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Editorial

Mit dieser Doppelausgabe unserer Zeitschrift World
Heritage and Arts Education, die von der Fakultat far
Kulturwissenschaften der Universitdt Paderborn maRgeblich
unterstutzt wird, stellt Ihnen das Welterbe-Team aus dem
Kunst-Silo erneut kunst- und kulturwissenschaftliche als
auch kunstpddagogische Artikel zur Welterbe-Bildung vor,
welche Sie weiterfiihrend fiir die konkrete Umsetzung in den
unterschiedlichen Praxisfeldern von Schule, Museum und
Erwachsenenbildung inspirieren sollen. Den engagierten
Nachwuchswissenschaftlerinnen, die damit auch Einblicke in
ihre Forschungsbereiche geben, danken wir fiir die Beitrdge
und Diskussionen.

Mit Blick auf die sich bestdndig weiter entwickelnde
internationale Welterbebildung und —forschung, méchten wir
auf die herausragenden und zukunftsweisenden Leistungen
von Prof. Dr. Marie-Theres Albert, u.a. Lehrstuhlinhaberin
Interkulturalitdt” an der BTU Cottbus und des UNESCO-
Lehrstuhls ,Heritage Studies”, verweisen und ihr Engagement
im Besonderen mit einem Interview wirdigen.

Als Impuls: Die dOCUMENTA (13) in Kassel offnete durch
ihre aktuellen Diskussionen, mit Blick auf konflikttrachtige
oder auch poetische Wahrnehmungen des kulturellen
Erbes und auf die damit verbundenen Arbeitsweisen von
politisch agierenden Kinstlerinnen, erweiterte Lesarten.
Sie widmete sich verschiedenen Fragestellungen, u.a. wie
Kunstproduktionen und Kunstwerke die Wirren der Geschichte
haben Uberstehen kénnen; wie Sorge getragen wird, Kunst
Uber Zeiten hinweg zu erhalten und zu bewahren, und wie
schwierig es - im Sinne von Walter Benjamin - sein kann, von
Zerstorungen und Traumatisierungen zu erzahlen. Daher sollen
in dieser Ausgabe Zeichnungen des syrischen Kiinstlers Burhan
Karkulti (1932-2003) vorgestellt werden, dessen politische
Grafiken im Kontext der Ereignisse des syrischen Birgerkrieges
eine erweiterte Dimension erhalten und die gleichzeitig
eine verdichtete Konzentration auf Bereiche des arabischen
kulturellen Erbes darstellen.

Das diesjahrige Jubildum des Museumskofferprojektes im
Fach Kunst der Universitdit Paderborn (2002-2012) bildet
Uberdies Anlass, lhnen didaktisch-methodische Ansitze und
einige herausragende Museumskoffer-Konzepte vorzustellen,
das aktuelle Ausstellungsjahr zu resimieren, auf noch
anstehende Ausstellungen aufmerksam zu machen und
Uber die Perspektiven des Projektes zu reflektieren. So kann
das Projekt in diesem Jahr beispielsweise auf erfolgreiche
regionale und Uberregionale Ausstellungen, im Auswartigen
Amt in Berlin, in Schloss Corvey bei Hoxter oder in Stralsund,
anldsslich der Festveranstaltung zum 40. Jubildum der
UNESCO-Welterbekonvention, zurlickblicken. Ebenfalls ist die
Konzeption kulturwissenschaftlicher Vermittlungsstrategien

flir Weltnaturerbestatten weiter fortgeschritten — so konnte
eine Sonderausstellung mit Museumskoffern zum Thema
,Wattenmeer” im Wattenmeerhaus in Wilhelmshaven initiiert
werden.

Unter der Kategorie ,Welterbe in Deutschland” finden Sie
zudem in dieser Ausgabe Beitrdge zum Hildesheimer Dom,
zu Schloss Augustusburg in Brihl, zur Zeche Zollverein in
Essen, zur Museumsinsel Berlin und zum Wattenmeer. Dabei
stellen die Nachwuchswissenschaftlerinnen kunsthistorische
Analyseansdtze sowie didaktische Vermittlungsstrategien,
kiinstlerische und im Besonderen mediale bzw. digitale
Zugangsweisen (u.a. Social Media), fir die Partizipation
am Welterbediskurs und an den Bildungszielen der
Welterbepddagogik zur Diskussion. Eine weitere Kategorie
bildet das , Kulturelle Erbe”, mit Beitrdgen zum Lebenslangen
Lernen am Beispiel regionaler Denkmaler, zur musealen
und schulischen Vermittlung des Kulturgutes Porzellan, zur
Revolutionsarchitektur und &agyptischen Bauelementen im
Werk von Etienne-Louis Boullée, zum Geist der Kiinstlerkolonie
am Beispiel des Kinstlers Carl Bantzer und seiner Affinitat
zur Schwalm (Willingshausen) sowie zur Wahrnehmung
des Berliner GroRistadtlebens in den 1920er Jahren in der
expressionistische Kunst. Unter den Kategorien ,Positionen”
und ,,Kurz berichtet” sind u.a. Interviews, Exkursionsberichte,
Rezensionen, Kommentare, Ausstellungshinweise gefasst,
die anempfehlende Ergdnzungen im Hinblick auf die
Welterbebildung und —forschung und deren Wahrnehmung
darstellen.

Wir hoffen, dass Sie durch die vielfiltigen Themensetzungen
in den Artikeln neue Anregungen fir lhre Arbeit in der
Kulturvermittlung und fir weiterfihrende Forschungen
erhalten werden, und wir mit lhnen unsere Begeisterung fir
die Felder der standig wachsenden World Heritage Education
und Research teilen kdnnen.

Die Herausgeberinnen

Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender
Dr. Nina Hinrichs

15. Oktober 2012, Universitat Paderborn



4

3. Arbeitskreis ,,World Heritage Education” am
04.05.2012 in den Staatlichen Museen zu Berlin —

(
)

Vermittlungskulturen und Methoden

Diana Kockerling

Zusammenfassung:

Zum 3. interdisziplindren Arbeitskreis World Heritage Education (WHE)
trafen sich am Freitag, den 04. Mai 2012, Vertreterinnen und Vertreter der
Wissenschaftsbereiche Geographie, Kunst, Biologie, Theologie, Philosophie,
Ethnologie und Welterbestudien an deutschen Hochschulen mit verantwortlichen
Akteurlnnen von UNESCO-Welterbestdtten und UNESCO-Projektschulen. Die
Tagung fand im Gobelinsaal des Bode-Museums der Staatlichen Museen zu
Berlin im Beisein des Stellvertretenden Generalsekretars der Deutschen UNESCO-
Kommission Dieter OffenhauBer statt.

AR \pstract:

The 3rd meeting of the interdisciplinary research group World Heritage Education
(WHE) occurred on May 4th 2012 with German agents of the scientific areas
geography, art, biology, theology, philosophy, ethnology and World Heritage
Studies, as well as responsible stakeholders of UNESCO- World Heritage Sites and
of the UNESCO- Associated Schools Project Network (ASPnet). The conference
took place in the Bode-Museum’s Gobelin- Hall of the National Museums in Berlin.
The delegate of the German UNESCO-Commission’s general secretary Dieter
OffenhduRer was present.

Abb. 1 Dritter Arbeitskreis WHE in Berlin, Mai 2012

Initiiert und organisiert wurde der
WHE-Arbeitskreis von Prof. Dr.
Jutta Stroter-Bender, Fach Kunst
der Universitdt Paderborn, mit
Vertretern des Faches Geographie
der PH Heidelberg Prof. Dr. Alexander
Siegmund und Dr. Peter Dippon
sowie in Kooperation mit der
Deutschen UNESCO-Kommission und
den Staatlichen Museen zu Berlin.

Im Kontext der Kooperation mit
der Museumsinsel Berlin stellte
Herr Christoffer Richartz, Leiter der
Besucher-Dienste, die erfolgreiche
Bildungsarbeit der UNESCO-Welter-
bestiatte ,Staatliche Museen zu
Berlin® vor.

Des Weiteren wurde im Rahmen
des 3. Arbeitskreises WHE durch
Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender das
Exposé eines digitalen Bildungs-
portals fir die Vermittlungsarbeit
der Museumslandschaft Uberreicht.
Das Bildungsportal stellt wichtige
Materialien und Information fir
Schulen zur Vorbereitung von
Besichtigungen der Museumsinsel
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Abb. 2 Uberreichung des Bildungsportals zur Museumsinsel: Prof. Dr. Jutta Stréter-Bender und Dr. Christoffer
Richartz. Generaldirektion der Besucherdienste. Staatliche Museen. Berlin

zur Verfligung. Zielgruppen sind
Jugendliche und Lehrerlnnen.
Vorbereitet und erarbeitet wurden
die Lehr- und Lernmaterialien durch
eine Gruppe von Wissenschaft-
lerlnnen aus dem Fach Kunst: Dr.
Rudolf Preuss, Dr. Aletta Seiffert, Prof.
Dr. Jutta Stroter-Bender, Johanna
Tewes und Corinna Pott.

Das trilaterale UNESCO-Welterbe
,Wattenmeer” prasentierte durch
die Kommunikationsdirektorin des
Wattenmeersekretariats Natalya
Drozdovych Praxismodelle zur
Welterbevermittlung. Ein weiterer
Programmpunkt der Tagung bildete
der Einblick in die Methodik und
die Perspektiven des kunst- und
museumspddagogischen Forschungs-
projektes der Museumskoffer. Das
Konzept der Museumskoffer ist im
Rahmen der Welterbevermittlung
des Fachbereiches Kunst an der
Universitat Paderborn seit 10 Jahren
ein fester Bestandteil in der LehrerIn-

nenbildung.
Der 3. Arbeitskreis WHE hat in der
,Berliner Resolution” (siehe den

anschlieBRenden Anhang) zukunfts-
weisende Perspektiven in der World
Heritage Education erarbeitet, die
sowohl Bezugspunkte zur medialen
Vermittlung, interkulturellen Welter-
bebildung an Schulen wund zur
Bildungsarbeit an UNESCO-Welterbe-
statten aufsteigen, als auch Koopera-
tionslinien zwischen Welterbestatten
und Museen.

Ziel des WHE-Arbeitskreises st
es, durch weitere Diskurse und
Vernetzungen, aktuelle Vermitt-
lungskulturen und Methoden in der
Welterbebildung darzustellen und
in einem Konsens auf Forschungs-
perspektiven an den Schnittstellen
von Hochschulen, Schulen, UNESCO-
Welterbestatten und Museen
zu verweisen. Der Arbeitskreis
reagiert damit auf den Bedarf einer
wissenschaftlichen Vertiefung der
Bildungspraxis an den verschiedenen
Welterbestatten durch Grundlagen-
forschungen.

Ansprechpartner und weitere Informationen:
Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender,
E-Mail: stroeter@zitmail.uni-paderborn.de

Prof. Dr. Alexander Siegmund,
E-Mail: siegmund@ph-heidelberg.de

Dipl.-Frankreichwiss.,
Dipl.- Betriebswirt (FH) Peter Dippon,

E-Mail: dippon@ph-heidelberg.de

Abbildungsverzeichnis:

Abb. 1 Dritter Arbeitskreis WHE in Berlin. Foto:
Stréter-Bender

Abb. 2 Uberreichung des Bildungsportals zur
Museumsinsel: Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender und
Dr. Christoffer Richartz. Generaldirektion der
Besucherdienste. Staatliche Museen. Berlin. Foto:
Dippon

Angaben zur Autorin:

Diana Kockerling studierte von 2005 bis 2010 Kunst
und Englisch fur das Lehramt an Gymnasien und
Gesamtschulen an der Universitat Paderborn. Nach
der Auseinandersetzung mit der nigerianischen
UNESCO Welterbestatte ,,Der heilige Hain der Got-
tin Oshun“ und der Kunst von Susanne Wenger im
Rahmen ihrer ersten Staatsexamensarbeit, promo-
viert sie derzeitig zum Lebenswerk der Kiinstlerin.
Ihr Forschungsschwerpunkt ist Kunst, Interkulturel-
le Kommunikation und Welterbevermittlung.

E-Mail: diana.koeckerling@freenet.de
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Berliner Resolution

WORLD L
HERITAGE
EDUCATION

Forschungsgruppe

des 3. Arbeitskreises WORLD HERITAGE EDUCATION

Berlin, 04.05.2012

Forschungsbereich A) Welterbestatten und interkulturelle Vermittlung
Leitung: Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender

e In der Vermittlungsarbeit von Welterbestatten werden jenseits nationaler Festschreibungen die Facetten des
Kulturbegriffes, seiner Interpretationen und seiner Dynamiken sichtbar. Hier lassen sich an Objekten und durch
Kunstwerke, in Raumen und Landschaften exemplarisch Fragestellungen entwickeln. Multiple Perspektiven auf
historische Ebenen konnen erdffnet werden und dem Konzept einer kulturellen Vielfalt und einer Forderung der
Menschenrechte Anerkennung geben.

o Die Vermittlungsarbeit an Welterbestatten kann die Entdeckung von historischen Dimensionen unterstitzen. Durch
die Integration dieser Erfahrungen in eigene biographische Erlebnisse wird den aktuellen Tendenzen zur
Enthistorisierung entgegen gewirkt. Der Austausch Uber gemeinsame Vergangenheiten, (ber Brlche und
Differenzen flihrt auch zu Diskursen liber Auswahlprozesse im Kontext der Anerkennung von kulturellem Erbe, wie
auch ber verschiedene Wirklichkeiten, Identitdten und Praktiken. Dazu gehdren ebenso die Prozesse in der
Verdrangung von unerwiinschtem oder vergessenem Kulturerbe, die Aufnahme der Diskurse um Provinienz,
Restitution und Remediation.

e FUr die inhaltliche wie methodische Vermittlungsarbeit wird die exemplarische Darstellung von ,Welterbe-
Typologien“ vorgeschlagen (beispielsweise: Kultur- und Industrielandschaften, Naturerbestatten, spirituelle
Réume), an denen der Welterbegedanke im Kontext regionaler und globaler Ebenen deutlich gemacht werden
kann. Welterbestatten und auch immaterielles Kulturerbe sollen somit als Teil einer eigenen Geschichte, als
kontextualisierendes Moment gesellschaftlich-kultureller Entwicklungsprozesse, sowie in ihrer transkulturellen
Dimension wahrgenommen werden.

e Die verbindliche Aufnahme von Themen zur Welterbe-Bildung in die Curricula wird im Sinne einer
gesellschaftlichen Partizipation angestrebt. Es wird angeregt, die Kultur der Besuche von nahen Welterbestatten
und das Wissen um die Bedeutung des Welterbes friihzeitig in den Bereich der Elementarstufen und
Primarstufenbildung zu integrieren.

e Zur Intensivierung des Austausches in Forschung, universitarer Lehre, Schulbildung und Museumspédagogik wird
die Schaffung einer digitalen Forschungs-Datenbank vorgeschlagen.



Forschungsbereich B) Bildungsarbeit an Welterbestatten
Leitung: Prof. Dr. Alexander Siegmund; Dipl. Frankreichwiss. Dipl. Betriebswirt (FH) Peter Dippon

UNESCO-Welterbestatten sind aufgrund ihres origindren, international anerkannten und volkerverstandigenden
Schutzmotives fur die fachertbergreifende Bildungsarbeit vor Ort pradestiniert. Sie verknupfen auf einzigartige Weise
das lokale, kulturelle und natrliche Erbe mit dem globalen Erbe der Menschheit. Grundlegende Voraussetzung fiir
eine qualitativ hochwertige Bildungsvermittlung an UNESCO-Welterbestétten sind zu erarbeitende ,Leitlinien” fr die
verantwortlichen Welterbe-Akteure. Sie mussen ,Wunschpostulate® zu Qualitat, Glaubwirdigkeit und Modellhaftigkeit
einer Bildungsvermittlung beinhalten:

Die Qualitit einer Bildungsvermittlung an UNESCO-Welterbestatten sollte von lokalen und regionalen
Bildungstrégern zertifiziertem Personal gewahrleistet werden. Mehrsprachige, erlebnispadagogische Angebote,
die regelmaRig evaluiert werden, kdnnen eine eindrucksvolle, bildungsbetonte und authentische Realbegegnung
mit dem Welterbe ermaglichen.

Die Glaubwiirdigkeit der Anerkennung als auBergewohnliches Erbe der Menschheit muss sich in politisch und
wirtschaftlich unabhangiger Prasentation und Vermittiung wie auch in sozial- und umweltvertraglichen
Dienstleistungen mit den identitatsstiftenden Produkten an Welterbestétten — im Rahmen von ,Merchandising* —
verantwortungsvoll zeigen. Beispielsweise sollten Produkte mit sozial oder dkologisch bedenklichem Hintergrund
an Welterbestatten nicht angeboten werden.

Der Innovations- und Modellcharakter sollte durch ein auf die jeweilige Welterbestatte abgestimmtes, spezifisches
und originelles Vermittlungsangebot erkennbar sein. Die Schlissel-Institutionen und verantwortlichen 6rtlichen
Akteure des Welterbes mussen sich ihrer UNESCO-Botschafterrolle sowie der Vorbildfunktion der Welterbestatten
als auferschulische Lernorte im Kontext eines nachhaltigen Managements bewusster werden und die
Bildungsarbeit stérker implementieren.

Forschungsbereich C) Welterbestatten in der digitalen Vermittlung
Leitung: Dr. Nina Hinrichs

Im  Kontext der medienorientierten  Informationsgesellschaft  haben  sich ~ Vermittlungs-  und
Kommunikationsstrategien durch die neuen Medien verandert. Dadurch ergeben sich in der World Heritage
Education neue Perspektiven.

Internetbasierte Vermittlungsformen kénnen interkulturelles und globalisiertes Lernen erméglichen.

Digitale Medien sollten als padagogische Hilfsmittel eingesetzt werden, um kompetenzorientierte
Bildungsleistungen zu verbessern.

In Bezug auf Vermittlung und Kommunikation durch digitale Medien kénnen ,Social Media®, digitale Archive,
virtuelle Museen und ,Augmented Reality“ Techniken zum Einsatz kommen.

In der World Heritage Education werden entdeckende, interessengeleitete und partizipative Lernformen
angestrebt, die durch den Einsatz digitaler Medien erganzt werden. Die Mdglichkeiten des ,Mitmach-Webs*
sollten dabei mit didaktischer Zielsetzung genutzt werden. Der Aspekt des ,User Generated Contents® soll dabei
zur Anwendung kommen.

