Was hat Schlamm mit empirischer Forschung zu tun?
Oder:

Gedanken zur Verlinkung eines handlungsorientierten Ansatzes bei der Untersuchung
bildnerischer Prozesse in Kindheit und Jugend und der Performance , Was wir noch
immer lUber Kunst wissen sollten®

Ines Seumel

Im Rahmen der ,U 20“-Tagung fand am Abend eine mehrstiindige Performance mit dem
Titel ,Was wir noch immer Gber Kunst wissen sollten* inmitten des Partygeschehens statt:
Aus Sand und Wasser wurde eine formbare Masse gemischt, die in Gestalt winziger
.Kuchen" im Publikum zur Verteilung kamen. In dem langwierigen Prozess ging es um
Wesensmomente schopferisch - gestaltender Akte, um das, was essentiell jeden
kunstlerischen Prozess ausmacht: sinnliches Wahrnehmen, Experimentieren,
Zusammentragen und Trennen, Auseinandersetzen mit dem Material, Spielen,
konzentriertes Arbeiten, entspanntes GenielR3en, Ringen um Form, Auswéhlen und
Reduzieren, Aufnehmen von Impulsen, Prasentieren der materialisierten Losung... .

Die Performance thematisierte auch die Erfahrung von Distanz zum eigenen Schaffen, die
Wahrnehmung des engeren und des weiteren Rahmens bildkiinstlerischen Tuns.

In selbst-referenzieller Weise erzéhlte die performativ gestaltete Handlung von gliicklichen
und mihsamen, wesentlichen und zufalligen Momenten und Passagen eines schépferischen
Aktes, sinnbildhaft und exemplarisch vollzogen an einem ontogenetisch frihen und
elementaren kreativ-gestalterischen Prozess: dem Sandspiel.

Alles, was wir Uber das bildkinstlerische Tatigsein wissen und lehren kdnnen, ist in diesem
urspringlichen Tun, das zu Beginn nahezu jeder Biografie erlebt wird, im Keim angelegt und
darf als Akt des Spielens, Suchens und Findens, des Verwerfens und zielstrebig Erarbeitens,
des GenielRens und des Sich-Mitteilen-Wollens, als ein einziger komplexer Prozess des
Sich-Vollziehens begriffen werden.

»Sand lasst sich greifen, glattstreichen, driicken, pressen oder aushéhlen. Fein- bis mittelkdrniger feuchter Sand
ist formbar. Wir lassen warmen, trockenen Sand zwischen unseren Fingern hindurch rieseln und verbinden damit
ein angenehmes Gefuhl. Im Sand hinterlassen wir Spuren unseres Korpers oder unserer aktiven Handlungen in
Form von Trittspuren und FuRabdriicken, Léchern, Anhaufungen oder Spuren unserer Fantasie wie Burgen und
Skulpturen. ...“ (Naumann 2011, 8)

Der Ansatz, bildnerische Tatigkeit und Entwicklung ganz systematisch unter dem Fokus der
sich jeweils vollziehenden Modi von Handlung zu betrachten, also unter einem performativ
gepragten Blickwinkel zu erforschen und zu beschreiben, ist in der kunstpddagogischen
Forschung und Literatur kaum vertreten. Der Frage, was Kinder und Jugendliche im Vollzug
ihrer bildnerischen Téatigkeit prinzipiell ,tun“, welche Handlungsmuster dem asthetischen
Erleben und dem Hervorbringen von Gestalt zugrunde liegen, geht bislang kein komplexes
Entwicklungsmodell der bildnerischen Ontogenese konsequent und konzeptionell begriindet
nach. Vereinzelt finden sich Passagen oder Verweise auf handlungsorientierte Zugange zur
Erklarung bildnerischer Phdanomene, die sich auch begrifflich in Tatigkeitswortern spiegeln:
So beispielsweise die bekannte Beschreibung des integrativen Prozesses beim Kritzeln, das
Richter direkt als sich vollziehendes Kritzelereignis oder Kritzelgeschehen bezeichnet,
(Richter 1997, 31ff.) In dieser Weise geht auch Schraders Hypothese vom ,Haben und
Herrschen“- Wollen auf die dem bildnerischen Tun zugrundeliegenden Handlungsprinzipien
ein und versucht bildnerische Ergebnisse von der Tatigkeitsperspektive aus zu begriinden.
(vgl. Schrader 2004)

