dritten Reichs? Oder
ist es doch eher eine Stadt der Toten, ein Graberfeld, auf dem die Na-
men fehlen?

Personliche Eindriicke, historisches Wissen, kunsthistorische Assozia-
tionen, eigene Korperempfindung, Gefithle und &sthetische Erfahrun-
gen (> Kap. 1.3) beim Durchschreiten bilden fir viele Berlin-Besuchen-
den eine eigentimliche Gemengelage, die sich nicht auflosen lisst,
sondern ihre Wirkung meist eindricklich entfaltet. Eine >Handlungsan-
weisung zum Erinnern< wird weder vom Kunstwerk noch vom Kinstler
mitgeliefert. Muss uns dieses Werk etwas Bestimmtes sagen? Es ist ja
schlieflich ein Denkmal. Sollte Kunst heute eine klare Aussage treffen,
etwas vermitteln? Oder muss Kunst mittels der asthetischen Erfahrung,
die sie auslost, »ein Bewusstsein der Offenheit von Gegenwart« (Seel
2007, S. 66) herstellen, weil ihre Bedeutung sowieso stets individuell
konstruiert wird?

Eisenman lehnt jede Deutung seines Werks ab: Es solle nichts symbo-
lisieren, keinen Friedhof, keine Totenstadt, kein Kornfeld, es solle auch
kein Gegenbild zu den ineinander verkeilten Eisschollen in Caspar Da-
vid Friedrichs Gemilde »Gescheiterte Hoffnung« von 1822 sein. Das
Leiden derer, an die es erinnere, habe ihn zum Schweigen bewogen. Le-
diglich Einzigartigkeit war Eisenmans Ziel: einen Ort zu gestalten, der
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wie kein anderer auf der Welt ist. Denn nie zuvor habe es auch einen
Holocaust gegeben.

Durch die performativen Eigenschaften (» Kap. 3.3) dieses Mahn-
mals wird der Begriff des Denkmals dekonstruiert: Es regt zum Denken
an, ohne einen Gedanken vorzuschreiben. In diesem Sinne ist das ei-
gentliche Denkmal die Diskussion hiertber. Der bebaute Raum ist dem-
nach Anlass dafiir, das Denkmal im sich immer wieder erneuernden
Diskurs zu schaffen und weiterzuentwickeln; ein Diskurs, der lange vor
der Errichtung begann, 1988, als Deutschland noch geteilt war und als
eine Biirgerinitiative um die Journalistin Lea Rosh begann, ein Holo-
caust-Denkmal fiir die ehemalige Hauptstadt des faschistischen Deutsch-
lands zu fordern.

Ob Anstof8, Ablehnung oder Zustimmung: Eisenman hat das er-
reicht, was ein Kunstwerk erreichen kann: uber die bildnerische Form
und Gber die dsthetische Erfahrung (» Kap. 1.3) zum selber Denken
und zum Disput anzuregen (vgl. »Kunst+Unterricht« 316/2007). Denn
hier findet keine Vermittlung von festgelegten Ideen und Inhalten statt
— zumindest oberirdisch. Aus der Furcht heraus, dass solche Offenheit
zur Beliebigkeit fithre, war ein Ergebnis der jahrelangen Diskussionen,
dass unter diesem Areal ein »Ort der Information« geschaffen wurde.
Hier wird in vier ausstellungsdidaktisch geplanten Rdumen eindriick-
lich an die Opfer erinnert, etwa indem unablassig die Namen von 800
ermordeten Juden genannt und deren Schicksale geschildert werden.

»One Minute Sculptures« von Erwin Wurm

Selbst der legendiare deutsche Fufballspieler, -trainer und -funktionér
Franz Beckenbauer tat es. Er posierte eine Minute nach der Anweisung
von Erwin Wurm: Beckenbauer lehnte sich seitlich an eine Hauswand
an. Doch beriihrte er nicht mit seinem Jackett das Haus, sondern er
presste vorsichtig zwei Orangen-Friichte gegen die Hauswand: eine
Orange zwischen Schlife und Wand, eine zwischen Schulter und Wand
(» Abb. 2). Der Gesichtsausdruck ist konzentriert, leicht verlegen und
zugleich amusiert. Wurm dokumentiert Beckenbauer in diesem Mo-
ment mit der Kamera. Das Foto, auf dem diese Kurzzeit-Skulptur festge-
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halten wurde, war Plakatmotiv der Kunst-Ausstellung zur Fuf$ball-Welt-
meisterschaft 2006 in Deutschland.

Im Werkverzeichnis des Bildhauers Erwin Wurm (Jg. 1954) gibt es
eine ganze Serie mit Gemiise und Friichten. Beispielsweise steht ein
Bankdirektor vor der Kamera: In jedem Nasenloch steckt ein weifser
Spargel. Der Kopf des Mannes ist leicht nach oben gerichtet, so dass die
Spargelstangen fast senkrecht aus den Nasenlochern herabhingen, sie
erinnern an Walrosszihne. Eine andere Zeitgenossin hat sich Schuhe
und Strimpfe ausgezogen und kleine Essiggurken zwischen ihre FufSze-
hen geklemmt. Ein weiterer Freiwilliger in der Serie »Outdoor Sculptu-
res« (1998), der als Lohn fir seine Handlung »lediglich ein kleines
Foto« bekam, so Wurm, posierte kopfiiber in einer offenen Miilltonne
am Straflenrand, nur die nach oben aus der Tonne ragenden Beine wa-
ren zu sehen.

In Erwin Wurms Schau mit dem Titel »Handlungsformen der Skulp-
tur« (2003) sind alle aufgefordert, von Betrachtenden zu Akteurinnen
und Akteuren zu werden: Auf weiffen Podesten liegen diverse Alltags-
Utensilien, wie Orangen, Stocke, Bleistifte oder ein Pullover. Zu jedem
Gegenstand gibt es eine Handlungsanweisung (Zeichnung mit kurzem
Text) des Kuanstlers (Wurm 2006; Lehmann 2003). So lassen sich zwei
Orangen auch unter die Bluse oder ins Hemd im Bereich der Brust ste-
cken. In dem Moment, in dem diese anleitungsorientierte skulpturale
Haltung auf Zeit steht, kann man sich von einer Aufsichtsperson der
Ausstellung fotografieren lassen. Wer dann noch 100 Euro zahlt und
Wurm das Foto zuschickt, erhilt es von Kinstlerhand signiert zuriick,
womit die Echtheit einer Wurm’schen Skulptur bescheinigt wird. Ob
mit oder ohne Foto: Alle kénnen auf diese Weise als Ausstellungsbesu-
chende die Verantwortung fiir das Gelingen eines Kunstwerks tberneh-
men bzw. eine Skulptur auf Zeit sein.

Was auf den ersten Blick fiir manche Betrachtende wie Klamauk
oder Slapstick wirken mag, erweist sich jedoch als hochst originelle und
subtile Kunst-Botschaft. Mit seinen inszenierten »Skulpturen fir eine
Minute« ist Wurm ein Grenzginger zwischen den traditionellen Gat-
tungsgrenzen. Skulptur, Happening, Performance (> Kap. 3.3), Ready-
made (Marcel Duchamp) verschmelzen zu etwas Neuem. Bekannte kate-
goriale Gegensatze fir Kunst sind paradoxerweise gleichzeitig wirksam:
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