Weiterhin sollten sich die Bildungsprozesse am realen Ort unter Einbeziehung computerbasierter Techniken
vollziehen. Aus diesem Grund wird der Einsatz von ,Augmented Reality“ Formen, wie zum Beispiel ,Mobile
Tagging“ per Smartphone und ,QR-Code*, empfohlen.
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Der syrische Kiinstler Burhan Karkutli (1932-2003)

Jutta Stroter-Bender

Zusammenfassung:

In diesem Jahr ware der syrische Kiinstler
Burhan Karkutli (1932-2003) 80 Jahre
alt geworden. Neben dem nahenden
Gedenkjahr bietet auch der Krieg in
Syrien Anlass, das kinstlerische Werk
von Burhan Karkutli, der ein Verfolgter
des syrischen Assad-Regimes und seines
berlichtigten Geheimdienstes war, als ein
Vermdchtnis und kulturelles Erbe neu zu
betrachten. Seit 1970 lebte der Kiinstler
im deutschen Exil. Seine Motive bewegten
sich zwischen Riickgriffen auf Motive einer
neo-traditionellen arabischen Volkskunst
und seiner radikalen Positionierung als
Marxist und arabischer Revolutionar.
Sein kinstlerischer Werdegang und seine
Lebensstationen erscheinen im Rickblick
als standig wechselnde Aufbriiche
zwischen immer neuen, und dann wieder
enttduschten Hoffnungen, in denen er
jedoch kontinuierlich seine Traume und
seine Visionen flir eine gerechtere Welt
mit den Mitteln der Kunst formulierte.
Auch die diesjahrige dOCUMENTA (13)
offnet durch ihre aktuellen Diskussionen,
mit  Blick auf politisch agierende
Kinstlernnen, erweiterte Lesarten dieses
syrischen Kunstlers.

8

vals
WAl Apstract:

The Syrian artist Burhan Karkutli would
have reached the age of 80 in the coming
year. Besides this commemorative year,
the present war in Syria provides us with
an occasion to reconsider the artistic work
of Burhan Karkutli as an artistic legacy
and cultural heritage. Burhan Karkutli
was persecuted by the Syrian Assad-
regime and his infamous secret service.
He lived in Germany in exile since
1970. His themes ranged between
recourses to a neo-traditional Arabian
Folk-Art to his radical positioning as
Marxist and Arabian revolutionary.
Ifwe look backon his artistic history and the
different phases of his life it appears as a
continuous departure towards always new
- and always again disappointed - hopes.
Nevertheless, he formulated continuously
his dreams and visions for a more
righteous world using his artistic means.
Even the dOCUMENTA (13) this year
with its topical discussions on politically
operating artists opened up the
perspective towards a new reading of this
Syrian artist.
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Abb. 1 Fur das Internationale Jahr der Frau,
1975, ohne Formatangabe

Diejenigen, die Burhan Karkutli
kannten, werden ihn als
charismatische Personlichkeit
und einen ,sanften Romantiker
beschreiben, der von sich sagte:

,lch fuhle, dass mein Gefuhl nicht nur
die Erde erfillt, sondern auch alle
Sterne - den ganzen Kosmos ausfllt! Es
ist eine unendliche Quelle von Gefihl,
die alle Menschen, alle Tiere mit
einbezieht.” (Karkutli / Beier 1984:16f.)

Kiinstlerischer Werdegang

Burhan Karkutli wurde 1932 in
Damaskus als Kind wohlhabender
turkisch-kurdischer Eltern geboren.
Seine ausfihrliche Biographie, seine
Kindheits- und Jugenderlebnisse
sind festgehalten in einem
Interview mit Ulli Beier (Beier
1984), dem damaligen Leiter des
Iwalewa-Hauses, ein Museum
und eine Forschungseinrichtung
der Universitat Bayreuth. Gegen
den Willen seines Vaters studierte
er von 1953-1958 Malerei,
Kalligraphie und Bildhauerei an der



Kunstakademie in Kairo. Es waren
vor allem die Marchenillustrationen
seines  spateren  Professors in
Agypten, die ihn anregt hatten,
sich in Kairo zu bewerben. Der
romantische Kunststudent wandelte
sich jedoch rasch zu einem
politisch  denkenden  Menschen.
Das Ausbildungsprogramm an
der renommierten  dgyptischen
Kunstakademie war noch
vom klassisch-europaischen
Repertoire gepragt, wenngleich die
antikolonialen Diskurse der Zeit,
u.a. die algerische und die irakische
Revolution, die Entwicklung der
kiinstlerischen Positionen und
das Weltbild von Burhan Karkutli
mitpragten, der sich spater selbst
als Marxist und auch als religioser
Mensch bezeichnete.

An der Akademie in Kairo wahlte
er als Abschlussarbeit, gegen
viele Widerstdande von Seiten der
Professoren, ein Ausstellungsprojekt
mit Portraits von Patientininnen
der Psychiatrie in Kairo, , in Kairo
sind die Leute von der Armut
verriickt geworden, weil sie mit
ihren taglichen Problemen nicht
fertig wurden. (Karkutli / Beier
1984: 6) Zurlick in Damaskus, fuhrte
eine Ausstellung mit Arbeiten zu
Hiroshima zur Beschlagnahmung
der Werke durch den schon
damals berilichtigten syrischen
Geheimdienst. Karkutli entkam der
Verhaftung durch einen Aufenthalt
in Madrid. Das ihm dort zugesicherte
Stipendium ging aber dadurch
verloren. Es folgten Stationen in
Casablanca, Marokko (1961-1962),
als politischer Kunstkritiker und
Karikaturist, dann wurde ihm 1962-
1964 ein weiteres Stipendium in der
DDR, an der Hochschule fiir Bildende
und angewandte Kunst, Berlin-
Weissensee, bei den damaligen
Grollen der DDR-Kunstszene Arno
Mohr (Grafik) und Walter Womacka

(Wandmalerei) ermoglicht.  Hier
erfuhr der Stil von Karkutli eine
wesentliche  Pragung in  den

Diskussionen um die Gestaltung einer

sozialistischen Kunst zwischen dem
Optimismus eines gesellschaftlichen
Aufbaus, der Orientierung an
Volkskunst, eingangigen Ornamenten
und Traditionen, in Verbindung
mit einem kommunistischen
Menschenbild der Zukunft und der

Integration antiimperialistischer
Debatten und antikolonialer
Positionen. Seine idealisierenden

Arbeiten begannen, sich in klaren,
fest umrissenen Formen an Motiven
aus der arabischen Volkskunst, ihren
Heldengestalten, an der Kalligraphie
und der Tradition des politischen
Plakates zu orientieren. Fortan
suchte er eine fast programmatische
Bildsprache, um seine Vision
einer gerechteren Welt fur breite
Bevolkerungsgruppen erkennbar und
verstandlich zu formulieren.

,Die Suche nach Einheit und Harmonie
zwischen Inhalt und Form meiner
Bilder st

mogen nun meine Grafiken einen

meine tagliche Sorge,

dramatischen, kritischen, politischen

oder traditionell-dsthetischen Inhalt

haben Zur Zeit finden wir in den
arabischen Landern eine arabische
Renaissance, in deren Rahmen versucht
wird, den verschiedenen Kunst- und
Kulturzweigen einen neuen arabischen
Stil zu geben, der frei ist vom Erbe des
kolonialen Einflusses bei dieser Neu-
Besinnung beziehe ich mich auf die
historische, arabische Volksmalerei,
die in allen arabischen Landern weit
verbreitet ist und die ich auf diese
Weise neu beleben mdchte. Hierbei
habe ich aus verschiedenen arabischen
Quellen geschopft:
und orientalischem wie auch Bauern-

aus Kalligraphie

Teppich, aus den alten Zivilisationen des
Vorderen Orients und des Islam, aus der
Arabeske und der andalusischen Kunst
wie auch aus der Kunst der arabischen
Kunst.” (Karkutli 1981:0.S.)

Wahrend des Studienaufenthaltes in
Berlin, lernte er seine Frau Dietlinde
Karkutli (1942-1994) kennen. Nach
einer weiteren Station in Marokko
zurlick in  Damaskus, Syrien, als

Abb. 2 Erinnerungen an das Dorf, 0.A.

Dozent der Kunstakademie, entzog er
sich alsbald der erneuten politischen
Verfolgung mit einer Flucht nach
Beirut, in den Libanon (1968-
1969). 1970 kehrte er mit seiner
Frau und seinem Sohn Nadim nach
Deutschland zurlick und lebte lange
Jahre als freier Kiinstler in Frankfurt
am Main, spater dann in Bonn. Er
wurde deutscher Staatsbiirger.

Ein politischer Kiinstler

,Da habe ich mich entschieden
(1975), ein neues System fur mich
als politischer Maler zu finden. Dann
habe ich die politische Aktivitdt in der
Bundesrepublik fir mich entdeckt:
Ich habe

mit diesen Gruppen gearbeitet - egal

die politischen Gruppen.

welcher Richtung, aber doch in einem
Raum, der flr meine politischen

Gedanken moglich war. Egal ob

Sozialdemokraten, Kommunisten,
Alternative, Dritte-Welt-Gruppen,
Paldstinenser - so in diesem Raum.
Ich wurde eine Art Sympatisant und
Kinstlerfreund von diesen Gruppen
[...] Dann habe ich beschlossen, meine
Grafiken in groRBen Auflagen zu drucken
[..] Und da habe ich auch entdeckt, wie
schon es ist der Maler der Paldstinenser
zu sein: sie sind mein Volk [..] Die
palastinensische Revolution ist meine

Revolution, so wie es die Revolution
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Abb. 3 Fliichtlinge, 1974, Tusche auf Karton, ohne Formatangabe

von jedem Araber ist.” (Karkutli/ Beier
1984:12f).

Die politischen Arbeiten und die
Plakate von Burhan Karkutli wurden
zu einer Erfolgsgeschichte. Sie
schmickten um 1975 nicht nur die
Waéande an Universitaten, sondern
auch in weitester Verbreitung die
Rdaume politisch links orientierter
studentischer Wohngemeinschaften.
Er wurde zu einem der bekannten
arabischen Kinstler in der
Bundesrepublik Deutschland und
dariiber hinaus, in Europa. In der
Epoche des kalten Krieges waren
politische Stereotypen noch
wesentlich starker prasent als in
der Gegenwart, und somit auch
in der politischen Kunst. Burhan
Karkutli arbeitete zwar zum einen
mit allgemeinglltigen Darstellungen
von Krieg und Verfolgung, aber auch
mit klaren Opfer-Taterzuweisungen
und weitgehend eindeutigen
Geschlechtertypologisierungen in
klaren schwarzen Konturen. Junge,
tapfere Krieger, diistere Aggressoren
und schoéne Frauen sind von Tauben,
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Blumen und Ornamenten umgeben.
Besonders berihmt wurde seine
romantisierende Darstellung einer
paldstinensischen Frau (1975) mit
reich bestickter Tracht, Puppengesicht
und Gewehr, ein idealisierendes
Motiv, das riickblickend in seiner
widerspriichlichen Perspektive
mehr als kritisch betrachtet werden
kann. Die engen Verbindungen zur
PLO, der offiziellen Vertretung der
Paldstinenser, und seine eindeutige
kinstlerische Positionierung
brachten Karkulti auch den Vorwurf
des Antisemitismus ein.

Die Kunst des Marchenerzahlens

Burhan Karkutli wurde aber auch
mit den politischen Zirkeln, die
ihn schatzten und forderten, alter.

Seine  Position als marxistisch
orientierter  arabischer  Kiinstler
in der Bundesrepublik bedingte
auch eine gewisse Einengung
auf ,seinen” Stil. Die politischen
Gruppen gaben ihm mit ihren
festumrissenen Weltbildern keine

neuen kinstlerischen Anregungen.
Seine strikte Ausrichtung auf das

Medium der Druckkunst und seine
populdre, graphische Ausdrucksweise
wurde mit der Entwicklung der
Reproduktionstechniken und der
Neuen Medien ab den 80ger Jahren
zunehmend unmodern. 1980-1981
versuchte Burhan Karkulti, durch
einen langeren Mexiko-Aufenthalt
und die Auseinandersetzung mit den
kommunistischen ~ Wandgemalden
des Landes, noch einmal neue
Impulse zu gewinnen. Eine groRe
Ausstellung im Iwalewa-Haus der
Universitat Bayreuth ehrte 1984 den
Kinstler. In den folgenden Jahren
orientierte sich Burhan Karkutli neu.
Er wandte sich von der grafischen
Kunst ab, auch von der Darstellung
politischer Positionen und wurde
ein bekannter orientalischer
Marchenerzahler. In Zusammenarbeit
mit Bauchtdnzerinnen gestaltete
er performative Abende. Mit leiser
Stimme erzdhlte er selbst erfundene
Maéarchen von schonen Frauen,
geheimnisvollen Begebenheiten, von
Liebe und Verséhnung.



dOCUMENTA (13)

Die diesjahrige dOCUMENTA
(13) in Kassel offnete durch ihre
aktuellen Diskussionen, mit Blick auf
politisch agierende Kinstlerinnen,
auch  erweiterte Lesarten des
syrischen  Kinstlers, der sich
mit dem politischen Kampf der
Palastinenser  verbunden  hatte.
Sie zeigte im Ausstellungsgebaude
Fridericianum einen Dokumentarfilm
des  paldstinensischen  Kinstlers
Khaled Hourani (geb. 1965), in
Zusammenarbeit mit dem Regisseur
Rashid Masharawi, zu einer
Ausstellung des Gemaldes ,,Buste de
Femme” von Pablo Picasso, die im
Sommer 2011 an der International
Academy of Art Pelestine in
Ramallah, Westbank unter
grol3en Sicherheitsvorkehrungen
stattgefunden hatte. Die kurzen
Filmsequenzen dokumentierten,
unter welchen Schwierigkeiten dort
eine international kooperierende
Kulturarbeit realisiert werden konnte.
Das ausgestellte Gemalde gilt als eines
der Schlusselwerke von Picasso in
seiner kritischen Auseinandersetzung
mit dem Spanischen Birgerkrieg.
In  dem  Ausstellungsraum der
dOCUMENTA wurde der Film mit
einer kleinformatigen Zeichnung
des  paldstinensischen  Kinstlers
Amjad Ghannam konfrontiert, der
inhaftiert im Zentralgefangnis Glabou
das Picasso-Bild gezeichnet und mit
Kaffee koloriert hatte, - und diese
Zeichnung dann als Postkarte und
personlichen Kommentar an Hourani
zur Ausstellungseroffnung schickte.
(vgl. dOCUMENTA, Das Begleitbuch
2012: 78) Die Aufnahme einer
paldstinensischen kiinstlerischen
Position auf der dOCUMENTA
stellte ein Novum dar. Sie verweist
aber auch auf die kommende
Entwicklung, dass sich bei einer
weiteren internationalen Akzeptanz

paldstinensischer und arabischer
Kinstlerlnnen das Interesse
auf Positionen der Gegenwart
und die jlingere  Generation

konzentrieren wird, die Arbeiten

der vorangegangenen Generationen
leicht darliber in Vergessenheit
geraten konnten. Das Werk von
Burhan Karkutli sollte jedoch im
Gedachtnis verwahrt werden, auch
in Syrien. Er kann als Protagonist
fir eine Generation arabischer
Kinstlerinnen gesehen werden, die
ihre kinstlerische Entwicklung nicht
im Heimatland, sondern im Exil
verfolgen mussten.

Anregungen fiir den Kunstunterricht
Eine fundierte, kritische
kunstwissenschaftliche und
historische Auseinandersetzung mit
dem Werk von Burhan Karkutli, den
darin erfolgten Verknipfungen und
den politischen Kontexten steht noch
aus. Im Folgenden sollen, mit Blick
auf die Ereignisse in Syrien, Grafiken
von Burhan Karkutli vorgestellt
werden, die als eine Art Vermachtnis
erscheinen. Diese Arbeiten kdénnen
Fragen fir Gesprdache und Projekte
mit Schilerinnen 06ffnen, so nach
dem Leben in Kriegszeiten und in
der Vertreibung, aber auch nach
dem, was Menschen im Exil von
ihrer Kindheit tréaumen, wie sich ihre
Sehnslichte kinstlerisch ausdriicken
kdnnen.

Zu den Abbildungen:

Kinder im Lager, 1979

Die leicht hoch formatige Grafik
(Tusche auf Karton) trennt mit
klaren gestalterischen Mitteln zwei
Bildhalften durch eine Kinderreihe.
Rechts: Die Welt des Lagers mit seinen
Zelten, links die Welt der Kinder - mit
Tieren und einem (oben) geodffneten
Laden, in dem es Lebensmittel gibt.
Das Bild thematisiert individuelle
Kinderschicksale durch das Gesicht
eines Jungen und die Gestalt eines
Madchens. Es beschreibt zugleich die
Anonymitat und das Trauma eines
Flichtlingslagers, seine Armut, den
Hunger und die Kargheit, die Fragen
und die Angste der Kinder.

Liebe und Vergebung, 1971
Das querformatige mit festen Linien

gefasste Motiv  entspricht den
traditionell-asthetischen Arbeiten aus
dem Werkspektrum des Kinstlers.
Es handelt sich um ein symbolisches
Hochzeitsmotiv, Mann und Frau
sitzen sich in Volkstracht jeweils
auf einer Bildhadlfte wie eine feste
Skulptur gegenliber, reich geschmiickt
mit Ornamenten. Dazwischen
breitet sich eine groRformatige,
kreisformige Kalligraphie, in der die
Hochzeitswiinsche - fast wie ein
Klangbild - formuliert von einem
anwesenden, aber nicht dargestellten

Gratulationskollektiv formuliert
werden.

Mein Vater und ich, 1979

Es handelt sich hier um eine

Liebeserklarung an den Vater der
Kindheit. Burhan Karkutli erinnert
sich an die Beziehung zu seinem
Vater, der hier als ,, Archetypus” eines
traditionellen arabischen Mannes
dargestellt ist. Vater und Sohn reiten

auf einem reich geschmiickten,
schonen Pferd (Symbol fir die
Mutter?), das an Motive der

Volkskunst anlehnt. Es ist Tag und
Nacht. Der Vater schwingt den Sabel,
der Sohn einen Kinderdrachen, der
bis zu den Sternen reicht.

Literatur:

Beier, Ulli (1984): Ein palastinensischer Kinstler.
Burhan, Karkutli. Interview und Katalog. Bayreuth.
Iwalewa-Haus. Broschiert.

dOCUMENTA (13) (2012): Das Begleitbuch / The
Guidebook. Katalog / catalogue 3/3. Ostfildern.
Hatje Cantz Verlag.

Karkutli, Burhan (1981): Grafik der Revolution.
Frankfurt (Main). R. G. Fischer.

Abbildungsverzeichnis:
Abb. 1-6 Fotos: Stroter-Bender

Angaben zur Autorin:

Prof. Dr. Jutta Stroter- Bender lehrt Kunst, Malerei
und Kulturerbe-Vermittlung am Institut ,Kunst
und Textil” der Universitat Paderborn. Sie hat
zahlreiche Veroffentlichungen zum Kulturerbe wie
zur interkulturellen Kunstpadagogik vorgelegt und
ist Mitglied der Forschungsgruppe World Heritage
Education wie Mitherausgeberin dieser Zeitschrift.

E- Mail: stroeter@zitmail.uni-paderborn.de
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Abb. 4 Burhan Karkutli, Kinder im Lager, 1979, Tusche auf Karton, ohne GroRenangabe

Fragen an das Bild:

12

In den Medien werden viele Bilder von syrischen Fllchtlingslagern gezeigt, wie auch aus
Kriegsregionen in anderen Teilen der Welt. Aber wie alt ist das Bild?

Was unterscheidet dieses Bild von einem Foto? Warum hat der Kiinstler dieses Motiv gewahlt?
Was mdchte er damit vermitteln?