Jungere Forschungsansatze in kunstpadagogischen Kontexten richten ihren
Untersuchungsfokus verstarkt auf sich vollziehende Ereignisse und Handlungsstrategien
wahrend des bildnerischen Betatigens, was unmittelbar mit der ,qualitativen Wende' in der
sozialwissenschaftlichen Forschung, also mit der tendenziellen Hinwendung zu qualitativ



empirischen Methoden der Einzelfallforschung, in Verbindung zu bringen ist (vgl. Mayring
2002). Peez notiert in einem noch unveréffentlichten Forschungskonzept, dass im Kontext
phanomenologisch ausgerichteter Forschung ,[...] die Perspektive des Performativen [...]
immer mehr in den Blickpunkt [riickt]. Hier geht es um die [...] Praktiken sozialen bzw.
padagogischen Handelns, den wirklichkeitskonstitutiven Charakter derselben [...]. Das
Performative ist durch Vielschichtigkeit und auch Fliichtigkeit gekennzeichnet. Dies spielt
insofern fur die erzieherische Arbeit eine entscheidende Rolle als von den padagogisch
Tatigen weniger die bildnerischen Ergebnisse zu fokussieren sind als dass sich das
Verstandnis des kindlichen Tuns Uber die Beobachtung bildet; ein Umstand, der sich auch in
den Forschungsmethoden widerspiegelt.” (Peez 2011,14, unverdffentlichter Entwurf)

"Im Zuge qualitativ empirischer Forschung rtickt die Perspektive des Performativen in den
Mittelpunkt. Hier geht es um die rituellen Praktiken sozialen bzw. padagogischen Handelns,
deren wirklichkeitskonstitutive Prozesse sowie um den Zusammenhang von korperlichem
Handeln in unterschiedlichen institutionellen und situativen Kontexten (Zirfas 2008, S. 113).
Dieser Aspekt des Performativen lasst sich anhand seiner Vielschichtigkeit und auch
Flichtigkeit vornehmlich mit visuellen qualitativ-empirischen Verfahren rekonstruieren.”
Peez/Wagner 2012, 92)

Die hier angesprochenen methodischen Forschungsinstrumente wie die Teilnehmende
Beobachtung, die Foto- und Videoanalyse oder das Gedachtnisprotokoll zielen dabei
bewusst auf Momente und Phasen sich vollziehender und verandernder Situationen und in
ihnen realisierter Handlungen ab.

Eine phanomenologische Ausrichtung von Forschung meint dementsprechend den Versuch,
Uber die Beobachtung, Beschreibung und Analyse performativer, sinnlich-leiblicher
Vorgehensweisen auf wesentliche und existenzielle Momente menschlichen
Lebensvollzuges, in unserem Falle &sthetischer Erfahrung und bildsprachlicher Praxis, zu
schliel3en. Einige aktuelle, auf der Tagung im Arbeitsfeld 5 vorgestellten und im vorliegenden
Band publizierten Forschungsansatze lassen sich stellvertretend fir diesen auf
Handlungsstrategien ausgerichteten Ansatz auflisten (vgl. Kuhnert, de Meer, Winter,
Brandenburger im Tagungsband)

Ein komplexes handlungsorientiertes Konzept oder Entwicklungsmodell der Bildnerischen
Ontogenese, was aus einer Vielzahl analog strukturierter Einzelfallstudien gespeist werden
misste, steht freilich fur die Forschung zur bildnerischen Individual-Entwicklung noch aus,
eroffnet aber eine lohnenswerte, kollektiv anzugehende Perspektive auf das umfassende
Thema der Tagung. *