Welche Geflihle zeigen die dargestellten Kinder? Was ist mit der Reihe, was sagen uns die Tiere,

was bedeuten sie? Mochtest Du in einem Zelt leben?
Wo kdnnten die Erwachsenen sein?
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Lazbe und Vergebung

PR N Y T e

P FaradF MO EATS G,

OoRNT 2R OEGC
SEeie
S0

Abb. 5 Burhan Karkutli, Liebe und Vergebung, 1971, Tusche auf Karton, ohne GréRenangabe

Ubersetzung der Schrift (durch B. Karkutli):
Oberer Halbkreis: Ich wiinsche Euch eine frohliche Hochzeit, ein Gliick geschmickt mit Bliten,
Kindern so schon wie Prinzen und auch sonst von allen Dingen das Beste!

Unten: Seid gut zu den Frauen (aus dem Koran)

Fragen an das Bild:

Warum nennt der Kiinstler das Werk , Liebe und Vergebung“?

Warum koénnte dies ein Hochzeitsbild sein? Wer ist die Liebe, wer ist die Vergebung?
Wer kann die Schrift in Arabisch lesen, zitieren? Was ist Kalligraphie?

Warum wurde die Kalligraphie in der arabisch-islamischen Kunst entwickelt?

Warum wird hier ausdriicklich auf die Koranverse verwiesen: ,Seid gut zu den Frauen“?
Von was traumt hier der Kiinstler? Wie wiirdet ihr Liebe und Vergebung darstellen?
Was wiinscht ihr einem Hochzeitspaar?

13
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Mein Varer und ich

Abb. 6 Burhan Karkutli. Mein Vater und ich, 1979, Tusche auf Karton, ohne GroBenangabe

Fragen an das Bild:

o Der Kunstler hat sich hier als kleinen Jungen dargestellt.
Was hélt er in der Hand? Wie sieht er seinen Vater?

o Was wird hier von der Kindheit getraumt?

o Kennst du noch mehr Kunstwerke von Vatern und Séhnen,

Muttern und Tochtern?



Zur Zerstorung der Welterbestatten in Syrien

Anika Schediwy

Am  Freitag, den  28.09.2012
kam es zu Kampfen zwischen
den Regierungskraften und den

Aufstandischen in Aleppo, die einen
GroBbrand im historischen Basar
der Altstadt, welche seit 1986 zum
Weltkulturerbe der UNESCO zihlt,
entfachten. 700 bis 1000 Geschafte
seien laut Medien von dem Feuer
betroffen (vgl. Chimelli: Historischer
Basar in Flammen. In: Siddeutsche
Zeitung, S.8). Ein Loschen des Brandes
war nicht moglich, da das Wasser
seitens der Behorden abgestellt
gewesen sein soll (vgl. Chimelli:
Internetquellenverzeichnis).

Aleppos Altstadt besteht seit dem 16.
Jahrhundert und hat sich bis heute
optisch kaum verandert. Die Altstadt
mit ihrem historischen Basar war
schon friiher eine der wichtigsten
Zentren fur den Handel und Markte

(vgl. ebd.): ,Hier kreuzten sich
die Karawanenwege, die vom
Mittelmeer in 0stlicher Richtung

nach Mesopotamien, Persien und
Indien reichten sowie gleichzeitig
vom Anatolischen Hochland und vom
Kaukasus nach Arabien.” (ebd.).

Die Schuldzuweisung sei nicht
eindeutig: Nach arabischen Berichten
hatten die Rebellensich zur Eroberung
der Stadt dort ,festgesetzt”,
woraufhin die Regierungstruppen
,das Feuer eroffnet” hatten. Wie die
Brande zeigen, wird keine Riicksicht
auf die Kulturglter seitens beider
Blirgerkriegsparteien genommen.
Die militarischen Moglichkeiten seien

eindeutig bei den Regierungskraften
zu sehen. Die Rebellen kdnnten trotz
der Anschlage wie zum Beispiel auf
das Hauptquartier der syrischen
Flihrung in Damaskus (vgl. Zeit Online:
Internetquellenverzeichnis) nicht die
Kontrolle kontinuierlich halten (vgl.
Chimelli, in: Siddeutsche Zeitung: 8).

Neben den Altstddten von Aleppo
und Damaskus, gibt es noch vier
weitere Welterbestatten der UNESCO
in Syrien (vgl. UNESCO-Welterbeliste:
Internetquellenverzeichnis): das
Amphitheater und die Altstadt von
Bosra, Crac des Chevaliers und Qal'at
Salah EI-Din sowie die antiken Dorfer
in Nordsyrien. Palmyra, Apamea,
der Crac des Chevaliers und einige
Viertel des alten Damaskus sind
ebenso den Folgen des Biirgerkriegs
zum Opfer gefallen (vgl. Chimelli:
Internetquellenverzeichnis).

Insgesamt verweist die Problematik
der Zerstorung des Welterbes
in Syrien auf die Bedrohung von
Welterbe in Konfliktregionen
im Allgemeinen, so auch auf die

erst vor Kurzem stattgefundene
Zerstorung der historischen
Mausoleen, bedeutenden heiligen

Statten des Islams in Timbuktu, Mali
(Anfang Juli 2012), durch radikale
islamische Milizen. Hier reagierte
die  Volkergemeinschaft ebenso
entsetzt und hilflos zugleich. Umso
wichtiger ist daher, den von der
UNESCO-Welterbepolitik getragenen
Gedanken der Verantwortung und des
Kulturglterschutzes weiterzugeben

und an die Entwicklung neuer
Instrumentarien zum Denkmalschutz
in der Zukunft zu denken, z.B.
durch die juristische Ahndung und
Verfolgung solcher Straftaten wie bei
Menschenrechtsverletzungen (siehe
UN-Gerichtshof in Den Haag).
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Chimelli, Rudolph: Historischer Basar in Flammen.
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S. 8.
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Abb. Prof. Dr. Marie-Theres Albert

Frau Prof. Dr. Marie-Theres Albert
vertritt an der Brandenburgischen

Technischen Universitat (BTU)
Cottbus seit vielen Jahren den
Lehrstuhl ,Interkulturalitat”.  Seit

1999 hat sie die Welterbebildung
und die Forschung zum Thema
Welterbe in Deutschland internatio-
nal grundlegend mitbestimmt.

Der seit 1999 an der BTU Cottbus
etablierte internationale Masterstu-
diengang ,World Heritage Studies”
wurde von Frau Albert wesentlich
initiiert und entwickelt. Seit 2003
ist sie Inhaberin des UNESCO-
Lehrstuhls ,Heritage Studies”. Die
Leitung der Internationalen Gradu-
iertenschule ,Heritage Studies at
Cottbus University” hat sie 2010
libernommen. Durch die hohen quali-
tativen Ausbildungsstandards genief3t
diese universitare Ausbildung hochste
internationale Reputation.

Einschlagige Publikationen von Frau
Albert liegen u.a. in den Bereichen
Interkulturalitdt, Management von
Welterbestatten und World Heritage
Education vor. Diese zadhlen zu den
Standardwerken im Kanon der

Literatur zum Thema ,Welterbe®,
International hat Frau Albert
zahlreiche Projekte initiilert und

mit groRem Erfolg durchgefiihrt.
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Kulturen sind der Reichtum unserer Welt.

Eine bedeutende Wissenschaftlerin der
internationalen Welterbe-Forschung:

Gesprach mit Prof. Dr. Marie-Theres Albert

Dr. Nina Hinrichs

Beispielsweise war sie von 2004 bis
2007 Projektleiterin des Programms
EU-Asia-Link ,,Development of Multi-
disciplinary Management Strategies
for Conservation and Use of Heritage
in Asia and Europe” (MUMA). Zudem
leitet sie das EU-Australien Projekt
»Sharing Our Heritages".

Durch ihre engagierte Arbeit hat
sie  Vernetzungen von Welterbe-
staitten und deren Forschungs-
institutionen sowie die
internationale Hochschulzusammen-
arbeit bedeutend gefordert.

Mit der Durchfiihrung von inter-
nationalen Projekten sowie der
Leitung des Graduiertenkollegs als
UNESCO-Lehrstuhlinhaberin hat sie
in der World Heritage Forschung
herausragende Erfolge verzeichnet.
Im Sommer 2012 wird vom 9. Juli
bis zum 21. Juli von Frau Prof. Dr.
Albert eine internationale Sommer-
akademie zum Thema ,Paradigms
in Heritage Studies” durchgefiihrt.
Die Sommerakademie richtet sich an
internationale Master- und Promoti-
onsstudierende im Feld der Heritage
Studies und setzt einen weiteren
Akzent im breiten Kontext der
Heritage Education.

Am 31.05.2012 hat Frau Dr. Nina

Hinrichs folgendes Interview mit Frau
Prof. Dr. Albert durchgefiihrt:

Sie sind Mitinitiatorin und Leiterin
des internationalen Masterstudien-
ganges und des Graduiertenkollegs
,World Heritage Studies”. Welche
Entwicklungen sind in den letzten
Jahren zu verzeichnen?

Prof. Dr. Albert: Was den Bereich
der Ausbildung betrifft, so kann man
sagen, dass mit dem zunehmenden

Bekanntheitsgrad der Welter-
bekonvention auch der Bedarf
an Ausbildung in diesem Feld

zugenommen hat. Das hat natirlich
dazu gefiihrt, dass auch Ausbildungs-
moglichkeiten entwickelt wurden.
Interessant ist aber auch, dass vor
dem Hintergrund der Eurozentris-
mus-Kritik an der Welterbeliste auch
die Kritik an dem World-Heritage-
Programm immer lauter wird. Dieses
haben wir in die Entwicklung unseres
Programms einbezogen.

Welche Schwerpunkte werden in der
Graduiertenschule der BTU Cottbus
gelehrt und fiir welche Problemstel-
lungen sensibilisieren Sie die Studie-
renden? Was fiir Impulse setzen Sie
und auf welche Traditionen beziehen
Sie sich dabei?



Prof. Dr. Albert: In unserer Interna-
tional Graduate School haben wir 5

Schwerpunkte:

. Tangible Heritage in the
Context of Global Change

o Intangible Heritage/Religion/
Identity/Diversity

o Sustainable Protection and

Use of Heritage in the
Context of Innovative
Conceptions of Heritage
. Cultural Landscapes
. Mediation of Heritage
throughlnnovative
Technologies

Es geht uns im Wesentlichen darum,
Studierende, nicht zuletzt auch aus
Entwicklungs- und Schwellenlan-
dern, fur Heritage Aspekte zu quali-
fizieren, die fir eine Umsetzung des
Gedankens: Heritage als Medium
fir Human Development, wichtig
ist. Das heiBt, unser Ziel ist nicht, die
Konvention als solche zu vermitteln,
sondern Menschen zu qualifizieren,
sie fir sich nutzbar zu machen. Die
Traditionen, auf die wir uns beziehen,
bringen die Studierenden in der Regel
mit.

Aus welchen Léndern stammen lhre
Studierenden und welche Berufspers-
pektiven besitzen sie dort?

Prof. Dr. Albert: Derzeit haben
wir in unserer Graduate School
12 Studierende. Sie kommen aus
folgenden Landern: Deutschland,
Frankreich, Ukraine, China, Iran,
Singapur, Agypten, Peru, Kolumbien
und Rumanien.

Welche Bedeutung messen Sie den
Bereichen Kultur und Kunst in der
World Heritage Education bei?

Prof. Dr. Albert: Kultur und Kunst
gehdoren zu den  originarsten

Ausdrucks- und Lebensformen von
Menschen. Ohne eine standige
Reflexion auf Kultur und Kunst

werden wir Technokraten. Insofern

gehoren Kultur und Kunst zu den
Grundlagen unserer Ausbildung.

In unserer heutigen Informations-
gesellschaft gewinnen die digitalen
Medien zunehmend an Bedeutung.
Welche Perspektiven sehen Sie in
Bezug auf die digitale Vermittlung
zukiinftig in der World Heritage
Education?

Prof. Dr. Albert: Wir haben bereits
1998 ein EU-Projekt zum Distance
Learning gemacht. Damals ging es um
interkulturelle Kompetenzen. World
Heritage Education ist ohne den
Einsatz digitaler Medien nicht mehr
denkbar.

Wo sehen Sie noch akuten Handlungs-
bedarf in der Welterbe-Bildungspoli-
tik?

Prof. Dr. Albert: Eine der program-
matischen Zielsetzungen der UNESCO
ist Capacity Building. Ich frage mich,
wie das ohne eine Umsetzung auch in
formale Bildungsprogramme erfolgen
soll. Leider sind diese formalen
Bildungssysteme immer noch zu
schwerfallig, um auf aktuelle Heraus-
forderungen zu reagieren. Das betrifft
auch die Forderung von Nachhaltig-
keit und Identitatsentwicklung im
Kontext des Welterbes.

Welche Ziele und Projekte verfolgen
Sie zurzeit?

Prof. Dr. Albert: Ich modchte die
Heritage Studies paradigmatisch
weiterentwickeln, um so aus dem
puren Verwertbarkeitskonzept
herauszukommen.

Sie sind Initiatorin und Leiterin von
Projekten im Welterbebereich und
verfolgen intensiv Ziele der Interkultu-
ralitdt. Kbnnen Sie ein Leitmotiv lhres
Handelns nennen?

Prof. Dr. Albert: Kann ich: Kulturen
sind der Reichtum unserer Welt,
die Schwierigkeiten bestehen darin,

einzuschatzen, was die Menschen aus
diesem Reichtum fiir sich selbst und
fur ihre Gesellschaften mitnehmen.
Mit anderen Worten, wie ist Vielfalt
lebbar? Solche Diskussionen miissen
wir fihren.

Welche Bilanzen kénnen Sie zum
heutigen Zeitpunkt ziehen?

Prof. Dr. Albert: Keine, das wiirde
mich in meinem Tatendrang bremsen.

Haben Sie herzlichen Dank fiir das
Interview.

Linkliste:
http://www.tu-cottbus.de/fakultaet3/de/interkul-
turalitaet/
http://www.tu-cottbus.de/btu/de/gradschool/
heritage-studies/profile.html
http://www.tu-cottbus.de/interkulturalitaet/
summer-academy/

Abbildungsverzeichnis:
Abb. 1: Foto: BTU Cottbus/Dominik WinklerWWwW
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2012: Perspektiven im Museumskofferprojekt -
Provenienz. Restitution. Mediation.

Jutta Stroter-Bender

Zusammenfassung:

Als symbolische Reprasentanten
von Kultur- und Naturerbestatten,
Sammlungen, historischen Ereignissen
und Biografien, verweisen die
Museumskoffer auf ein immer noch
weiterzuentwickelndes Spektrum in der
World Heritage Education. Es handelt sich
um ein auBergewohnliches Medium, das
Nachhaltigkeit besitzt und nicht so schnell
,aus der Mode“ kommt.

Zum 10-jahrigen Bestehen des
Museumskofferprojektessolleinegeplante
Erweiterung fir die Themenstellungen
in den kommenden Jahren vorgestellt
werden, mit Blick auf die Entwicklung von
objektbezogenen Vermittlungsstrategien
im Kontext von Provenienz, Restitution
und Mediation. Es geht mit diesen
neuen Themensetzungen in der World
Heritage Education um eine Darstellung
und Vermittlung der dynamischen und
komplexen Ebenen des konflikttrachtigen
Transfers von Kunstwerken und Objekten
in der Kunst- und Kulturgeschichte.
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VAR Apstract:

As symbolic representations of Cultural
and Natural World Heritage sites,
collections, historical events and
biographies museum suitcases refer to a
spectrum of World Heritage Education,
which still has to be developed further.
They are an extraordinary medium of
innate sustainability, which will not go out
of fashion quickly.

To mark the 10th anniversary of the
museum suitcases project an extension
of the thematic fields, which is planned
for the coming years, will be presented
with regard to the development of object-
related mediation strategies in the context
of provenance, restitution and mediation.
These new aspects of World Heritage
Education will focus on the representation
and mediation of the dynamic and
complex layers of the conflict-laden /
controversial transfer of works of art and
objects of art history and cultural history.

Abb. 1 Museumskoffer: Die Alte Nationalgalerie.
Christoph Kreutzmann, 2012

Bisher orientierten sich die
Museumskofferkonzeptionen und
Ausstellungen an historischen und
aktuellen Prasentationsweisen
von Museen, dem Sammeln und
Bewahren, Archivieren, Dokumen-
tieren, Prasentieren, Inszenieren und
Vermitteln. Sie reprasentierten, in
Bezug auf die Kulturerbe-Vermittlung
und die Darstellung von Welterbe,
verschiedene zeitliche und raumliche
Kontexte sowie wissenschaftshisto-
rische Ebenen. In der Erweiterung der
bereits bestehenden Museumskof-
ferdefinitionen (Gach 2005; Stroter-
Bender 2009) kommt jedoch im
Projekt, seiner kuratorischen Praxis
und seinen Themenerweiterungen
erganzend der Diskurs um das ,wilde
Museums” zum Tragen, den Janelliim
Rahmen der neuen Debatten um die



Museumskoffer

Abb.2 (Ausschnitt): Kunstraub durch Napoleon. Antoine Béranger (1813), Sévres-Porzellan.

Partizipation breiter Bevolkerungs-
schichten in der Museumslandschaft
wie folgt beschreibt:

vorwiegend in Flihrungen erldutert. Die
personale Vermittlung ist die wichtigste
Form der Kommunikation mit dem
Museumspublikum.” (Janelli 2012: 23)

,Im  Mittelpunkt steht nicht das
Dargestellte selbst, sondern vielmehr
das Museummachen als kulturelle
Praxis. Mit dem Begriff wildes
Museum mochte ich eine spezielle
museale Variante, eine spezifische
Ausdrucksform der Kulturtechniken
Sammeln und Ausstellen bezeichnen.
Ein wildes Museum verkorpert einen
eigenstandigen Museumstil, Charakte-
ristisch fr ein wildes Museum ist seine
Objektfulle. Es gibt keine bewusste
Trennung von Schau- und Studien-
sammlung, bzw. von Ausstellung und
Depot. Im Museum werden mdglichst
erganzend viele Dinge gezeigt [...] Die
Inhalte des wilden Museums werden

Kommunikation,
Vermittlung, die ,Sprache der
Objekte” und das initiatorische
Potenzial von kreativen Techniken
und Materialerfahrungen, die mit
den Museumskoffern in Konzeption,
Gestaltung und Darstellungspraxis
verbunden sind - diese Ebenen
finden wie folgt eine umfangreiche
Erganzung.

personale

Provenienz. Restitution.

Mediation

Kunstwerke und ihre Transfers durch
spezifische Sammlungsstrategien,
Kriegsfolgen und Enteignungen, unter

dem Aspekt einer Mediationspraxis
und Remediation, einer neuen Insze-
nierung von Objekten zu betrachten,
- und diese Fragestellungen fiur die
Vermittlung in der Kulturarbeit,
Museumspadagogik und  Schule
im Kontext einer interkulturellen
Kommunikation zu 6ffnen, bilden das
zentrale Anliegen im Museumskoffer-
projekt fiir die nachsten Jahre.