Im Hinblick auf ein solches Vorhaben riickt ein fachfremder Versuch, bildnerische Tatigkeit
als komplexes Gefiige von Handlungsmustern zu betrachten, verstarkt in den
Aufmerksamkeits-Horizont. In einer Publikation der Kunsttherapeutin und Psychoanalytikerin
Judith Aron Rubin (Aron Rubin, 1990) findet sich ein von der kunstpadagogischen Fachwelt
wenig reflektierter, jedoch bemerkenswerter und ausbaufahiger Ansatz zur Beschreibung
bildnerischer Entwicklung. In ihrem Buch ,Kunsttherapie als Kindertherapie. Kinderbilder
zeigen Wege zu Verstandigung und Wachstum* stellt die Autorin in einem knappen Kapitel
ihre ,Beobachtung der kindlichen Entwicklung im Spiegel kiinstlerischer Betatigung” vor. Sie
begrindet ihre eigensténdige, von herkdmmlichen Stufen-Theorien zwar beeinflusste, jedoch
recht unabhangige Herangehensweise zum einen mit dem Anliegen, auf ein
Erklarungsmodell zurlickgreifen zu kénnen, ,das sich besser auf das Arbeiten in allen zwei-
und dreidimensionalen Medien anwenden lasst* (Aron Rubin, 1990, 43). Zum anderen
unterstreicht Aron Rubin die Notwendigkeit, den Blick verstarkt auf die sich realisierenden
Prozesse und die zugrunde liegenden Modi bildnerisch gestaltender Handlungen zu richten,
um im Praxiskontext auf diesen ,zyklischen Ablauf — [...] Vorwarts- und
Ruckwartsbewegung, [...] Expansion und Kontraktion* (Aron Rubin, 1990,43) in der jeweils
individuellen Auspragung angemessen reagieren zu kénnen. Sie zielt auf ein Konzept ab,
das weniger normen -und leistungsbezogene als habitus- und strategieabhangige Kriterien
zulasst und trotz regressiver Entwicklungsphasen eine deutlich progressive Richtung
aufweist.



Daraus resultiert ihr handlungsorientierter Ansatz: eine (nicht hierarchisch und nicht
ausschlie3lich chronologisch zu verstehende) Auflistung von neun Tatigkeitsmodi. Diese
beschreibt sie als jeweils in einer Entwicklungssequenz dominierende Prinzipien der
bildnerisch gestaltenden Veranderung von Material: das Manipulieren, das Formen, das
Benennen, das Reprasentieren, das ,Innerhalb-der-Linie-bleiben’, das Experimentieren, das
Konsolidieren, das Naturalisieren sowie das Personalisieren. ,Tatsachlich Uberschneiden sie
sich alle und bleiben in einem sehr realen Sinne als mdgliche Formen des Tuns auch
weiterhin erhalten.” (Aron Rubin,1990, 44) Die Bezeichnung der Handlungsstrategien als
»,mdgliche Formen des Tuns" liefert einen entscheidenden Hinweis auf Aron Rubins
performatives Verstandnis des Hervorbringens bildnerischer Sprache. Wenn auch ihr
konzeptioneller Ansatz nicht explizit als performativ benannt wird, verstehen sich doch diese
von ihr formulierten optionalen Tatigkeitsmodi im Sinne des Aristotelischen PRAXIS-
Begriffes als Handlungen, die sich um ihrer selbst willen vollziehen. Freilich ist gerade im
Zusammenhang mit dem bildkinstlerischen Tun ein ergebnisgerichtetes
Handlungsverstandnis im Sinne des Aristotelischen POIESIS-Begriffes nicht
auszuklammern, findet im Ansatz von Aron Rubin aber nur sekundér statt: Was tut das
vierjahrige Kind, wenn es aus Knete eine ,Wurst* macht? Das Kind vollzieht Prozesse des
Formens und Benennens, des Reprasentierens und Sich-Grenzen-Setzens.

Erst wahrend der reflektierenden Nachbereitung der Auffihrung von ,Was wir noch immer
Uber Kunst wissen sollten” sind mir Zusammenhéange und Parallelen zwischen der
Performance und dem konzeptionellen Ansatz von Judith Aron Rubin aufgefallen:
Beschrieben wird in beiden Fallen ein kontinuierlicher, integrativer Prozess, der
verschiedene Handlungsmodi miteinander verknipft, ineinander tibergehen und in sich
auflésen lasst. Die folgende ,Verlinkung” versteht sich als Versuch, gedankliche Impulse
festzuhalten, sie soll sowohl konkretes performatives Tun erinnern als auch theoretische
Verallgemeinerungen erméglichen. Dabei war und ist eine ,Direktibersetzung” keineswegs
intentionale Absicht der Performance noch angestrebtes Ziel dieses Textes. Die Zuordnung
der Textpassagen bleibt daher relativ offen. Fragen, Zweifel und Anmerkungsbedarf sind
ausdricklich erwiinscht.