Die Ergebnisse der inzwischen eigen-
standig etablierten und sich rasant
entwickelnden  Provenienz- und
Beutekunstforschung  haben die
Betrachtung der Geschichte von
musealen Sammlungsbestanden
tiefgreifend verandert und darauf
folgend kontroverse Restitutions-
diskurse auf kulturpolitischer Ebene
initilert. Zu den aus rechtswissen-
schaftlicher und kunstwissenschaft-
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licher  Perspektive  erarbeiteten
Kategorien  (Anton  2010-2013),
welche die  Provenienz- und

Beutekunst Forschung strukturieren,
gehoren:

e Kunstraub (vgl. exemplarisch
Savoy 2011),

e Schmuggel nationalen Kulturbe-
sitzes, illegaler Antikenhandel,

e NS-Raubkunst, Fluchtkunst
und Beutekunst, so genannte
entartete Kunst,

e diein die Staaten der
ehemaligen Sowjetunion
verlagerte Beutekunst,

e verstaatlichte Kulturglter
wahrend der Herrschaft des
DDR-Regimes

e und kolonial- und fundteilungs-
bedingte Kulturgutverlagerungen
(Wolf 2010).

Exemplarisch kann fiir die Provenienz-
forschung zur jlingeren Geschichte
auf die Arbeit des Loss Art Registers
in London (www.artloss.com) und der
Lost Art Internet-Datenbank mit ihrer
hervorragenden Bibliographie (www.
lostart.de) verwiesen werden, die
seit 2001 als Einrichtung des Bundes
und der Lander der Bundesrepublik
Deutschland in Magdeburg fir Kultur-
gutdokumentation und Kulturgutver-
luste betrieben wird. Sie widmet sich
vorrangig der Suche und Dokumen-
tation der Funde von kriegsbedingt
verlagerten Kulturglitern und von
solchen, die durch die Verfolgungen
der NS-Zeit ihren friiheren Besitzern
entzogen und geraubt wurden.

Die Debatten um die Ergebnisse der
Provenienz- und Restitutionsfor-
schung und die dadurch eroffneten
Perspektiven auf die Geschichte von
Sammlungen, Museen, von Ausstel-
lungspraxen und Objekttransfers
verdandern den Blick auf die kulturelle
Kartographie in der Kunstge-
schichte. Sie verweisen auf kritische
Potenziale in der Wahrnehmung der
Konstruktion von nationalen und
internationalen Kulturerbe-Diskursen
und der verborgenen Okonomie im
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Aufbau von Sammlungen (und ihren
Ausschlussmechanismen). Sie fihren
ein in die kulturpolitischen Ebenen
der Geschichte von Inszenierungen
in  musealisierten Raumen und
ihrer offentlichen Didaktik. Gleich-
zeitig verweisen diese Debatten
auf die Geschichte von kulturellen
Hierarchien in der Bewertung von
Kunstobjekten, Werkstoffen, Produk-
tionsweisen und Technologien.

,»Verlust und Wiederkehr
von Objekten” im  UNESCO-
Weltkulturerbe Museumsinsel,
Berlin

Das UNESCO-Weltkulturerbe
Museumsinsel Berlin (seit 1999)
reprasentiert in  herausragender

Weise eine Fllle an materiellen
und immateriellen Werten. Die finf
Museumsbauten  der  Museum-
sinsel: Das Pergamonmuseum, das
Alte Museum, die Nationalgalerie,
das Bode-Museum und das Neue
Museum sind mit ihren Sammlungs-
bestanden partiell von den Diskursen
um Provenienz und Restitutionsfragen
im nationalen wie internationalen
Kontext betroffen, wobei jedoch diese
zum Teil brisanten Themen bisher nur
marginal in die breite Vermittlungs-
und Bildungsarbeit implementiert
wurden. Exemplarisch kann dabei
auf die kolonial- und fundteilungs-
verursachten Restitutionsdiskurse
um den Pergamonaltar und die Biiste
der Nofretete im Neuen Museum
verwiesen werden (Savoy 2011). Die
Stiftung  PreuRischer  Kulturbesitz
hat seit 2008 die Arbeitsstelle fir
Provenienz Recherche/-Forschung
dem Institut fir Museumsforschung
angegliedert, verfolgt aber bereits seit
den friihen 90er Jahren das Anliegen
der Restitution von Kulturgilitern aus
ehemaligem jldischen Besitz.

In der Alten Nationalgalerie Berlin
widmete sich 2011 (10.12.2010-
6.3.2011) eine Ausstellung der
Dimension von ,Verlust und
Wiederkehr” von Uber 800 im 2.
Weltkrieg verloren gegangener und
dann partiell zurlickgewonnener

Abb. 3 Provenienzdiskurs im Neuen Museum.
Agyptische Abteilung: Biiste der Nofretete, 14. Jh.
v. Chr.

Werke aus der Sammlung (Verwiebe
2010). Die Ausstellung ,Verschollene
Moderne. Der Berliner Skulptu-
renfund” zeigte 2011 im Erdgeschoss
des Neuen Museums verschollene
Skulpturen der Berliner Avantgarde
aus den 20ger Jahren, die im Jahre
1937 von den Nationalsozialisten als
,entartet” beschlagnahmt worden
waren und die bei archaologi-
schen Grabungen im Rahmen von
Ausschachtungsarbeiten fir den
Weiterbau der U5 vor dem Roten
Rathaus 2009/2010 wiederentdeckt
worden waren. Warum gerade die
Skulpturen unter dem metertiefen
Bombenschutt aus dem 2. Weltkrieg,
in den Trimmern eines Berliner
Wohnhauses lagen, konnte noch
nicht geklart werden und ist derzeit
Gegenstand umfassender Nachfor-
schungen.

In den Depots der Nationalga-
lerie lagern auch die Bestdnde von
Kunstwerken aus der DDR-Zeit, die
dort seit der Wiedervereinigung
aufbewahrt werden. Auch dies ist
ein noch weites Feld fiir Provenienz-
forschungen und Fragen zur Kultur-
und Ankaufspolitik wahrend der
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Abb. 4 Die Ausstellung ,Verschollene Moderne“, Neues Museum, Berlin 2010

Zeit des DDR-Regimes (Jacobi 2003).
Ebenso sind grundlegende Proveni-
enzforschungen aus wissenschafts-
historischer Perspektive bedeutsam,
beispielsweise die Sammlungs- und
Ankaufspolitik des Museumsgriinders
Wilhelm von Bode betreffend. Zu den
transnationalen und konflikttrach-
tigen Ebenen der Provenienzfor-
schungen, der Transfer- und Restituti-
onsdiskurse in Bezug auf Kunstwerke
und Objekte, gehoren die Bereiche
der Mediationspraxis. Zum einen
werden  Mediationspraktiken im
museologischen Diskurs als kulturelle
Strategien definiert, die zwischen
Kunstwerken und dem Publikum
vermitteln (Thiéblemont-Dollet; Ed.
2008).

Im Rahmen des Museumskofferpro-
jektes aber werden sie in erweiterter
Fassung begriffen als individuelle
wie institutionelle  Bemihungen
um Verstandigung, Vermittlung und
Wiedergutmachung im kultur- und
bildungspolitischen  Kontext. In
diesem Sinne bezieht sich der Media-
tionsgedanke auch auf die Anliegen
der UNESCO und der World Heritage
Education, die kulturelle Vielfalt als

gemeinsames Erbe der Menschheit
zu respektieren, zu erhalten und den
Bereich der Friedenspaddagogik, durch
grundlegende Verstandigungskompe-
tenzen in Sprachfihrung, Bildformu-
lierungen und Vermittlungsebenen,
zu starken (Wiegelmann-Bals 2010).

Museumskofferstrategien

Narrative Landkarten und Mappings
von Wegen, Stralen und Begeben-
heiten eroffnen Dialogformen und
verweisen visuell und materiell auf
mediative  Ebenen.  Architektur-
modelle in Koffern lassen Rekon-
struktionen von verschwundenen
und zerstorten Bauwerken zu und
eroffnen  assoziative ,Reparatur-
Verfahren”. Rekonstruierte Objekte
oder Replikate werden zum Ausgangs-
punkt von ,Objektgeschichten” und
ihren verschlungenen Wegen in
Raub, Kunsthandel und Museums-
sammlungen.

Alsbishererfolgreiche ,, iibertragbare”
Museumskofferstrategie zur
Vermittlung  der  Schwerpunkte
Provenienz,Restitutionund Mediation
erwies sich in der Projektgeschichte
(schwerpunktmaRig am Beispiel der

Abb. 5 Musemskoffer mit mediativen Ebenen. Eine
Kindheit in Ausschwitz von Sarah Kass. 2010

Archédologie) neben der Vermittlung
von Techniken materieller Kultur
(Mosaik, Topferkunst, Korbflechten)
und der Darstellung von Objektge-
schichten, im Besonderen der Einsatz
von fiktiven Biografie-Koffern, die
Erfindung sogenannter Asthetischer
Biografien. Bekannten Personlich-
keiten aus der Geschichte gewidmet,
aber auch unbekannten Grabraubern,
Tatern und Opfern, Sklavinnen,
Kindern, Forschenden und Reisenden,
Kinstlerlnnen, intensivierte diese
imaginative Methode angewandte
Museumskofferkonzepte. Ferne
historische Ereignisse und konkrete
Begebenheiten wurden anschaulich
und beeindruckend in den Vermitt-
lungsprozess hineingeholt. Kleinere
fragmentarische Aufzeichnungen
und Objekte, wie Kleidungsstlicke,
Puppen, Alltagsgegenstinde oder
personliche Schmuckstiicke, machten
die imaginierten Biografien lebendig.
Als unterschiedliche Modelle von
Wirklichkeitserfahrungen, kéonnen
Tauschungen und Falschungen im
Rahmen  kiinstlerischer  Vermitt-
lungskonzepte Zugidnge erweitern,
Wahrnehmungsmuster aufbrechen
und zu vertieftem Verstdndnis

21



Museumskoffer

Abb. 6 Archéologie als Instrument zur Entwicklung
von Dialog und Mediation. Ein Verstandnis der
fremden heutigen und vergangenen Kulturen

entwickeln. Tunis. Ein Friedhof des antiken

Karthago.

flihren. Durch fiktive Biografien und
konstruierte Wirklichkeitsbeziige
werden jedoch auch die Grenzbe-
reiche zwischen Wahrheit, wissen-
schaftlichen Ergebnissen und Erfin-
dungskunst erweitert. Daher fiihrt
das Arbeiten mit Asthetischen
Biografie-Methoden auch immer in
die Diskussionen ihrer didaktischen
Legitimation, wobei hier Verweise
auf bekannte Strategien Zeitgends-
sischer Kinstlerinnen bedeutsam
sein konnten (beispielsweise die
Fotokinstlerin Cindy Sherman, geb.
1953).

Internationalisierung. Das Eurolog-
Projekt

Im Museumskofferprojekt besteht
seit Anfang 2012 ein wissenschaft-
licher Austausch mit den Kultusmi-
nisterien des Oman (Austauschreise
erfolgt 9/2013) sowie mit inter-
nationalen Partnern des Eurolog-
Forschungsprogramms (Europa-
ischer Dialog Uber antike Kulturen
als Instrument zum Verstandnis der
fremden heutigen und vergangenen
Kulturen), das durch das Badische
Landesmuseum in Karlsruhe
koordiniert wird. Im Mai 2012 erfolgte
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die Vorstellung des Museumskoffer-
projektes auf der Eurolog-Tagung
in Tunis / Musée du Bardo. Die
etablierte Zusammenarbeit gestattet
zukUnftig die direkte Kommunikation
der Erfahrungen und Ergebnisse
des Projektes an weitere Partnerin-
stitutionen. Das  Eurolog-Projekt
verfolgt das Ziel, neuen Methode
der Vermittlung und Kommuni-
kation fir Museen, historische
Statten und Gebdude zu entwickeln,
anzuwenden und zu etablieren. Um
dieses Ziel zu erreichen, haben sich
finf bedeutende kulturhistorische
Museen zusammengeschlossen:
vier  Partner aus EU-Léndern
(Deutschland, Griechenland, lItalien,
Turkei) und Tunesien, in Kooperation
mit Algerien. Die erste internationale
Publikation (mit der Vorstellung des
Museumskoffer-Projektes und seinen
interkulturellen Methoden) erscheint
Anfang 2013. Im April 2013 findet in
Rom das nachste Arbeitstreffen der
Eurolog-Gruppe statt.
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10 Jahre UNESCO-Welterbe zum Anfassen.
Museumskoffer im Jubilaumsjahr auf Reisen.

Sabrina Zimmermann und Corinna Pott

Zusammenfassung:

Das 10-jahrige Jubildum der Paderborner
Museumskoffer soll Anlass geben zuriick-
zuschauen, in diesem Jahr bereits
erfolgreich verwirklichte Ausstellungen
und Kooperationen Revue passieren zu
lassen und derzeit anlaufende Projekte
vorzustellen.

[, "
i Abstract:

The 10-year anniversary of the Paderborn
Museum Suitcases should give occasion
to look back, to pass this year already
successfully realized exhibitions and
collaborations in review and to introduce
current incipient projects.
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Alslangjahriges Lehr- und Forschungs-
projekt, unter der Leitung von Prof.
Dr. Jutta Stroter-Bender, konzipieren
Kunststudierende an der Universitat
Paderborn seit nunmehr zehn Jahren
Museumskoffer im Rahmen der
World Heritage Education (WHE). Die
Museumskoffer flihren dabei Objekte
aus der Vielfalt des materiellen wie
immateriellen UNESCO-Welterbes zu
authentischen ,,Museen im Kleinen”
(Stroter-Bender 2010: 9) zusammen,
um seine Bedeutung und Reichhal-
tigkeit mit allen Sinnen erfahrbar zu
machen. Sie finden Einsatz in vielen
Bereichen der Kulturvermittlung, des
Schulunterrichts sowie der museums-
padagogischen Arbeit und sprechen
heterogene und generationeniber-
greifende Zielgruppen an.

Aus dem erfolgreichen Projekt heraus
hat sich eine anregende Zusam-
menarbeit mit den verschiedensten
Institutionen entwickelt, die es den

Abb. 1 Das Museumskoffer-Team bei der
Ausstellung anlasslich der Festveranstaltung zum
40. Jubildum der UNESCO-Welterbekonvention in
Stralsund: (v.l.) Andreas Flemig, Corinna Pott, und
Sabrina Zimmermann, Studentische Hilfskrafte;
Prof. Dr. Jutta Stréter-Bender, Professorin fir Kunst
und ihre Didaktik im Fachbereich Kunst sowie Diana
Kockerling, Wissenschaftliche Mitarbeiterin (bis
September 2012).

Studierenden u.a. ermoglicht, ihre
Museumskoffer an bedeutenden
regionalen und  Uberregionalen
Welterbe- und Kulturstatten auszu-
stellen. So lasst sich auf erfolg-
reiche Ausstellungen und Koope-
rationen u.a. mit den Schl6ssern
Augustusburg und Falkenlust in Brihl
(2006), in Weimar - im Schillerjahr
2005, im Anna-Amalia-Jahr 2007, mit
den Bauhausstatten 2009 -, in der
Volklinger Hitte (2008), in der Zeche
Zollverein in Essen (2008 und 2010),
im Hauptgebaude der UNESCO in Paris
(2010), in Quedlinburg (2011) oder
im NationalparkZentrum Kellerwald
(2011) - als Teil des Weltnaturerbes
Alte Buchenwalder Deutschlands -,
zurickblicken (vgl. Abb. 2-8).

Uber die museale Prisentation der
Museumskoffer vor Ort - an den
Welterbe- und Kulturstatten - soll
die ,ldee” hinter dem Vermitt-
lungsmedium , Koffer”, vor dem




-
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Abb. 2 Museumskoffer ,NATURalienKOFFER”
von Sabine Raabe zu Goethes Gedicht
,Osterspaziergang” anldsslich der Ausstellung zum
Schillerjahr in Weimar (2005)

T

Abb. 5 Ausstellungsansicht Volklinger Hitte (2008)

Hintergrund der World Heritage
Education, nach aulRen kommuniziert
und Uber die Grenzen eines reinen
Fachpublikums hinaus transportiert
werden. Die Museumskoffer nehmen
durch ihre besondere dasthetische
Gestaltung in  den  konkreten
Ausstellungssituationen primar den
Stellenwert von Kunstwerken ein,
erst sekundar, lGber eine genauere
Auseinandersetzung mit der Aufbe-
reitung der jeweiligen Kofferinhalte,
verweisen sie auf ihr hohes didak-
tisches Potenzial in der Kunst- und
Kulturvermittlung.

Das  10-jahrige  Jubilaum  der
Paderborner Museumskoffer soll
Anlass geben, in diesem Jahr bereits
erfolgreich verwirklichte Projekte
Revue passieren zu lassen und derzeit
anlaufende Ausstellungen und
Kooperationen vorzustellen.

Abb. 3 Koffer auf Reisen: Studierende mit
Museumskoffern in Weimar auf dem Weg zur
Ausstellung anlasslich des Anna-Amalia-Jahres in
Weimar (2007)

Abb. 6 Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender mit
Studierenden und ihren ,,Bauhaus-Bags” in Weimar
(2009)

1. Station im Jubildumsjahr:
Museumskoffer als Botschafter
fir das deutsche Welterbe im

Auswartigen Amt in Berlin

Das Jubildumsjahr 2012 begann
fir das  Museumskoffer-Projekt
bereits mit einem Hohepunkt - eine
Ausstellung ausgewdhlter Museums-
koffer im Auswartigen Amt in
Berlin. Die Ausstellung ,Welterbe in
Deutschland. Perspektivenwechsel”
(unter der Schirmherrschaft der
Deutschen ~ UNESCO-Kommission),
die anlasslich des 40-jahrigen
Jubildums des UNESCO-Welterbes
vom 27. Februar bis 13. April 2012
im Lichthof des Auswartigen Amtes
gezeigt wurde, reprdsentierte das
breite Spektrum des Welterbes in
Deutschland:

Der Museumskoffer zum
errichteten,  steinernen  Bremer
Roland (Corinna Pott), eroffnete
den  Besucherlnnen verschiedene

1404

Abb. 4, Dynastie-Koffer”von Dorthe Schmallenbach.
Nachstellung des Wappens der Herzogin Anna
Amalia, Performance in Weimar (2007)

Abb. 8 Museumskoffer-
Ausstellung  auf der

Abb. 7 Nahaufnahme:
Bauhaus-Bags

Zeche Zollverein in
Essen (2008) - die
Ankunft
*! M == #- &
% .

Welterbe in Deutschland

Pempoainvenwechse

Abb. 9 Ausstellungsplakat
Deutschland. Perspektivenwechse

+Welterbe in

1«

Abb. 10 Museumskoffer im Auswartigen Amt in
Berlin, in der Ausstellung ,Welterbe in Deutschland.
Perspektivenwechsel” (2012)
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zum Kolner Dom (2006)

7

Abb. 12 Das Museumskoffer-Team bei der

Ausstellungseroffnung  im  Auswartigen Amt,
Berlin: (v.l.) Andreas Flemig und Corinna Pott,
Studentische Hilfskrafte; Prof. Dr. Jutta Stroter-
Bender, Professorin fiir Kunst und ihre Didaktik
im Fachbereich Kunst sowie Diana Ko&ckerling,
ehemalige Wissenschaftliche Mitarbeiterin
(es fehlt Sabrina Zimmermann, Studentische
Hilfskraft)

1. April - 17. Juni 2012

Erdffnung:
5o, 1, Apdil 2012
11.08 Uhr

Museum
Schloss Corvey
Barocksaa

Abb. 13 Ausstellungsplakat zur Museumskoffer-
Ausstellung in Corvey (2012)
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Erfahrungs- und Wahrnehmungs-
ebenen des Bremer Wahrzeichens.
Die Statue ist Sinnbild der Unabhan-
gigkeit und des Marktrechts der
Hansestadt und somit Trager von
Geschichte und Geschichten. Im
Zentrum der Auseinandersetzung
stehen u.a. die Insignien des Rolands
(z.B. Schwert und Girtelschnalle) und
ihre Bedeutungen.