J. A R.

Manipulieren

'Kunst’ setzt mit den frihesten Formen der sinnlichen Begegnung mit der Welt ein, formuliert
Aron Rubin (vgl. Aron Rubin, 1990, 44). Das Manipulieren als erstes Handlungsprinzip
beschreibt ein unspezifisches, die sensarischen Eigenschaften von Material erkundendes
Tun. Dabei kommt dem Material bestimmter Aufforderungscharakter zu und veranlasst zu
korperlicher Bewegung und Reaktion. Das Handlungsspektrum wird in Bezug auf ein
vorgefundenes Material in immer adaquatere, das Material spezifischer behandelnde
Bahnen gelenki.

I. S.

Was wir noch immer Gber Kunst wissen sollten...

Die Performerin (Ines Seumel) steht mittig auf einem weien Podest, vor einer wei3en Wand, vor ihr zwei grof3e
Troge: einer randvoll gefiillt mit Wasser, der andere mit staubigem Sand. Wie zuféllig streift sie die Armel hoch,
abwartend. Dann immer intensiver, krempelt sie bis hoch zur Schulter. So lange bis das Publikum konzentriert ist
auf den Beginn. Sie halt den Blicken der Zuschauer direkt mit Augenkontakt entgegen.

Die Frau tastet sich vorsichtig mit der rechten Hand in den einen Trog und spielt mit dem Wasser.

Dann schwenkt ihr Kérper zu der anderen Seite. Sie greift mit der linken Hand zu und erkundet den Sand. Sie
genielt sichtlich. Wendet sich wieder zuriick zum Wasser: es folgt ein Klopfen, Klatschen, Bohren, Schépfen,
Spuren hinterlassen, Streichen, Schlagen... . Sie untersucht, erforscht. Dann verfahrt sie &hnlich
unspezifisch mit der anderen Hand im Sand.

Mit beiden Handen und Armen bleibt sie in den Trégen links und rechts, fuhlt, spiirt, erkundet die jeweils
spezifischen Bedingungen. Sie beginnt, das Wasser tropfen und flieRen zu lassen, taucht ein und spritzt. Der
Sand wird zwischen zwei Fingern gerieben, sie lasst ihn rieseln und streicht glatt. Was besonders Spaf3
bereitet, wird oftmals wiederholt. Die Effekte werden genusslich geprift. Beide Materialien sind fir sich
genommen nicht in eine bestandige Form zu bringen.



Dann versucht sie, die Inhalte der Behélter zu mischen, indem sie sich mit dem ganzen Korper verdreht
wahrend ihre Hande in den Trégen bleiben. Das Zusammenfiihren der Materialien soll durch ihren Kérper
hindurch gehen. Sie zerrt und schiebt — ohne Resultat. Bei diesem Versuch kommt die Frau schnell an ihre
korperlichen Grenzen. Es funktioniert nicht. Sie wiederholt zahlreiche &hnliche Versuche und will es erzwingen.
Die Verbindung der Substanzen lasst sich auf einfache Weise nicht herstellen.

JAR.

Formen

Durch zunehmend kontrollierte und auf die Eigenschaften des Materials abgestimmte
Bewegungen werden ausgewdahlte Tatigkeiten mit bestimmten Effekten wiederholt. Eine
deutlich sichtbare Spur wird hinterlassen, eine konkrete Gestalt erzielt. Die erlangte
korperliche Herrschaft Gber das Material fiihrt zu gezielt gesteuerten Handlungsablaufen, die
mit zunehmender Befriedigung vollzogen werden. Gestaltende, formende Absichten prégen
das Handeln.

I.S.