Ein weiterer ausgestellter Museums-
koffer, zum Industriekomplex Zeche
Zollverein (Franziska Rusch), themati-
sierte den Alltag und die harte Arbeit
der Bergmannsfrauen in den 1940er
bis 1960er Jahren. Die authentischen
Gegenstande der Zeit, die heute
oftmals nicht mehr gebrauchlich sind
- wie zum Beispiel das Waschbrett
- kénnen zu generationeniiber-
greifenden Gesprdachen Uber den
Gebrauch der Dinge anregen.

Der Museumskoffer zur Falkenjagd
(Kerstin  Albers-Biiker) gab einen
Einblick in das hofische Leben
des im Stil des Rokokos erbauten
Jagdschlosses  Falkenlust  (Brihl).
Dieser Koffer offnet historische
Kontexte (Uber stindegebundene
Handlungsmuster und Strukturen
sowie (ber das gesellschaftliche
Ereignis der Jagd an sich.

Zum Thema ,Natur und Natur-
darstellungen”  ermoglichte  der
Museumskoffer zum Weltnaturerbe
Alte Buchenurwdlder Deutschlands
(Sabrina  Zimmermann)  weitere
multidsthetische Zugange. In
Anlehnung an Albrecht Diirers Tier-
und Naturstudien kdnnen Uber eine
Praparatsammlung unterschied-
liche zeichnerische und malerische
Techniken erprobt werden. Uber die
Werkbetrachtung von ausgewahlten
Kinstlern von der Renaissance bis hin
zur Romantik kdnnen zudem die tradi-
tionellen, kinstlerischen Sehweisen
zum Thema ,Wald“ reflektiert und
nach ihrer Aktualitat befragt werden.
Der gezeigte Museumskoffer zum
Kélner Dom (Christoph Schmal-
lenbach) kann zum Bau eines mittel-
alterlichen Kranmodells aus Holz
anleiten. Zusatzlich vermittelt er

sowohl tber einen auf Stoff gemalten
Grundriss als auch {ber authen-
tische Baumaterialproben die Bauge-
schichte der Kathedrale und die
dahinter stehende Handwerkskunst.
Die Besucherlnnen wurden des
Weiteren durch einen Museums-
koffer zu den rémischen Thermen
in Trier (Diana Kockerling) zurick
in das zweite Jahrhundert nach
Christus versetzt. Im Modell und tGber
Experimente konnen beispielsweise
das romische Heizsystem und die
Kunst der Glasherstellung erklart und
erprobt werden.

Die prdhistorischen  Pfahlbauten
des Alpenraumes (u.a. Bodensee)
(Andreas Flemig) prasentierten sich
in einem ausgehohlten Baumstamm
und Uber ein Modell. Der Koffer
bietet multisensorische Zugdnge
zum traditionellen Baustoff ,,Holz” in
seinen unterschiedlichen Qualitaten.
An die Erforschung des Werkstoffes
anknipfend, schlieRt sich die eigene
Konstruktion von Modellen in
Anlehnung an die heute unter der
Wasseroberflaiche liegenden Reste
der Pfahlbauten an.

Der Museumskoffer zu Adolph
Menzel, stellvertretend fir die Alte
Nationalgalerie auf der Museums-
insel  Berlin (ebenfalls Sabrina
Zimmermann), gab Einblick in das
Leben und Wirken des Kinstlers im
19. Jahrhundert. Uber das Gemalde
,Eisenwalzwerk” kann u.a. das
PreuBen zur Zeit der Industrialisierung
mit Menzels Augen gesehen und mit
der Geschichte des Museumsbaus in
Verbindung gebracht werden.

Nach dieser international
Anerkennung findenden Ausstellung
schlossen sich nahtlos weitere
Ausstellungshohepunkte und
Museumskofferprojekte an.

2. Stationim Jubildumsjahr: Museum
Schloss Corvey - Eine Erfolgsge-
schichte geht weiter...

Nachdem die Museumskoffer bereits
2011 im Barocksaal des Museums
Schloss Corvey ausgestellt waren,
erhielt das Fach Kunst in diesem Jahr
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erneut eine Einladung und konnte so
ein zweites Mal im Kreis Hoxter zu
Gast sein (siehe Internetquellenver-
zeichnis: Homepage des Museums
Schloss Corvey). Unter dem Titel
,Museumskoffer zum  UNESCO-
Welterbe und mehr...“ exponiertenim
Schloss vom 1. April bis zum 17. Juni
2012 bereits bewahrte, weit gereiste
Koffer - z.B. zum danischen Welterbe
Jelling, zur Eroberungsgeschichte
Mexikos und zum Schloss Versailles.
Zudem konnte den Besucherlnnen
eine Vielzahl neuer Museumskoffer
zum Weltnaturerbe Alte Buchenur-
walder Deutschlands (z.B. ,Totholz als
Lebensraum®), zum Weltdokumente-
nerbe der Kinder- und Hausmadrchen
der Briider Grimm (z.B. ,,Auf Schnee-
wittchens Spuren”) und zur Alten
Nationalgalerie (z.B. ,Ein Tempel fir
die Kunst”, ,Claude Monet und der
Impressionismus” oder ,,Caspar David
Friedrich und die Mondnacht”), stell-
vertretend fiir die Berliner Museum-
sinsel, prasentiert werden. Darliber
hinaus wurden in der Ausstellung
Museumskoffer mit thematischer
Anbindung an den Welterbeanwarter
Corvey und das regionale Kulturerbe
gezeigt, wie beispielsweise zum
Heiligen Vitus, zu Hoffmann von
Fallersleben und zum Flrstenberger
Porzellan (vgl. Abb. 13-16).

Die Ausstellung von (ber 50
Museumskoffern  wurde erganzt
durch Daily Paintings der Staffeln
,World Heritage in Germany” und
,Ostwestfalen-Lippe — sagenhaft
und geheimnisvoll“ und fand in der
Region sowie Uberregional wieder
groBe Beachtung (vgl. Internetquel-
lenverzeichnis: Artikel Neue Westfa-
lische Zeitung).

3. Station im Jubildumsjahr:

Paderborner Museumskoffer in
Stralsund

Nach der sehr gelungenen
Ausstellung im Auswartigen Amt

in Berlin wurde der Fachbereich
Kunst eingeladen, vier ausgewahlte
Museumskoffer im Rahmen der

Veranstaltung  zum  40-jahrigen
Jubildum des Ubereinkommens der
UNESCO zum Schutz des Kultur- und

Naturerbes der Welt (Welterbe-
konvention) zu prasentieren. Die
exklusive Ausstellungsmoglichkeit

bei der offiziellen Jubilaums-Festver-
anstaltung im Theater Vorpommern
in Stralsund, am 21. Juni 2012, war
fir Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender
und ihr Museumskoffer-Team eine
besondere Ehre (vgl. Abb. 1).

Die drei bereits in Berlin erfolgreich
gezeigten Museumskoffer ~ zum
,Bremer Roland” zu den ,,Prahistori-
schen Pfahlbauten des Alpenraumes”
und zum Thema ,Natur und Natur-
darstellungen als Zugang zum Weltna-
turerbe Alte Buchenwalder Deutsch-
lands”, veranschaulichten die Vielfalt
des deutschen UNESCO-Welterbes
und machten den geladenen Gasten
exemplarisch seine Bedeutung und
Reichhaltigkeit erfahrbar. Komplet-
tiert wurde das Ensemble durch
einen Museumskoffer, der das 19.
Jahrhundert versinnbildlichte: Stell-
vertretend fir die Alte Nationalga-
lerie auf der Museumsinsel Berlin
gibt der Koffer von Marie Wittig
Einblick in das Leben und Wirken von
Max Liebermann, einem der bedeu-
tendsten Kiinstler des deutschen
Impressionismus (vgl. Abb. 17).

4, Station im Jubildumsjahr:
Die Museumskoffer zu Gast am
Wattenmeer

Im Sommersemester 2012
entstanden im Verlauf des Seminars
,Das UNESCO-Weltnaturerbe. Ein
Museumskofferprojekt”, von Dr. Nina
Hinrichs, Museumskoffer mit indivi-
duellen Sehweisen und Themen-
schwerpunkten zur Natur- und Kultur-
landschaft Wattenmeer. Die sich
anschlieRende Sonderausstellung
,Museumskoffer zum Weltnaturerbe
Wattenmeer”, in Kooperation mit
dem Besucherzentrum Wattenmeer
in Wilhelmshaven, wurde am 8. Juli
2012 in der Dachgalerie des Watten-
meerhauses eroffnet und konnte bis
zum 9. September besichtigt werden

Abb. 14 Ausstellungsansicht: Museumskoffer im
Barocksaal des Schlosses Corvey

S
Abb. 15 Museumskoffer in der Ausstellung in
Corvey (2012)

- I B e e
Abb. 16 Museumskoffer von Julia Verkist ,Claude
Monet und der Impressionismus”

Abb. 17 Ausstellungsansicht Theater Vorpommern
in Stralsund (2012)
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Abb. 19 Museumskoffer von Jana Wagner zum
Thema ,,Das Wattenmeer - Kunst und Lyrik”

Museums-
koffer

Sonderausstellung

08.07. - 09.09.2012 WATTENMEER

_ 7ecm Wilhelmuhaven

Abb. 18 Ausstellungsplakat der Sonderausstellung
,Museumskoffer zum Weltnaturerbe Wattenmeer”

Welterbe im Koffer

Museumskoffer zum UNESCO-Welterbe

Kunststudierende der Universitit Paderborn stellen aus

Augustinum Essen
Renteilichtung 8-10
45134 Essen
0201-4311

Offnungszeiten
taglich 9 - 18 Uhr

Vernissage
5.11. 2012, 19:30 Uhr

www.augustinum.de/essen
www.upb.de/museumskoffer

[ [ —

Abb. 22 Ausstellungsplakat zur Ausstellung im
Augustinum in Essen (2012)
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Abb. 20 ,Tod wund Sterben im Marchen
Schneewittchen”, Museumskoffer von Marie Sophia
Kober

(vgl. Internetquellenverzeichnis:
Sonderausstellung  Museumskoffer
zum  Weltnaturerbe Wattenmeer.
Beitrag auf der Homepage der
Deutschen UNESCO-Kommission
e.V.). Die Koffer zeigten unterschied-
liche asthetische Zugdnge zum
Wattenmeer (vgl. Abb. 18 und 19).

5. Station im Jubildumsjahr: Marchen
der Gebriidder Grimm im Koffer -
Ausstellung am Tag der offenen Tiir
an der Universitat Paderborn

Im Sommersemester 2012 entwik-
kelten  Kunststudierende, unter
der Leitung von Diana Kockerling
(ehemalige wissenschaftliche
Mitarbeiterin am Lehrstuhl von
Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender), im
Seminar ,Museumskoffer fir das
UNESCO-Weltdokumentenerbe
Kassel. Die Hausmarchen der
Gebrider Grimm“ Museumskoffer
zu individuell gewahlten, ,,marchen-
haften” Schwerpunktthemen.
Begleitet wurde die Entwicklungs-
praxis durch eine intensive theorie-
geleitete Auseinandersetzung mit
dem Medium Museumskoffer - mit
seinen spezifischen  Traditions-
linien und Vermittlungsstrategien -
sowie mit der literarischen Gattung
,Marchen”. Die Studierenden disku-
tierten Uber wund beschéftigten
sich bei der Konzeption der Koffer
u.a. mit der folgenden zentralen
Frage: Wie konnen die Marchen der
Gebruder Grimm, vermittelt Gber die
besondere Materialitit und Asthetik
des Mediums Museumskoffer, zu
einer Erweiterung des Welt- und

Abb. 21 ,Frau Holle“, Museumskoffer von Corinna
Kunze

Kunstwissens von Heranwachsenden

beitragen?
Im Zuge der Feierlichkeiten anldsslich
des 40-jahrigen Jubilaums der

Universitat Paderborn, stellten die
Seminarteilnehmerlnnen ihre jlingst
entstandenen Werke am Tag der
Offenen Tir, am 28. Oktober 2012, im
Kunstsilo aus (vgl. Abb. 20 und 21).

6. Station: Kooperation mit den
Augustinum Seniorenresidenzen ab
Herbst 2012

Der sogenannte Zweig der Geragogik
(Alterspadagogik) wird aufgrund des
demografischen Wandels immer
starker in kulturpadagogische
Bereiche Einzug halten (u.a. Vermitt-
lungsangebote in Museen speziell fir
Seniorlnnen).

Aus diesem Grund stellt die
anlaufende Kooperation mit den
Augustinum Seniorenresidenzen fir
Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender und
das Fach Kunst, mit dem Bereich der
World Heritage Education, eine Berei-
cherung und ein ganz besonderes
Anliegen dar.

Die Museumskoffer sind einem
ganzheitlichen Ansatz verpflichtet
(Lernen mit Kopf, Herz und Hand),
und koénnen deshalb nicht nur im
Bereich der Padagogik, sondern auch
in der Geragogik, als Medium des
lebenslangen Lernens, Einsatz finden.
Als intergenerationell zu denkendes
Vermittlungsmedium in der Kultur-
padagogik - bei dem generationen-
Ubergreifende  Lernsettings  (vgl.
Meese 2005: 37ff) geboten werden
-, kann das ganz besondere Potenzial
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der Museumskoffer in der sinnlichen
Vermittlung von Kultur(erbe), im

Erfahrungsaustausch, Perspektiven-
wechsel und in der Erinnerungsarbeit
liegen.

Vom 5. bis zum 28. November 2012
laden deshalb 25 Museumskoffer
im Augustinum in Essen dazu ein,
das deutsche Welterbe dasthetisch
aufbereitet und in seiner ganzen
Vielfalt kennenzulernen, dariber in
Gesprach zu kommen und in einen
generationenibergreifenden Erfah-
rungsaustausch zu treten (vgl. Abb.
22, Plakat zur Ausstellung).

Zum Rahmenprogramm der
Ausstellung gehort u.a. ein
gemeinsamer Workshop mit Bewoh-
nerinnen, Kindern und Jugendlichen
am Tag der kulturellen Vielfalt (10.
November 2012) im Haus, bei dem
praktisch mit und zu den Koffern
gearbeitet wird.

Ausblick:  Neukonzipierung des
Museumskofferarchivs

Das digitale Museumskofferarchiv
(Siehe Link im Internetquellen-
verzeichnis) wird derzeit einem
,Make-Over” unterzogen und
erhdlt  zusatzliche  multimediale
Anwendungen.

Das Archiv informiert allgemein tber
den Projektbereich ,,Museumskoffer
in der World Heritage Education”
und mochte zugleich eine Handrei-
chung und Anregung fiur interes-
sierte Kulturvermittlerinnen sein. Das
Archiv versteht sich deshalb als Ort
der Best-Practice fir die Museums-
koffer des UNESCO-Welterbes. Jeder
erstellte  Museumskoffer wird in
das digitale Archiv aufgenommen.
Mehrsprachig aufbereitet, konnen
Exposés und Kofferkonzepte samt
Bildmaterial und Kontaktadressen
aufgerufen werden. Uber die Seite
des Archivs ldsst sich die Ausstel-
lungshistorie der Koffer, vervoll-
standigt durch eine Fotogalerie, eine
Auszeichnungsliste und Pressebe-
richte, nachvollziehen. Es wird zudem
eine umfangreiche Bibliographie und
Linkliste zum Themenfeld angeboten.
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Kurz notiert: ,Museumskoffer fiir das Welterbe
Ein Film zum Lehr- und Forschungsprojekt der
World Heritage Education

Corinna Pott

Zusammenfassung:

Wie kann das museums- und kunstpadagogische Konzept der Paderborner Museumskof-
fer, und die daran angebundene universitare und schulische Welterbebildung, tiber das
Medium ,Film“ - als bildhafter Wahrnehmungs- und Erfahrungsraum - anschaulich,
informativ und zugleich unterhaltsam transportiert und kommuniziert werden? Dieser
Frage widmeten sich Anfang 2010 zwei engagierte Kunststudierende, die es sich
zur Aufgabe machten, ein audio-visuelles, kreatives Konzept fiir die Vorstellung der
»,Museumskoffer fir das Welterbe” zu entwickeln.

Der Museumskoffer-Film von Corinna Pott und Thomas Conze feierte anlasslich der
Ausstellung ,,Die ganze Welt im Koffer” (14. bis 25. Mai 2010) auf der Zeche Zollverein,
wahrend der RUHR.2010, Premiere.

% L

L Abstract:

How can the museums- and art-educational concept of the Paderborn Museum Suitcases,
and connected thereto the academically and scholastic World Heritage Education, be
transported and communicated through the medium of “film” - as pictorial perception
and experience space — in a vivid informative and also entertaining way? Two dedicated
art-students, who made it to their task to develop an audio-visual, creative concept as
introduction to the “Museum Suitcases for World Heritage”, applied themselves to this
question in early 2010.

The film about the Museum Trunks by Corinna Pott and Thomas Conze celebrated its first
showing by the occasion of exhibition “The whole world in a Suitcase” (14.5.-25.5.2010)
on the Mine Zollverein during RUHR.2010.

Abb. 2 v. |. Svenja Claes (,,Lubeck — Die Welt der Buddenbrooks”), Corinna Pott (,Auf den Spuren des
Bremer Rolands”) und Andreas Flemig (,Kohle- und Erzbergbau in Wismut und der Sozialistische
Realismus®)
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Das wortwortliche ,Be-greifen” der
Vielfalt der materiellen Kultur stellt
bei der Konzeption der Paderborner
Museumskoffer ein zentrales Mo-
ment dar, das es im Film zu visualisie-
ren und zu transportieren galt.

So erhalten die Zuschauerinnen Ein-
blicke in verschiedene Museumskof-
fer, die beispielhaft fiir die Vielfalt
des europaischen Welterbes stehen.
Die im Rahmen der World Heritage
Education im Fach Kunst der Univer-
sitdt Paderborn konzipierten Koffer,
werden von den Studierenden vorge-
stellt:

Hansestadt Liibeck
,Libeck, die Welt der Buddenbrooks”
(Svenja Claes)

Altstadt von Briigge
,Briigge in der Literatur und Kunst“
(Andrea Stock)

Konigliche Botanische Garten von Kew
,Die Teekultur in den Royal Botanic Gardens”
(Silvia Sporkmann)

Bremer Roland und Rathaus
,Auf den Spuren des Bremer Rolands”
(Corinna Pott)

Historisches Zentrum von Sankt Petersburg
,Feiertags- und Festtagstraditionen

in Sankt Petersburg”

(Helene Lemke)

Zeche Zollverein Essen
,Kohle- und Erzbergbau,
Sozialistischer Realismus“
(Andreas Flemig)

Oberes Mittelrheintal
,Die Loreley und das Obere Mittelrheintal”
(Lena Schulz)

Queen’s house, Park und Marineschule
von Greenwich

,Die Mode zur Tudor-Zeit”

(Anette Hibert)

Antike Stadt Epidauros
,Grabungskiste aus Epidauros”
(Thomas Conze)

Venedig und seine Lagune
,Die Pest in Venedig”

(Johanna Tewes)

Der Museumskoffer-Film hat insge-
samt eine Dauer von 28 Minuten.
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Abbildungsverzeichnis:

Abb.1 Cover des Museumskoffer-Films. Foto:
Corinna Pott (2009)

Abb. 2 Screenshot aus dem Film ,Museumskoffer
fiir das Welterbe”: Corinna Pott (2012)
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Methodenvielfalt durch den Museumskoffer
- Initiator zu Asthetischer Forschung und
kiinstlerischer Spurensuche.

Fallbeispiel: Caspar David Friedrich.

Nina Hinrichs

Zusammenfassung:

Der Museumskoffer bietet ein groRes
Spektrum an didaktisch-methodischen
Zielsetzungen. In diesem Artikel soll
ein Einblick in die Methodenvielfalt
gegeben werden. Dabei wird gezeigt,
dass ein Museumskoffer als Initiator zu
einer Asthetischen Forschung und einer
kiinstlerischen Spurensuche fungieren
kann. Am Beispiel des Kinstlers Caspar
David Friedrich werden didaktische
Konzepte des Museumskofferns,
der Asthetischen Forschung und der
kiinstlerischen Spurensuche vorgestellt.
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%Abstract:

The “museum in a suitcase” offers a wide
spectrum of didactic and methodological
objectives. This article gives an idea of
the variety of methods. It is shown that a
museum in a suitcase can initiate an artistic
and aesthetic research. Using the example
of the artist Caspar David Friedrich didactic
concepts of museums in suitcases, the
aesthetic research and the artistic traces
are presented.
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Abb. 1 Lisa Haack,
Museumskoffer zu Caspar David Friedrich

Museumskoffer stellen mobile
didaktische Medien dar, die museale
Funktionen wie Sammeln, Bewahren,
Archivieren, Dokumentieren, Prdsen-
tieren, Inszenieren und Vermitteln
innehaben (vgl. Stroter-Bender 2009:
9; Tewes 2009). Einsatzfelder dieses
mobilen Museums im Kleinen liegen
sowohl in der musealen als auch
schulischen Bildung. Heutzutage sind
Materialkisten und Museumskoffer
im Rahmen musealer und schulischer
Vermittlungspraxis etablierte Medien.




Abb. 2 Katharina Richter, Museumskoffer zu
Caspar David Friedrich

Definitionen von Museumskoffern,
Material- und Lernkisten unterliegen
haufig einer gewissen Unscharfe (vgl.
Gach 2005: 48f.; vgl. Stroter-Bender
2009: 9). Im Folgenden wird auf das
von Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender
entworfene Konzept des Museums-
koffers zurtickgegriffen, das im Fach
Kunst der Universitat Paderborn in
Form von Lehr- und Forschungspro-
jekten durchgefiuhrt wird (vgl. u.a.
Stroter-Bender 2009; Stroter-Bender
2007). Dieses wurde anhand verschie-
dener Schulstudien erprobt und
mit Preisen ausgezeichnet. Zudem
entwickelte Frau Stroter-Bender acht
Lernpfade zum Kulturerbe, die in der
Konzeption des Museumskoffers zum
Welterbe Anwendung finden kénnen
(vgl. Stroter-Bender 2004: 18f.).

Studierende der Universitat
Paderborn haben Museumskoffer zu
dem Kiinstler Caspar David Friedrich
mit verschiedenen thematischen
Schwerpunkten angefertigt (Abb. 1,
2, 3). Beispielsweise hat Katharina
Richter einen Fokus auf die Bedeutung
der Mondnacht in Friedrichs Werk
gelegt (Abb. 2). Lisa Haack dagegen
visualisiert in ihrem Koffer biograf-
ische Stationen im Leben Friedrichs
(Abb. 1). Durch die Offenheit
bezlglich asthetischer Zugange und
didaktischer Zielsetzungen, die ein
Museumskoffer bietet, sind sehr
unterschiedliche Kofferkonzepte
entstanden.

Die

im begrenzten Raum eines

Abb. 3 Aileen Koska, Museumskoffer zu Caspar
David Friedrich

Museumskoffer - Didaktik

Koffers enthaltene reprasentative
Materialsammlung ist verbunden
mit didaktischen und methodischen
Konzepten. Allgemein werden offene
Unterrichtsformen und Handlung-
sorientierung sowie entdeckend-
forschende  und exemplarische
Lernformen angestrebt. Orientierend
an einer Asthetik des Staunens,
soll der Inhalt des Koffers in der
Weise gestaltet sein, dass sinnliches
Lernen ermoglicht wird. In den
Koffern finden sich Gegenstdande, die
haptisch erfahrbar sind, beispiels-
weise Objekte aus der Natur wie ein
einzelner Zweig, der auf Friedrichs
Naturstudium verweist. Auch
Objekte mit symbolischem Wert
wurden gewahlt. Exemplarisch sei
auf das Kreuz in Katharina Richters
Koffer verwiesen, welches auf die
Religiositat Friedrichs verweist (Abb.
2). Aileen Koska hat verschiedene
Objekte gesammelt bzw. hergestellt,
die in Bezug zu Friedrichs Bildmotivik
stehen (Abb.4). Obwohleskein Lernen
an Originalen darstellt, so bieten die
reproduzierten Objekte Erfahrungs-
und Lernrdume. Ein wesentlicher
Vorteil der Reproduktionen liegt
darin, dass sie im Gegensatz zu den
Originalen angefasst und sinnlich
erlebt werden konnen. Ebenso
kann die Herstellung von Reproduk-
tionen Anlass zur Thematisierung
und Diskussion Uber das ,Falschen”
als eine moderne Kunstform bieten.
Exemplarisch sei auf reproduzierte
Schriften und Dokumente Friedrichs
verwiesen, die Lisa Haack fir ihren

Abb. 4 Objektkdstchen aus dem
Museumskoffer zu Caspar David
Friedrich von Aileen Koska

i

Abb. 5 Reproduzierte
Schriften und Doku-
mente Friedrichs, Lisa
Haack

Museumskoffer erstellte (Abb. 5).

Im Kontext der dsthetischen Soziali-
sation durch neue Medien, sind den
Kindern und Jugendlichen bestimmte
Objekte, Bearbeitungsweisen und
damit  verbundene Erfahrungen
nicht mehr vertraut. Der didaktische
Einsatz des Museumskoffers kann
u.a. dazu beitragen, dass handwerk-
liche Kompetenzen gefordert werden
und die Schiilerinnen und Schiler
ungewohnte  Materialerfahrungen
machen (vgl. Stroter-Bender 2009:
14; vgl. Kathke 2001: 222-241; vgl.
Heese 2005).

Eine Anknlipfung an die Tradition
selbst hergestellter oder zusammen-
gestellter Unterrichtsmaterialien und
eine Anlehnung an den Realienkun-
deunterricht, der bis in die 60er Jahre
aktuell war, liegen vor. In den spaten
60er Jahren wurden die Unterrichts-
materialien in Form von Sammlungen,
Archiven und vielfaltigen Materialien
zunehmend obsolet und eine Schrift-
und Bildkultur, die auf neuen Medien
basierte, hielt Einzug. Arbeits-
blatter, Overheadprojektoren,
Beamer und Laptop bestimmen zum
GroRteil den heutigen auf audio-
visuelle Vermittlung ausgerichteten
Unterricht. Mit dem didaktisch-
methodischen Einsatz des Museums-
koffers kann eine vielfdltige, alle Sinne
einbeziehende Vermittlung erfolgen,
die mit einer Kultur des Staunens
und ungewohnlicher Materialerkund-
ungen verbunden ist. Dadurch kann
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Abb. 6 Nachbildung von Caspar
David Friedrich, Katharina Richter

eine haufig vorliegende schulische
Routine durchbrochen werden. Der
Inhalt des Museumskoffers und
der damit verbundene schulische
Einsatz konnen nuanciert auf die
vorliegenden Lernvoraussetzungen
der Gruppe abgestimmt werden.
Materialsammlungen sind sowohl
reduzier- als auch erweiterbar und
kénnen je nach Kontext anhand
unterschiedlicher Fragestellungen
eingesetzt werden.

Aufgrund der Offenheit &asthe-
tischer Zugange in einem Museums-
koffer eroffnet sich eine Vielfalt an
methodischen Herangehensweisen.
Das Konzept des Museumskoffers
und dessen Funktion als Initiator zu
einer Asthetischen Forschung und zu
einer Spurensuche wird im Folgenden
am Beispiel des beriihmten Kiinstlers
Caspar David Friedrich dargelegt. Die
Konzepte konnen vernetzt werden.
Exemplarisch sei auf die von Carolin
Bitz  durchgefiihrte  Asthetische
Forschung in einem Museumskoffer
verwiesen (Abb. 7, 8).

Asthetische Forschung

Im Folgenden wird auf das von Helga
Kampf-Jansen entwickelte Konzept
der Asthetischen Forschung Bezug
genommen (vgl. Kampf-Jansen
2002). Die durch einen Museums-
koffer initiierte Asthetik des Staunens
kann Neugier wecken und Fragen
evozieren, die Anlass zu einer Asthe-
tischen Forschung sein konnen.
Durch bestimmte Objekte in einem
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Abb. 7 Carolin Bitz, Museumskoffer zu einer Asthetischen
Forschung zu Caspar David Friedrich

Museumskoffer kann diese begleitet
und reflektiert werden.

Prozessorientierte, interessensge-
leitete und entdeckende Lernformen
bestimmen die Forschung. Diese wird
vom Lernenden selbst verantwortet
und eigenstandig organisiert.

,Asthetische Forschung hat [..] nur
Sinn, wenn die Forschenden eine
Frage haben, an einer Sache arbeiten
wollen, die sie interessiert, einer
Idee folgen oder ein ihnen wichtiges
Vorhaben verwirklichen wollen”
(Kampf-Jansen 2002: 19). Intrin-
sische Motivation ist eine wichtige
Bedingung zur Durchfiihrung einer
asthetischen Forschung.

In Asthetischen Forschungen zu
Caspar David Friedrich, die im
Rahmen eines Seminars an der
Universitat Paderborn durchgefiihrt
wurden, erfolgte die Bearbeitung
unterschiedlicher Themen. Beispiels-
weise wurden biografische Stationen
des Kinstlers (Abb. 14), das Verhaltnis
Mensch und Natur (Abb. 9, 11), die
Visualisierung von Weite (Abb. 12)
sowie die Bedeutung von Ricken-
figuren - ausgehend von Friedrichs
Darstellungen - untersucht (Abb. 10,
12).

In einer Asthetischen Forschung
werden Erkenntnis- und Handlungs-
weisen der Bereiche Wissenschaft,
Kunst und Alltagsasthetik vernetzt.

Abb. 8 Carolin Bitz, Museumskoffer zu einer Asthetischen
Forschung zu Caspar David Friedrich

Wissenschaft: Wissenschaftliche
Methoden sind wichtige Bestand-
teile einer Asthetischen Forschung.
Im Rahmen einer selbstbestimmten

Forschung sollen die Lernenden
Motivation entwickeln, sich auch
wissenschaftlich mit Fragestel-

lungen auseinanderzusetzen. Die
2.T. als schwierig empfundene Arbeit
mit  wissenschaftlicher  Literatur
wird somit von den Schilerinnen
und Schilern nicht als aufgesetzt
empfunden, sondern als interessens-
geleitet. Ein Zugang zur Wissenschaft
ist durch diese kunstdidaktischen
Prozesse moglich.

Kiinstlerische Strategien: Im Rahmen
der Asthetischen Forschung sollen
insbesondere aktuelle Kunstkonzepte
zum Tragen kommen. Aber auch
kiinstlerische Strategien des 20.
Jahrhunderts konnen einbezogen
werden. Exemplarisch sei auf die
seit den siebziger Jahren etablierte
Spurensicherung als kiinstlerische
Handlung verwiesen, die in einer
Asthetischen Forschung Anwendung
finden kann.

Die Forschenden setzen sich mit
aktuellen kinstlerischen Praktiken
und Konzepten auseinander und
wenden diesen im Rahmen ihrer
Fragestellung an. Neben modernen
Kunstformen (Abb. 11, 12) kbénnen
auch traditionelle Techniken, wie die
Malerei, Anwendung finden (Abb.
13).
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Abb. 9 Julia Selina Bergmann, Asthetische Forschung zu Caspar David Friedrich

Alltagsdsthetik:  Alltagserfahrungen
sollen im Rahmen einer Asthetischen
Forschung flir kunstpadagogische
Prozesse fruchtbar gemacht werden.

Beispielsweise wurde untersucht,
welche Bedeutung die friedrich’schen
Riickenfiguren in der heutigen Alltag-
sasthetik besitzen (Abb. 9, 10).
Dabei werden in Alltagserfahrungen
implizierte Handlungs- und Erkennt-
nisweisen  gezielt eingebunden.
Dazu gehoren unter anderen der
entdeckende und handelnde Umgang
mit Dingen und Phanomenen.
Auch handwerkliche Techniken des
Alltags werden in einer Asthetischen
Forschung eingesetzt. Somit kbnnen
Gewohnheiten  des  Alltaglichen
aufgebrochen werden und neue
Sehweisen initiiert werden.

Die Bereiche ,Wissenschaft”, ,Kunst”
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Abb. 11 Franziska von Schalscha, Asthetische
Forschung zu Caspar David Friedrich, Bezug-
nahme auf kiinstlerische Auseinandersetzungen
zum Verhaltnis Mensch und Natur

und ,Alltag” werden in einer Asthe-
tischen Forschung nicht rein additiv,
sondern vernetzend eingebunden.
Beispielsweise wird das Sammeln als
Handlungsweise des Alltags auch als
kiinstlerische Strategie genutzt. Die
Beschaftigung mit wissenschaftlichen
oder alltaglichen Aspekten kann Ideen
fir die kinstlerische Praxis liefern.
Ebenso kann kiinstlerisches Arbeiten
neue Fragestellungen aufwerfen und
wissenschaftliches Forschen anregen.
Durch diese Vernetzungen koénnen
Erweiterungen im Repertoire von
Zugangen und Handlungsmustern
erfolgen.

Selbstreflexion und damit
verbundene  Ich-Erfahrung  sind
wesentliche Komponenten einer
Asthetischen Forschung. Sie stellt
einen performativen Prozess dar, der
den Forschenden vor standig neue

Abb. 12 Matthias Gertz, Asthetische Forschung zu Caspar David Fried-
rich, Thema: Weite

UMICUM

Abb. 10 Julia Selina Bergmann,
Asthetische Forschung zu
Caspar David Friedrich

Entscheidungen stellt. Dieser lernt
es, sich zu positionieren, aber auch
Unsicherheiten und  Offenheiten
auszuhalten. Die in der Forschung
eingeschlagenen Wege kdnnen sich
auch als ,,Sackgassen” erweisen. Das
Scheitern, das Verwerfen sowie der
Neuanfang stellen ebenfalls wichtige
Stationen personlicher Arbeit dar.
Sie werden schriftlich dokumen-
tiert und sind ein Teil der Forschung.
Ebenfalls sind Grenzerfahrungen
und Selbstversuche moglich. Durch
Selbstreflexion kann es zu Wahrneh-
mungsveranderungen beziiglich der
Umwelt, der eigenen Person und des
eigenen Handelns kommen. Durch
eine Asthetische Forschung kénnen
Denkgewohnheiten und Handlungs-
muster verdandert werden.

Abb. 13 Jana Wagner, Asthe-
tische Forschung zu Caspar
David Friedrich
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Abb. 14 Noélle Daniel, Asthetische Forschung zu
Caspar David Friedrich

Asthetische Kiinstlerreise: Auf den
Spuren Caspar David Friedrichs

Ein Museumskoffer kann ebenfalls
Anlass zu einer Spurensuche geben.
Durch bestimmte Gegenstiande, z.B.
Replikate der Skizzenbiicher von
Friedrichs Rigenreisen, Landkarten,
ein Stiick Kreide, Bilder Friedrichs und
dhnlichen Objekten kann Motivation
erzeugt werden, eine Reise auf den
Spuren Friedrichs zu unternehmen.
Der Museumskoffer kann die Durch-
fiihrung in Form von Fotoapparat,
Skizzenbuch sowie Malerei- und
Zeichenutensilien praktisch begleiten.
Damit ware auch die urspriingliche
Reisefunktion eines Koffers gegeben.
Beispielsweise hat Lisa Haack in
ihrem Museumskoffer die Biografie
Caspar David Friedrichs thema-
tisiert (Abb. 1). Verschiedene
Lebensabschnitte Friedrichs werden
durch Gegenstande charakter-
isiert. So verweist ein Stadtplan von
Greifswald auf den Lebensabschnitt
des Kinstlers in dieser Stadt. Caspar
David Friedrich wuchs dort auf und
besuchte mehrfach Riigen. Er fertigte
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Abb. 15 Exemplarische Orte, an denen Friedrich
seine Skizzen anfertigte

Lautarbach 11:  Kap Arkona
Lobber OntMenchsmzter Oststrand

Zeichnungen von der Rigener
Landschaft und der Greifswalder
Umgebung an, auf dessen Basis
spaterim Atelier die fertigen Gemalde
entstanden. Bei seinen Reisen fiihrte
Friedrich Zeichenblicher mit sich,
in denen er Skizzen verschiedener
Motive anfertigte. In diese trug er
haufig Ort und Datum ein und machte
sich Notizen (Uber Topographie,
Farben, etc. Jedoch hat sich die
Landschaft in den letzten 200 Jahren
verandert, sodass die Motive nicht
mehr genauso aufgefunden werden
konnen wie es zu Friedrichs Zeit
der Fall war. Nichtsdestotrotz kann
anhand der Notizen und Zeichnungen
in Friedrichs Skizzenbichern eine
kiinstlerische Spurensuche erfolgen.

Auf den Spuren Caspar David
Friedrichs - Eine fotografische
Anndherung

Viele Orte, an denen der Kiinstler
seine Motive fand, kdnnen heute noch
aufgesucht werden. Allerdings ist eine
eindeutige topografische Verortung
erschwert, da sich die Landschaft
verandert hat. Zudem bezog sich
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Abb. 16 Caspar David Friedrich, Greifswalder
Hafen, 1815. Bleistift. 15,5 x 24,6 cm. Oslo, Nation-
algalerie

Abb. 17 Blick von der Steinbecker Briicke aus der
Betrachtungsposition der in der Zeichnung ,Greif-
swalder Hafen” dargestellten Figur auf der Briicke.

Friedrich in vielen seiner Gemalde
nicht auf konkrete Orte, sondern
stellte mit Ruckgriff auf die Skizzen
subjektive  Stimmungslandschaften
dar. Im Folgenden erfolgt ein Einblick
in eine fotografische Spurensuche in
Friedrichs Heimatstadt Greifswald,
dessen Umgebung und auf der Insel
Rigen.

Greifswald

Exemplarisch  werden  Stationen
aufgesucht, an denen Friedrich seine
Motive fand: Beispielsweise seiauf die
Hafenanlagen Greifswalds verwiesen,
die er haufig skizzierte und auf deren
Basis Gemalde entstanden. So fertigte
er die Zeichnung ,Greifswalder
Hafen” (Abb. 16) an. Die dargestellte
Briicke kann als Steinbeckerbriicke
identifiziert werden (vgl. Hofmann
1974: 202). Die Fotografie (Abb. 17)
zeigt den Blick von der Briicke aus
der Betrachterlnnenposition, der in
der Zeichnung ,Greifswalder Hafen“
dargestellten Figur auf der Briicke.