Was wir noch immer tiber Kunst wissen sollten

Die Performerin steht wieder in der Mitte hinter den Trégen. Sie fangt an, mit dem nassen Arm in den Sand zu
tauchen, den sandigen Arm im Wasser abzuwaschen. Ein mihseliger Kreislauf... Das Mischen der Substanzen
erweist sich auf diese Weise als zu aufwendig. Es folgen erste Versuche, zu schépfen: Wasser in den Sand,
Sand in das Wasser zu transportieren. Die Hande formt sie dafiir zu hohlen Behaltern, schiisselartig. Die beiden
Materialien Sand und Wasser passen sich unterschiedlich gut diesen ,Hand-GefalRen“ an. Aus dem Hin und Her
entwickelt sich ein Rhythmus, ein gleichmafliges Schaukeln ihres gebeugten Kérpers. Sie arbeitet nun gezielt:
Offensichtlich soll das Ergebnis eine gute Mischung aus Sand und Wasser sein.




JAR.

Benennen

Die mit und im Material hervorgebrachte Gestalt weist Analogien zur realen Sachlichkeit auf,
und somit wird das Kind veranlasst, dem Geschaffenen Sinn und Bedeutung zu geben, es zu
benennen. Assoziationen, Bezlige zu bereits erfahrenen Situationen, zu bekannten Formen
oder &hnlichen Bewegungen fiihren zu mehrdeutigen, vielféltig variablen Bezeichnungen
dessen, was das Kind macht oder bereits fertig gestellt hat.

J.AR.

Reprasentieren

Wahrend das Benennen noch recht willkrrlich und meist nachtraglich erfolgt, wird mit dem
Reprasentieren eine Darstellungsabsicht mit eindeutigen Analogien zwischen gestalteten
und gemeinten Objekten verfolgt. Das Tun des Kindes ist ,eine kondensierte Form des
Symbolisierens, die zeigt, was das Kind bezuglich der Dinge vermag, die es interessieren.”
(Aron Rubin, 1990, 47) Die Strategien des Benennens und des Reprasentierens entwickeln
sich als wechselseitig aufeinander abzielend.

I.S.

Was wir noch immer iber Kunst wissen sollten

In der bewegten Sand-Wasser-Mischung erkennen die Zuschauer (die nahe genug an das performative
Geschehen herangetreten sind) kleine unterschiedliche Sandférmchen, die von einer Seite zur anderen mit dem
Sandgemisch transportiert werden. Es sind kreis-, rauten-, mondférmige, schmale, eckige, blumen- und
drachenahnliche Formen zu entdecken, die kurzfristig mit nassem Sand gefiillt sind, aber ihren Inhalt immer
wieder an die grol3e Masse abgeben.

Hin und wider prift die Akteurin, ob die Konsistenz beider Mischungen fiir ihren Zweck schon geeignet ist. Dazu
lasst sie den nassen Sand zwischen Daumen und Zeigefinger zerrieseln. Lasst diese Geste an finanzielle
Aspekte erinnern?

Das gleichmaRige Pendeln ihres Oberkdrpers taktet ahnlich einer Uhr die verstreichende Zeit.

J.AR.

Jnnerhalb — der — Linie — bleiben*

Dieses eigene Grenzen schaffende und Regeln einhaltende Handlungsprinzip reguliert das
gestalterische Tun auf eine selbst bestimmte und mitunter lustbetonte Art und Weise. Das
heranwachsende Kind beherrscht mit Freude seine motorischen und affektiven Impulse und
demonstriert an nahezu rituell anmutenden Ablaufen seine strukturierenden Fahigkeiten.

I.S.

Was wir noch immer tber Kunst wissen sollten

Das Hin und Her, und Raus und Rein ihrer Hande hinterlasst schlammige Spuren. Mit einem weil3-gebliimten
Scheuerlappen beseitigt die Akteurin zum wiederholten Mal den Schmutz um den Schauplatz herum, sie wischt
die Rander der beiden Trdge akribisch sauber. Das Tuch nimmt zunehmend die Farbe von lehmigem Dreck an.