Auch die Ruine Eldena bei Greifswald
diente Friedrich in seinen Werken
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Abb. 18 Caspar David Friedrich, Ruine Eldena, um
1825, Ol auf Leinwand, 35 x 49 cm, Berlin, Nation-
algalerie

Abb. 19 Ruine Eldena

vielfach als Modell. Er schuf sowohl
Abwandlungen als auch an der
Realitdit orientierte  Abbildungen
- beispielsweise das Bild ,Ruine
Eldena” (Abb. 18).

Die Federzeichnung ,Segelschiff in
der Wiecker Bucht”“ (Abb. 20) wurde
moglicherweise am Strand von Eldena
angefertigt. Segelschiffe waren zum
Zeitpunkt der Spurensuche in der
Bucht nicht zu beobachten, aber am
Strand befindet sich ein Klettergerist
fir Kinder in Form eines Segel-
schiffes. Anstelle des realen Segel-
schiffes in der Zeichnung, wurde ein
Klettergeriist fotografiert.

Rigen: Der Kinstler unternahm
mehrere Rlgenreisen. Er studierte
die Natur ausgiebig mit einer von
der Romantik beeinflussten Begeis-
terung und fertigte Skizzen an, die als
Vorlagen fir weitere Werke dienten.

Die friihesten erhaltenen Riigenzeich-
nungen von Friedrich, die meistens
mit Datum und Ortsbeschreibungen
versehen sind, stammen von seinen
Rigenwanderungen im Juni und
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Abb. 20 Caspar David Friedrich, Segelschiff in der

Wiecker Bucht bei Greifswald, um 1826, Feder,
Dresden, Kupferstichkabinett

Abb. 21 Strand von Eldena. ,Spielsegelschiff“ in der
Wiecker Bucht bei Greifswald

August 1801 (vgl. Zschoche 1998: 17).
Anhand der erhaltenen Zeichnungen
kann eine Reise rekonstruiert
werden: Friedrich setzte im Juni 1801
von Wiek nach Neuendorf mit dem
Schiff Giber. Er wanderte an diesem
Tage in die Gegend nach Putbus.
Weiter flhrte ihn sein Weg (ber
Vilmnitz nach Stresow. Er erreichte
die Monchsguter Kiiste und nachtigte
in Gohren. Weiterhin wanderte er
Uber Lancken nach Zirkow und an
der Kiste weiter bis nach Sal3nitz. In
den darauffolgenden Tagen zeichnete
er den Konigsstuhl (Abb. 24) und
die Stubbenkammer. Er besuchte in
Altenkirchen Pastor Kosegarten und
reiste ins Fischerdorf Vitt. Der weitere
Verlauf der Reise ist unbekannt. Ende
Juli bis Anfang August befand er sich
in seiner Heimatstadt Greifswald.

Weitere Riigenreisen im August 1801
und im Mai 1802 schlossen sich an.
Die auf diesen Reisen angefertigten
Skizzen dienten ihm als Vorlagen
flr Sepia- und Gouacheblatter (vgl.
Zschoche 1998: 31). Die Sepia-Rligen-
bilder, auf denen am haufigsten

Abb. 22 Caspar David Friedrich, Klein Stubbenkam-
mer, 1815, Bleistift, Oslo, Nationalgalerie
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Abb. 23 Bizarre Formen der Kreidefelsen

die Stubbenkammer und Arkona
dargestellt sind, machten ihn bekannt
und stellten bis 1807 seine wichtigste
Einnahmequelle dar (vgl. Zschoche
1998: 32).

In den Jahren 1806, 1815 und
1818 folgten weitere Rlgenreisen.
Friedrichs berihmtes Werk , Kreide-
felsen auf Rigen” (um 1818) geht
auf die Reise zuriick, die der Kiinstler
1818 mit seiner Frau kurz nach der
Hochzeit unternahm. Die Figuren -
Caroline, Friedrich und dessen Bruder
- geniellen den Blick von den Kreide-
felsen aufs Meer.

Das Motiv des spitzen Felsens in der
Zeichnung ,Klein Stubbenkammer”
(Abb. 22) hat Friedrich in dem
Gemalde ,Kreidefelsen auf Riigen”
aufgegriffen. Durch die Erosion in
den letzten 200 Jahren und durch die
immer wieder erfolgenden Abbriiche
der Kreidefelsen, verdndert sich die
Landschaft stdandig. Somit koénnen
heute exakte Formationen nicht
mehr eindeutig identifiziert werden.
Ebenso besteht die Maoglichkeit,
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Abb. 24 Caspar David Friedrich, Kénigsstuhl (Stub-
benkammer), 1801, Feder, laviert. Leipzig, Museum
der bildenden Kiinste

.. -~

Abb. 25 Konigsstuhl, Sicht vom Strand. Anlehnung
an die Federzeichnung ,Kénigsstuhl (Stubbenkam-
mer)”

dass der Kinstler moglicherweise
die Spitze des dargestellten Felsens
Uberhoht hat. Die Fotografie (Abb.
23) zeigt ahnlich bizarre Formen der
Kreidefelsen.

Gotthilf  Heinrich von Schubert
beschreibt Friedrichs Naturgefiihl in
Bezug auf die Kreidefelsen und die
Ubrige Landschaft Riigens wie folgt:

,,Die stille Wildnis der Kreidegebirge und
der Eichenwaldungen seiner vaterlan-
dischen Insel Riigen waren im Sommer
noch mehr aber in der stiirmischen Zeit
des Spatherbstes und im ausgehenden
Frihling, wenn man auf dem Moor
an der Kuste das Eis brach, sein
bestandiger, sein liebster Aufenthalt. In
Stubbenkammer, wo damals noch kein
modernes Gasthaus stand, verweilte er
am oftesten, dort sahen ihn die Fischer
manchmal mit Sorge um sein Leben, ja
wie einen, der freiwillig in der Fluth sein
Grab suchen wollte, auf und zwischen
den Zacken der Bergwand und ihren ins
Meer hineinragenden Klippen herum-
klettern, wenn der Sturm am kraftigsten
war und die Wogen, mit Schaum
bedeckt, am hochsten herausschlugen,
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Abb. 26 Caspar David Friedrich, Zwei Mdnner aufs

Meer weisend, 1801, Feder, 17,2 x 8,6 cm. Dres-

den, Kupferstichkabinett

. R
Abb. 27 Monchsguter Ostkiste

da stand er, von dem heraussprit-

zenden Schaume oder auch von
einem plotzlichen Ergusse des Regens
durchnasst, hinschauend wie einer,
der sich an solch gewaltiger Lust der
Augen nicht satt sehen kann. Wenn ein
Gewitter mit Blitz und Donner Uber das
Meer daherzog, dann eilte er ihm, wie
einer, der mit diesen Machten Freund-
schaftsbund geschlossen, entgegen,
auf den Felsenkamm der Kiiste oder
ging ihnen nach in den Eichenwald, wo
der Blitz den hohen Baum zerspaltete
und murmelte da sein halblautes:
,wie grol3, wie machtig, wie herrlich.
Diese Liebschaft seines Gemithes mit
der gewaltigen, mit der wilden Natur,
sprach sich auch in seinen gelungensten
Bildern aus [...].“ (vgl. Schubert 1855:
182-188; wvgl.
1973: 142f.).

Borsch-Supan, Jahnig

Die mit Sepia lavierte Federzeichnung
,Konigsstuhl“ (Abb. 24) wurde am 20.
Juni 1801 vom Strand aus angefertigt
(vgl. Zschoche 1998: 20). In
Anlehnung an diese Zeichnung wurde
die Fotografie (Abb. 25) erstellt.

Die auf Rigen entstandene Feder-
zeichnung ,Zwei Manner aufs

Abb. 28 GroRsteingrab auf Rugen

Abb. 29 Steinsetzung bei Nobbin auf Rigen

Meer weisend” (Abb. 26) ist mogli-
cherweise am Lobber Ort an der
Monchsguter Ostkiiste auf Rigen
entstanden (vgl. Aschebeck 1993: 79).
In der an diesem Ort angefertigten
Fotografie sind die zwei Staffage-
figuren der friedrich'schen Zeichnung
nachgestellt.

Ebenfalls hat Friedrich von Hinen-
grabern, die zu seiner Zeit auf Riigen
nochingrolRerZahlexistierten, Skizzen
angefertigt und diese motivisch
in seinen Gemalden aufgegriffen.
Exemplarisch sei auf die Steinsetzung
von Nobbin (Abb. 29) verwiesen, die
er im Werk ,Hinengrab am Meer”
aufgriff. Weitere Werke, in denen
der Kiinstler die Hinengrabmotivik
umsetzte sind u.a. ,Hlnengrab im
Schnee” und ,,Hiinengrab im Herbst”

Neben den Hinengrdbern gibt
es auf Rigen weitere heidnische
Kultstatten, beispielsweise  den
Opferstein bei Quoltitz (Abb. 30).
Friedrich hat diesen gezeichnet und
das Werk ,Opferstein bei Quoltitz
im Morgenrot” (vgl. Borsch-Supan,
Jahnig 1973: Kat. 221) kreiert. Dieser



Museumskoffer - Didaktik

B oL

yi T : ¥

Abb. 30 Opferstein bei Quoltitz auf Riigen, Das Gewicht wird auf etwa 73 Tonnen und der Rauminhalt auf

27 m3 geschétzt (vgl. Schmidt 2001:43).

Stein war eine der damaligen Touris-
tenattraktionen. Nicht nur Friedrich
hat diesen aufgesucht, sondern auch
Carus’ Reise flihrte zu dem Stein.
Carus, ein Bekannter des Kinstlers,
schrieb der Landschaft, die diesen
umgab, einen  melancholischen
Charakter zu:

,Sonst ruht auf der Gegend eine das
Gemut zur Melancholie stimmende
durch
Entdeckung alter Reste von Hinen-

traurige  Einformigkeit, die
grabern, welche man unter den schwarz
-grauen, auf den Anhoéhen umher
zerstreuten Steinen entdeckt, eben
nicht vermindert wird. Ohne den Stein
[Opferstein von Quoltitz] wirde auch
wohl nur ein verirrter Wanderer hierher
kommen, und selbst jene Reliquie [...]
dient nur dazu, die Unliebsamkeit des
Platzes zu verstarken, wenn man sich
der grausamen Opfer alter Zeiten dabei

erinnert.” (Carus 1865/66/1966: 17).

Didaktisch-methodische Uber-
legungen zur Spurensuche

Solch eine Reise auf den Spuren eines
Kinstlers verdeutlicht den Schiil-
erinnen und Schilern, in welcher

Weise sich Natur und Kultur, aber
auch die Sehweisen und Wahrneh-
mungen im Laufe der Zeit andern.
Denn Friedrich schuf in seinen auf
den Zeichnungen basierenden
Gemalden subjektive Seelenland-
schaften, in die seine Zeitgenossen
Gemutsstimmungen projizierten. Der
Kinstler fasste die Natur als einen
Andachtsraum Gottes auf. Solch eine
Naturwahrnehmung ist heutzutage
obsolet. Indem die Schiilerinnen
und Schiiler eine Reise auf den
Spuren des Kinstlers unternehmen
und anhand von Fotografie, Malerei
und Zeichnung eigene Zugange zur
Landschaft finden, soll ihnen bewusst
werden, dass Landschaft subjektiv
wahrgenommen und mit kulturellen
Ideen belegt werden kann. Indem sie
sich mit Friedrichs Sehweisen ausein-
andersetzen, befassen sie sich mit
Idealen der Romantik.

Der Aspekt, dass Friedrich keine
realistischen Abbildungen der
Landschaft geschaffen hat, sondern
subjektive Stimmungslandschaften,
l[asst  den Schiilerinnen und
Schillern Freirdume. Sie konnen

im Rahmen ihrer kinstlerischen
Ausdrucksmoglichkeiten ihre &sthe-
tischen Zugange und Sehweisen auf
Rigen und Greifswald gestalten.
Gewohnte Sehweisen kdnnen aufge-
brochen werden, indem ungewdhn-
liche Perspektiven eingenommen und
besondere Motive gewahlt werden.

Im Rahmen solch einer Spurensuche
kénnen die Schilerinnen und Schiiler
die Arbeitsweise des Kiinstlers
aufgreifen. In der Natur werden
Skizzen angefertigt, die im Atelier -
angereichert mit fiktiven Elementen
- zu einer Gesamtkomposition
zusammengefligt werden. Folgendes
Zitat Friedrichs kann im Mittelpunkt
solch einer asthetischen Ausein-
andersetzung stehen: ,Schliefe dein
leibliches Auge damit du mit dem
geistigen Auge zuerst siehst dein
Bild. Dann fordere zu Tage was du
im dunklen gesehen, daR es zuriick
wirke auf andern von auflen nach
Innen.” (Friedrich 1999: 35). Dabei
kann eine bewusste Abgrenzung von
den Werken Friedrichs, aber auch
eine Annaherung an diese, erfolgen.

Den Schilerinnen und Schiiler sollen
die Veranderung der Wahrneh-
mungsstrukturen im historischen
Wandel sowie den Konstruktion-
scharakter von Landschaftswahrneh-
mung erkennen. Dadurch werden
sie zur kritischen Hinterfragung ihrer
eigenen Sichtweisen hingefihrt.

Fazit

Der Museumskoffer ermoglicht eine
Vielzahl asthetischer Herangehens-
weisen an ein Thema. Dies wurde am
Beispiel des Kiinstlers Caspar David
Friedrich gezeigt. Im schulischen
Kontext werden offene, entdeckend-
forschende Unterrichtsformen im
Umgang mit dem Koffer angestrebt.
Die Materialitdit ermoglicht dabei
sinnliches Erleben.

Weiterhin wird durch den Einsatz
eines Museumskoffers Methoden-
vielfalt ermoglicht. So kann beispiels-
weise der Inhalt des Koffers zum
Staunen anregen und dadurch
zum Initiator einer Asthetischen

39



Museumskoffer - Didaktik

Forschung werden. Die Lernenden
entwickeln ausgehend vom Inhalt
eine Fragestellung, die sie zu einer
Forschung veranlasst. Diese wird mit
Hilfe wissenschaftlicher Methoden,
kiinstlerischer Strategien und alltags-
dsthetischer Prozesse durchgefiihrt
und selbstreflexiv dokumentiert.
Ebenso kdnnen Objekte des Koffers,
wie Replikate der Skizzen- oder
Tagebiicher sowie Landkarten, eine
kiinstlerische Spurensuche initiieren.
Die Schilerinnen und Schiiler suchen
Platze auf, an denen Friedrich
Zeichnungenanfertigte. Indemsieihre
eigene Wahrnehmung kinstlerisch
visualisieren und der friedrich’schen
gegenlberstellen, erfolgt eine Hinter-
fragung von Wahrnehmungsmustern
und Sehweisen im historischen
Kontext sowie eine Auseinander-
setzung mit der Landschaftsauf-
fassung in der Romantik. Der Koffer
kann als Reisebegleiter wieder seine
urspringliche  Funktion  erfillen
und die fur eine solche Reise erfor-
derlichen Materialien liefern.

Der Museumskoffer bietet ein
grolles Spektrum an didaktisch-
methodischen  Zielsetzungen. In

diesem Artikel wurde nur ein Einblick
in die Methodenvielfalt, ausgehend
vom Museumskoffer, gegeben.
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Didaktische Museumskoffertafel

Regina Bokamp

Zusammenfassung:

Im Sinne des humanistischen Bildungsideals
gehort es zur Aufgabe der Schule, die ganzheit-
liche Personlichkeitsentwicklung von Schiile-
rinnen und Schilern zu foérdern. Diese sollen
nach ihrer Schulzeit Gber die notwendige Reife
verfiigen, um sich in der modernen Lebens-
und Berufswelt zurechtzufinden und eine
miindige Teilhabe zu praktizieren.

Dabei  werden sie mit  bestimmten
Erwartungen von Schliisselqualifikationen
konfrontiert, fir die bereits in der Schule
das Fundament gelegt werden sollte.
Zielfordernd  erscheinen dabei ganzheit-
liche Konzepte von Unterricht, bei denen
die methodisch-didaktischen Uberlegungen
schilerorientiert eingesetzt werden.

Das Museumskofferkonzept und  multi-
perspektivische Unterrichtsprinzipien
entsprechen diesen Anforderungen und eignen
sich besonders, um sowohl heterogenen
Klassengemeinschaften als auch individu-
ellen Ansprichen von Schilerinnen und
Schilern gerecht zu werden. Der Weg zu so
einem ganzheitlichen Konzept kann mithilfe
von mappingartigen Konzepttafeln gegangen
werden. Diese haben den Vorteil, dass auch
die Lehrperson zum Teil des Gesamtkonzepts
wird und sich mit Uberzeugung fiir Ziele des
Bildungsideals einsetzen kann.

L~ ‘Abstract:

For the purposes of the humanistic ideal of
education, it is the responsibility of schools to
promote the holistic personality development
of students. After graduation they should
have the necessary maturity to take part in
modern life and career world and to take
mature participation in the society.

They are confronted with certain expecta-
tions of key qualifications, which should
be already prepared in the school. Holistic
concepts of teaching appear helpful to
achieve targets of education and the
methodological and didactic considerations
should be used in student-centered.

The museums-in-a-suitcase concept and
multiperspective teaching approaches comply
with these requirements and are suitable for
heterogeneous classroom communities and
for individual needs of students. The path to
such a holistic approach can be passed by using
mapping boards like this board. They have the
advantage that the teacher becomes a part of
the whole concept and is committed to the
ideal of education targets for conviction.

Abb. 1 Didaktische Museumskoffertafel

Mapping — die Methode ist das Ziel
Die Methode ist das Ziel? Wenn
diese These im Unterricht Glltigkeit
haben soll, so muss zunachst geklart
werden, worin dieses Ziel besteht,
und erst dann kénnen die Mittel und
Wege zum Erreichen dieses Ziels
hinterfragt werden.

Lerninhalte sind wichtige Ziele
einzelner Unterrichtsfacher, die ihre
besonderen  Anforderungen und
Moglichkeiten mit sich  bringen.
Neben dem Wissenserwerb st
jedoch die ganzheitliche Person-
lichkeitsentwicklung ein (bergeord-
netes, langfristiges Ziel, das in Schule
herausgebildet werden soll. Dabei
ist ein Fach, ,[..] eine bestimmte
objektiv mogliche und libliche Weise,
die Welt zu erfassen und denkend
zu ordnen [..]“ (Bergmann 2008:
40). Das bedeutet, bei der Planung
von Unterricht gilt es stets Frage-
stellungen, Kategorien und Methode
didaktisch zu reflektieren und ihren
Wert fir Bildung zu garantieren.
Hinter diesen Uberlegungen steckt
die Annahme, dass Bildung mit
Orientierungsvermogen gleichzu-
setzen ist (vgl. ebd.: 40). Oder
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anders ausgedrickt, die didaktische
Reflexion legitimiert den Einsatz
bestimmter Methoden im Unterricht,
die identitatsstiftende  Wirkung
haben.