Das Schopfen entwickelt sich phasenweise in einem monotonen Rhythmus. Was die Performerin da Uber
einen langen Zeitraum tut, grenzt an zielbewusstes, anstrengendes, auch ermiidendes Arbeiten, das einer
gestellten Aufgabe in einem selbst gesetzten Rahmen nachgeht: Allen Beteiligten ist inzwischen klar geworden,
dass der Sand in das Wasser soll, das Wasser solange in den Sand muss, bis ein geeignetes Mischverhaltnis
hergestellt ist.

Pl6tzlich verléasst die Frau das Podest und unterbricht ihre Performance in die sie umgebende
Kommunikationssituation hinein: sie schaut sich die Situation von auf3en an, sie geht, redet, trinkt, sitzt... Sie
sucht auch nach geeigneten Formen und Gegenstanden, die sie spater, wenn sie sich dem Podest wieder
gendhert hat, in die Troge wirft. Nochmals beseitigt sie alle Schmutzspuren so gut es geht. Die Performerin kehrt
zuriick in ihren durch die Podeste markierten kiinstlerischen Handlungsrahmen und arbeitet weiter.

Dieser Schauplatz-Wechsel erfolgt zwei bis drei Mal, so lange bis die Konsistenz in einem der Trége ausreichend
ist.



JAR.

Experimentieren

Ein Handlungsmodus, der das Variieren, Kombinieren, Neu-Erfinden, Suchen nach
gestalterischen Lésungen flr eine Aussageabsicht beschreibt, wird von Aron Rubin mit dem
Begriff des ,Experimentierens* bezeichnet. Das Kind ,erkundet jetzt andere Mdglichkeiten
des Tuns, des Machens und des Sagens*, denn es befindet sich in einer Phase ,der
intellektuellen und anderweitigen entwicklungsmafigen Expansion® (Aron Rubin 1990,48)
Durch Kommunikation und sozialen Kontakt weitet sich das Repertoire an Mdglichkeiten fiir
das Kind aus, es wird sowohl verfahrenstechnisch als auch gestalterisch alles ausprobiert,
was es auch in anderen Zusammenhdangen erlebt und sieht.

I.S.

Was wir noch immer tber Kunst wissen sollten

In den jeweiligen ,Aus-Zeiten” I1&sst sich die Akteurin von zufalligen Impulsen anregen. Jemand reicht ihr einen
Loffel, sie findet einen Flaschenverschluss. Diese verschiedenen kleinen GefalRe sammeln sich zusatzlich zu den
Formchen in der Sandmischung an. Spater wird die Performerin versuchen, auch mit ihnen ,Kuchen zu backen*.

Das Schopfen erweist sich nicht nur als monotone Tatigkeit, die Frau veréandert haufig ihre Koérperhaltung,
variiert die Schopfgeschwindigkeit oder die Dimensionen der Bewegung, manchmal geht es Uber Kreuz, dann
wieder nur in eine Richtung, ganz zart bis sehr robust und bestimmt. Ofters grabt sie ganz tief, dann wieder
nimmt sie nur eine Schicht von der Oberflache ab. Sie halt inne oder wirft ruckartig das Material hin und her.

J.AR.

Konsolidieren

Das heranwachsende Kind ,entdeckt [...] eine von ihm bevorzugte Weise, die Dinge bildhaft
Zu aufdern, und neigt insoweit zur Wiederholung, anstatt es, wie bisher, mit verschiedenen
Ausdrucksweisen zu versuchen.” (Aron-Rubin,1990,51) Die Autorin beschreibt mit dem
Handlungsmodus des Konsolidierens eine zunehmende Strategie des Favorisierens und
Festlegens auf bestimmte Vorgehensweisen und Gestaltiésungen, die dem Prinzip der
Pragnanz und grofitmoglichen Ausdruckskraft folgt. Zu beachten ist hierbei die Betonung des
Tatigkeits-Aspektes: nicht nur die entstehenden Formen werden schematisiert, sondern auch



bildnerische Handlungen unterliegen bestimmten, eine Zeitlang festgelegten Reihenfolgen,
Rhythmen und Eigenarten, die logisch und stimmig den eigenen Intentionen folgen, bis sie
wieder aufgebrochen und verandert werden.

I.S.

Was wir noch immer tber Kunst wissen sollten

Die Akteurin steht erneut in der Mitte hinter den Trogen. Sie prift das Materialgemisch und entscheidet sich nach
langem Miihen um eine gute Konsistenz fur diesen Moment der Ausfihrung ihres Vorhabens: sie tastet, fuhlt,
sucht mit den Handen nach greifbaren Dingen, und sieht dabei den Zuschauern direkt in die Augen. Sie
entscheidet sich bewusst fiir ein Férmchen, holt es mit Sand gefillt heraus, streicht es glatt, putzt es sauber
und tragt es mit beiden Handen schutzend ins Publikum.

2110

Dort hinterlasst sie ihren ersten Sandkuchen auf einem Stuhl neben einer sitzenden Person, danach folgen
weitere auf einer Hand, einem Partytisch zwischen zwei Gésten, auf einer Schuhspitze, auch auf dem Boden
zwischen zwei Menschen. Die Kichlein werden auch geformt mithilfe der gefundenen Dinge: mit Plastikltffel,
Partyschélchen. In den Momenten, in denen sich der Sandinhalt allméhlich ablést von der Form, schaut sie die
Person(en) direkt an - Spannung zwischen ihnen. Erwartung. Sie bemiht sich um eine gute, saubere und
pragnante Form. Gemeinsam luften sie das Geheimnis, dann lasst sie die verschieden geformten, fertigen
Sandkuchen zuriick im Publikum. Auch halb gefllte, missgliickte Varianten sind dabei.

Die Férmchen nimmt sie nach dem Abheben wieder mit zum Podest und legt sie neben dem Trog ab.

JAR.

Naturalisieren

Mit zunehmendem Alter verstarkt sich die Absicht des Darstellen- und Nachbildenwollens
realer Sachverhalte mit Hilfe bildnerischer Medien. Koérperlichkeit, Raumlichkeit, Bewegungs-
und Handlungsablaufe, Erzahlkontexte ,richtig“, also dem visuellen Eindruck entsprechend
wiedergeben zu wollen, etabliert sich in der Strategie des Naturalisierens. Damit erweist sich
diese Tendenz zum einen als der kognitiven Entwicklung des Menschen adéaquate und
andererseits dem bildnerischen Tun wesensimmanente Handlungsorientierung. Der
naturalisierenden Absicht werden bestimmte Verhaltensweisen untergeordnet: z.B. das
Kopieren von Vorlagen, das Erlernen perspektivischer Darstellungsmittel, das Verwenden
medial oder real gefertigter Bildmotive als integrierte Bestandteile des bildnerischen, sowohl
zwei- als auch dreidimensionalen Vorhabens. Entsprechend der jeweiligen
Anspruchshaltung und der individuellen Aussageabsichten wird das Nichtbeherrschen
perfekter Naturalisierung von relativer Unzufriedenheit begleitet.



I.S.

Was wir noch immer Uber Kunst wissen sollten

Die Performerin verfolgt sichtbar konzentriert, teilweise auch verargert, das Anliegen, méglichst ,saubere Kuchen*
aus den vorgefertigten Formen zu ,backen”. Sie sollen optimaler Weise identisch sein mit der zu erwartenden
Gestalt des Halbmondes, des Sterns oder der Muschel. Mitunter scheitert das Unterfangen, der Sand brockelt
aus der Form und hinterlasst lediglich eine Andeutung dessen, was er hatte ,werden“ sollen.

JAR.

Personalisieren

Die Strategie des Naturalisierens wird relativiert, auch ergéanzt durch das Bestreben der
heranwachsenden Jugendlichen, ,nach ihren eigenen Medien und Themen zu suchen, um
ihre personliche Wahrnehmung der inneren und auf3eren Welt zum Ausdruck zu bringen.”
(Aron Rubin, 1990, 53) Die Autorin beschreibt als weiteren Handlungsmodus das
Personalisieren, wonach es wichtig wird, neben naturalistischen verstarkt expressive und
auch asthetische Aspekte in das bildnerischen Tun und in dessen Reflexion einflieRen zu
lassen. Die Auseinandersetzung mit der eigenen Personlichkeit inmitten eines komplizierten
sozialen Beziehungsgefiiges veranlasst die Heranwachsenden, ihrer kreativ-gestalterischen
Tatigkeit einen markanten, unverwechselbaren Stempel aufdricken zu wollen durch
inhaltlich-thematische, aber auch stilistische, bildsprachliche Spezialisierung. Mitunter
wenden sie hierflr auch dem Naturalisieren entgegen gesetzte Strategien wie karikierende,
ornamentierende, abstrahierende Verfahren an.

I.S. Was wir noch immer tUber Kunst wissen sollten

Die Performerin ist wahrend der gesamten Auffihrung kontinuierlich présent: einerseits als kiinstlerisch
Ausfiihrende, andererseits als Privatperson — durch ihr Aussehen, ihre Kleidung, ihre Kérpersprache und Mimik
gepragt. Den Unterschied zwischen ,in der Kunst sein“ und ,auferhalb der Kunst sein“ kdnnen und sollen die
Zuschauer eigenstandig spiren und hinterfragen: sie beobachten ein wiederholtes Verlassen und
Wiederkehren, ein Ein- und Aussteigen, einen Wechsel zwischen So-Sein und Nicht-So-Sein.

Am Ende, nach mehreren Stunden Performance, steht die Akteurin wieder in der Mitte zwischen den Trégen,
ahnlich der Anfangssituation, diesmal vor dem Podest. Sie streift langsam ihre Armel herunter und verléasst den
Raum.

Die Performance fihrte sinnbildlich und exemplarisch vor Augen, was zu tun ist, wenn innere
Kréafte und aulRere Einflisse zunehmend zur bildnerisch gestaltenden Handlung fuhren.
Auch die von Judith Aron Rubin beschriebenen Handlungsprinzipien kénnen (intentional
formuliert) in vielfaltiger Kombination auf jede bildnerische Téatigkeit bezogen werden,
unabhangig von Verfahrensweise, Altersstufe oder sozialem und materiellem Kontext.

Es bleibt offen, hinsichtlich einer kiinstlerisch ausgerichteten Intention des Schaffens
deutlichere Differenzierungen vorzunehmen: nicht alle Handlungsstrategien innerhalb eines
kreativ-bildnerischen Aktes eines Kindes sind deckungsgleich mit denen eines professionell
kunstlerisch Téatigen — dartiber ist man sich einig. Auch zu dieser Frage lie3en sich Gber
einen eher handlungsorientierten Forschungsansatz weitere wertvolle Erkenntnisse



gewinnen. Judith Aron Rubins Modell zur Beschreibung der bildnerischen Entwicklung bliebe
als Grundstruktur erhalten, wére aber in vielfaltige Richtung mit qualitativ empirischer
Forschung zu verkniipfen, durch diese zu differenzieren und zu einem komplexeren Konzept
der Beschreibung bildkunstlerischer Tatigkeit auszubauen.

*

Ein erster (partieller) Versuch der Auflistung zu erforschender Handlungsstrategien, die das
bildkinstlerische Tun ausmachen:

was sammeln vergleichen finden sortieren
spielen arbeiten abwagen entscheiden
auswahlen sein lassen vergessen fihlen
fassen manipulieren wir beenden
gestalten wahr nehmen formen zusammen
fassen assoziieren sich  vorstellen
konstruieren pausieren versuchen lben
benennen noch anspannen ausruhen
mogen analysieren kombinieren berihren
ausprobieren loslassen zuordnen immer
anstrengen phantasieren wechseln
widerstehen kontrollieren irritieren
uberwinden anfangen loben Uber formen
aufhéren verlieren bewusst machen
andern kritisieren entwerfen bemiihen
reprasentieren notieren vertrauen
standhalten einschitzen verausgaben
langweilen lachen experimentieren
ignorieren schauen verwerfen feiern
Kunst unterwandern warten loslassen
sinnerhalb der Linie bleiben® werten
durchhalten neu beginnen glauben
messen wissen konsolidieren suchen
gedulden erleben naturalisieren sorgen
kampfen erinnern genieflen eingrenzen
leben trauen verzweifeln abstrahieren
unterbrechen personalisieren probieren
andern versuchen handeln sollten!
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