Dariiber hinaus sichert das Infra-
gestellen der eigenen Unterrichts-
planung die Qualitdat von Unterricht,
wenn sowohl fachspezifische als
auch (ber-geordnete Zielvorstel-
lungen in Einklang gebracht werden
und eine Einheit bilden. Orientiert
an den Bedirfnissen der jeweiligen
Lerngruppe konnen diese von der
Lehrperson individuell  gestaltet
werden.

Die didaktische Museumskoffertafel
stellt diesen Uberlegungen gemilR
eine Moglichkeit dar, die Methode
des Museumskoffers mit dem
Prinzip der Multiperspektivitat im
Unterricht auf Gemeinsamkeiten hin
zu untersuchen. Diese Gemeinsam-
keitenkdnnendannals(ibergeordnete
Ziele von Bildung und Erziehung
betrachtet werden. Dadurch kann
eine effizienzsteigernde Unterrichts-
konzeption entwickelt werden, bei
der die einzelnen Komponenten
von Unterricht ein einheitliches
Ziel, die Personlichkeitsentwicklung,
ver-folgen. Ist die Zielvorstellung
geklart, so muss als nachstes gefragt
werden, wie es diese zu erreichen gilt
und welches Konzept sich eben auch
hinter der didaktischen Museumskof-
fertafel verbirgt.

Mapping — auch Gedanken kénnen
sichtbar werden

Kartografie
Das Erfolgskonzept von digitalen
Landkarten, Maps, kann damit

erklart werden, dass eine traditio-
nelle Form der Landvermessung in
das digitale und visuelle Zeitalter
transferiert worden ist. Dies hat eine
neue Popularitdt erzeugt, auch wenn
der praktische Nutzen von Karten
im Wesentlichen dazu beigetragen
hat. Erweiterte Funktionen, die es
einem Nutzer moglich machen,
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Abb. 2 Detail: Museumskofferkonzept

sich verschiedenste Platze auf der
Welt mit seinem PC oder Handy
anzuschauen, machen Maps (ber
den reinen Gebrauchszweck hinaus
interessant. Deshalb ist also die Frage
legitim, welche Bedeutung in der
Erstellung von Landkarten oder Maps
steckt und welchen Wert dann eigene
Mappings mit ihrem speziellen
Gegenwartsbezug erhalten.

Karten sind ein visueller Ausdruck
der Landaneignung, wohinter sich
das Bedirfnis verbirgt, Landschaften
zu ordnen, einzuteilen und zu syste-
matisieren. Unbekanntes kann
dadurch nicht nur erschlossen
werden, sondern Bekanntes kann
neu definiert und die eigene Position
sogar neu verordnet werden. Karten
sind damit nicht nur visueller, sondern
subjektiver Zugang zu Raumen, der
von der Perspektive des Machers
abhangig und Zeichen seiner Person-
lichkeit ist. Herkunft, Geschlecht

und Stellung sind dabei ebenso
entscheidend, wie Denkweisen,
Gewohnheiten und Intention. Die

Frage nach dem eigenen Standpunkt
und die Verortung der personlichen
Identitdt gewinnt gerade im globalen
Geflige eine besondere Qualitat,
da Lebensrdaume von geografischer
Unbegrenztheit sind. Das Mapping als
Methode im und flir den Unterricht
kann demnach identitatsstiftend
wirksam werden und zur Verwirkli-
chung allgemeiner Zielvorstellungen
von Unterricht dienen.

Aufbau der didaktischen Lerntafel
So wie die Bildung von Netzwerken
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Abb. 3 Detail: Multiperspektivitat

raumlich abgebildet und Beziehungen
sichtbar gemacht werden kann, so
kann auch Abstraktes auf diese Weise
erfasst werden

In dem Konzept der didaktischen
Museumskoffertafel findet diese
Visualisierung unterrichtstheore-
tischer Komponenten statt, wobei
gleich zwei Vorteile dieser Vorge-
hensweise zum Tragen kommen. Zum
einem wird klar, wie aus einzelnen
Gemeinsamkeiten oder Beziigen
immer grofBere Verflechtungen, bis
hin zu ganzen Netzwerken, entstehen.
Zum anderen entwickelt sich gleich-
zeitig eine Vielfalt an Zugangen und
Schnittpunkten, die es erleichtern,
einen komplexen Themenzusam-
menhang zu erschliellen.

Die Mind Map findet bei der didak-
tischen  Museumskoffertafel  als
Mapping-Technik ihre Funktion als
Werkzeug der Veranschaulichung
(Fischer/ Mandl 2000: 6ff.). Vor allem
kommt der Mind Map hier aber der
besondere Wert als Mittel kreativer
Denkprozesse zu, bei denen erst
durch Erkenntnis und Einsicht ein
Ziel erreicht werden kann (Buzan T./
Buzan B. 2002: 154). Ein solches Ziel
kann wie in diesem Fall, die Bildung
eines gemeinsamen Problemraumes
sein, der aus Aspekten besteht, die
zunachst unabhdngig voneinander
existieren. Darin liegt der didaktische

Nutzen dieser Lerntafeln. Denn
gerade in der Vorbereitung von
Unterricht erscheint es sinnvoll,

eigene Denkgewohnheiten auf eine
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Abb. 4 Aspekte der Persdnlichkeitsentwicklung

solche Weise in Frage zu stellen. Die
Museumskoffertafel ist deshalb ein
geeignetes Mittel, um sich sowohl
liber komplexe Sachverhalte und
Strategien als auch (ber die eigene
Perspektive klar zu werden (Fischer/
Mandl 2000: 10).

Ilhr Aufbau gestaltet sich aus zwei
Mind Maps, von denen jede fir
sich steht und unabhangig von der
anderen erstellt wird. Das Museums-
kofferkonzept und das Unterrichts-
prinzip der Multiperspektivitat sind
die Oberbegriffe, die jeweils im
Zentrum einer der beiden Mind Maps
zu finden sind. Um sie herum werden
dann Begriffe gesammelt, die zur
Methode bzw. zum Konzept gehoren.
Jede Mind Map ist in sich geschlossen
und umfasst eine Komponente von
Unterricht mit ihren Einzel- bzw. Teila-
spekten. Eine Offnung und gleich-
zeitige Erweiterung des Beziehungs-
raumes kommt zundchst durch die
Orientierung an aktuellen Lehrplan-
vorstellungen  vom Fach  Kunst
zustande. Auf der Museumskoffer-
tafel bekommt deshalb der Bereich
»allgemeiner Bildungsaspekte” einen
eigenen Raum, der zwar nicht als
eigenstandige Mind Map erschlossen
wird, aber eine Mittler-Funktion
zwischen den beiden Themenge-
bieten erhalt.

Insgesamt kann die Tafel demnach
in drei Bereiche gegliedert werden,
die farblich gekennzeichnet sind.
Die Schilder, die unmittelbar das
Museumskofferkonzept beschreiben,

Abb.5 Museumskofferkonzept und erweiterte

Vernetzungen

sind mit gelben Heftzwecken
befestigt. Solche, die dariiber hinaus
generell die Welterbepadagogik
umfassen, mit orangefarbenen. Auf
der gegeniiberliegenden Seite hangt
mit roten Heftzwecken die Map zur
Multiperspektivitat. Eine  Briicke
schlagen dazwischen die Aspekte der
Personlichkeitsentwicklung, die in der
Mitte der didaktischen Lerntafel blau
befestigt sind. Dabei zeigt sich, dass
zahlreiche Verbindungen zwischen
beiden Maps lber die Bildungsideale
laufen, aber auch dass daraus direkte
Gemeinsamkeiten neu erkannt und
geknlipft werden kdnnen.

Der Vorteil liegt bei diesem Vorgehen
darin, dass neue Erkenntnisse unvor-
eingenommen, durch Assoziations-
ketten gewonnen werden. Visuali-
siert werden sie durch Faden, die
ihre Anfange jeweils bei einem der
beiden Oberbegriffe haben. Von
denen ausgehend kann dann, wie
beim klassischen Mind Map, der
Faden weiter zu einem neuen Begriff
gezogen werden, der wiederum einen
neuen Gedanken aufwirft usw., bis
ein Gedankengang abgeschlossen ist.
Je mehr Assoziationsketten begonnen
werden, desto grofRer wird die Zahl
der Uberschneidungen an einzelnen
Aspekten, die demnach im Gesamt-
konzept eine besondere Stellung
haben. So entwickelt sich aus jedem
Faden mehr, auch die Sichtbarkeit
eines ganzen Themenzusammen-
hanges.
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Abb. 6 Schnittpunkte von Methoden und Prinzipien

Museumskoffer und
Multiperspektivitat

Perspektivitdt ist ein Grundsach-
verhalt menschlicher Wahrnehmung
und Orientierung in der Wirklichkeit
(Bergmann 2008: 65f.). In multikultu-
rellen Klassengemeinschaften ist ein
Bewusstsein dafliir von besonderer
Bedeutung. Mit methodisch-didak-
tischen Uberlegungen zum Einsatz
geeigneter Verfahren und zielgrup-
penorientierter Prinzipien koénnen
Kompetenzen im Unterricht gelibt
und gefestigt werden, die allgemein
zu den Schlisselqualifikationen und
-kompetenzen zahlen.

Empathie und Toleranz bilden solche
Kompetenzen, die die Wahrneh-
mungsfahigkeit erweitern und durch
vielfdltigen Materialeinsatz angeregt
werden. Dieser Vorteil kennzeichnet
das Museumskofferkonzept und
legitimiert dessen Einsatz. Alltagsbe-
fragung und —hinterfragung foérdern
die Personlichkeitsentwicklung tber
das Fach hinaus und helfen zur Gegen-
wartsorientierung bei zunehmender
Asthetisierung und Virtualisierung der
Lebenswirklichkeit. Sieht die Realitat
und damit auch die Lebenswelt von
Schilerinnen und Schiilern so aus,
dass sie mit einer alltaglichen Fille
und Dynamik von Bildern konfrontiert
sind, so knlipfen visuelle Verfahren an
Gewohnheiten an. Aber ein einzelnes
Bild, das ebenso ein Mapping sein
kann, verlangsamt die Bilderflut
und schafft im Unterricht einen
gemeinsamen Fokus. Gleichsam als
Redeanlass eignet sich diese Technik
in der Schule besonders, denn soziale
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und kommunikative Kompetenzen
werden ausgebildet.

Die Ich-Identitdt im  sozialen
Geflige wird durch das Konzept des
Museumskoffers, der Wahrnehmung,
Gestaltung und Reflexion ausgebildet
(Stroter-Bender 2009: 19ff.).
Erkennen vielseitiger = Ausdrucks-
formen und ihr Erwerb macht
die Veranderbarkeit von Gesell-
schaft sichtbar und motivieren zur
aktiven Teilhabe.

Das Prinzip der Multiperspekti-
vitat konfrontiert ~ Schilerinnen
und Schiiler dabei mit unterschied-
lichen Sichtweisen und schult
die Entwicklung von Geschichts-
bewusstsein sowie den Einsatz
fuir den Schutz von Weltkul-
turerbe.

Wichtige Operatoren sind das
Verstehen und Erklaren (Bergmann
2008: 65f.). Diese werden rational und
emotional erschlossen und tragen
zur ganzheitlichen Entwicklung bei.
In Verbindung mit den zahlreichen
Zugangsmoglichkeiten eines
Mappings besteht ein wesentlicher
Vorteil darin, dass in heterogenen
Klassenkonstellationen individuelle
Ansatzpunkte gefunden und spezielle
Starken und Interessen intensiviert
werden kénnen.

Die Welterbepadagogik und das
Konzept Museumskoffer verleihen
demnach personliche Identitdt auf
horizontaler Ebene und Orientierung
in der Menschheitsgeschichte auf
vertikaler Ebene. Dieser grundle-
gende bildungspolitische Anspruch
verdeutlicht erneut, wie aus der
Vernetzung singuldrer Unterrichts-
komponenten ganzheitliche Konzepte
entstehen kénnen.

Das Mapping zeigt sich auch fir
Lehrkrafte als ein zu Erkenntnis
bringender Weg, der den person-
lichen Unterrichtsstil hin zu einem
stimmigen und  Uberzeugenden
Gesamtkonzept werden lasst, das
gleichsam als Lebens- und Lehrein-
stellung definierbar ist. Das Unter-
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richten mit entsprechendem
Bewusstsein  vermittelt  Schiile-
rinnen und Schiler Authentizitat,
die eine motivierende Kraft haben
kann. Mapping und Museumskoffer-
konzept teilen darin das entschei-
dende Charakteristikum, eine Fille
an Ansatzen zu beinhalten, die den
Einsatz vielseitiger Medien und
Verfahren legitimieren.

Mapping im Unterricht

Das Mapping auf einer didakti-
schen Lerntafel nutzt zundchst
der Lehrperson, um bestehende
Konzepte zu liberdenken und um ein
Konzeptreservoir zu entwickeln, das
flexibel und gruppenspezifisch in der
Schule eingesetzt werden kann. Aus
lernpsychologischer Sicht eignet sich
das Mapping und speziell die Technik
der Mind Map besonders als Medium
im Unterricht.

Unterrichtsgeschehen gestaltet
sich aus zahlreichen Teilaspekten;
Klassenkonstellationen, Sozialformen
und Unterrichtinhalte sind hier nur
wenige Beispiele. Fasst man diese
zusammen, so kann Unterricht als
ykomplexe Situation” beschrieben
(Fischer/ Mandl 2000: 10). Vorbe-

reitung und Planung erscheinen
deshalb als unverzichtbar, um
vorabgesteckte Zielvorstellungen

zu erreichen. Die Mind Map kann
gerade wahrend des Unterrichtein-
stiegs helfen, einen gemeinsamen
Fokus zu bilden, bei dem sowohl
soziale als auch kommunikative
Kompetenzen entfaltet werden
(Buzan T./ Buzan B. 2002: 172).

Das gemeinsame Augenmerk kann
sich zudem gruppendynamisch auf
die Klasse auswirken. Wird eine Mind
Map um ein gemeinsames Problem
herum gebildet, so kann das Gesprach
im Plenum das Wir-Gefuhl und den
Teamgeist der Schiilerinnen und
Schiilern férdern. Die Annaherung an
ein gruppenverbindendes Problem
und das Finden gemeinsamer
Losungsstrategien wirken als Gemein-
schaftserlebnis bestdrkend (Fischer/

MandI 2000: 6ff.).

Durch verschiedene Zuginge und
Ansatzpunkte  sind individuelle
Beitrdge moglich. Je individueller
diese sind, desto mehr gewinnen
sie  fur einzelne Schilerinnen
und Schiler, aber auch fir die
gesamte Gruppe an Bedeutung.
Durch kreative Ideen werden dem
eigenen Denken neue, erweiterte
Dimensionen hinzugefiigt (Buzan
T./ Buzan B. 2002: 154). Kreative
Menschen verfligen insgesamt Uber
ein groReres Repertoire an Losungs-
strategien, was die personliche
Frustrationstoleranz  sinken  I&sst,
wahrend die Neugier an Neuem und
ein kreatives Miteinander steigen
(Stroter-Bender 2009: 28). Die Mind
Map stellt einen kreativen Denkme-
chanismus dar, der die Fahigkeiten
der ,Vorstellungskraft, ldeenassozia-
tionen und Flexibilitat” nutzbar macht
(Buzan T./ Buzan B. 2002: 154).

In der Individualitdat der Mind Maps
liegt der Vorteil, dass Schilerinnen
und Schiiler eigenstandig Zielvor-
stellungen entwickeln, die eng mit
dem Erkenntnisgewinn verbunden
sind. Motivierend wirkt sich dabei
aus, dass auch Wege und Mittel
zum Erreichen der Ziele individuell
festgelegt werden, wodurch der
Lehrperson keine belehrende Rolle
zukommt, sondern eine unterstit-
zende Funktion. Der Lernprozess
orientiert sich dabei vollkommen an
den Bediirfnissen und Starken der
Schilerinnen und Schiiler.

Das Einsetzen von Maps und das
Erstellen eigener Maps sind auf dem
Weg zur Personlichkeitsentwicklung
in der Schule wichtige Hilfsmittel.
Verschiedene Wahrnehmungsmog-
lichkeiten, die in einem Mapping
kombiniert sind, erhdohen die
Gedachtnisleistung und damit auch
Lernprozesse. Zudem hat das Prinzip
der Multiperspektivitat gezeigt, dass
die Wahrnehmung ein Teil mensch-
licher Orientierung in der Wirklichkeit
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und Aneignung der Welt ist. Der
Umgang mit multiperspektivischen
Verfahren baut das eigene Kompe-
tenzvermogen aus und fordert gleich-
zeitig die Toleranz gegeniiber neuen
Sichtweisen (Buzan T./ Buzan B. 2002:
172ff.).

Auf dem Weg Schiilerinnen und
Schiler zur Bildung eigenstandiger
und stdrker Personlichkeiten zu
helfen, sind solche Methoden und
Prinzipien geeignet, die sich auf dieses
gemeinsame Ziel vereinen lassen
und bedirfnisorientiert angewendet
werden kdnnen. Ein einheitliches
Konzept bedarf aber auch einer
Lehrperson, die sich auf Schiilerinnen
und Schiler einldsst und Methoden
und Verfahren aus Uberzeugung
nutzt. Das Konzipieren von didakti-
schen Maps bedeutet also, das stete
Prifen und Hinterfragen routinierter
Unterrichtsabldaufe, wobei neu
gewonnene Einsichten und Erkennt-
nisse fur die Qualitdat von Unterricht
ein wesentlicher Bestandteil sind,
um Schilerinnen und Schiilern eine
addaquate  Orientierungshilfe  zu
leisten.
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Der Museumskoffer - Lernen ohne sprachliche

und disziplinare Grenzen

Helena Grewe

Zusammenfassung:

In Zeiten sich verandernder kommunikativer
Konditionen im Zuge einer zunehmenden
Globalisierung, ist die Kompetenz
von Mehrsprachigkeit als immer
bedeutender anzusehen. Besonders dem
Fremdsprachenunterricht kommt dabei
eine wichtige Rolle zu. Auch globales Lernen
rickt, aufgrund der sich ausweitenden
Multikulturalitdt in Europa, in den Fokus
der schulischen Bildungsziele und soll
so eine interkulturelle Toleranzfahigkeit,
Empathie und ein friedliches Miteinander
unterstiitzen. Eine  Moglichkeit diese
allgemeinen Bildungsziele zu erreichen,
konnte sich tGber und durch die Verbindung
des Fremdsprachenlernens mit dem
Museumskoffer, als ein  urspringlich
museumspadagogisches Lernmedium,
vollziehen. Hier werden in besonderem
MaRe kommunikative und interkulturelle
Kompetenzen sowohl geférdert als auch
gefordert.
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- 2
X Abstract:

In times of changing communicational
conditions as part of an increasing
globalisation,  multilingual  skills are
becoming more and more important. In this
context, language classes play a decisive
role. Global learning becomes the focus of
attention as an educational objective which
aims to improve intercultural tolerance and
peaceful dialogue in a growing multicultural
Europe. One possibility to put this into action
could be by means of language acquisition
classes in connection with the suitcase
museum as an educational tool. This way,
communicative and intercultural skills will
not only be supported, but also have to be
attended to.

Abb. 1 Detail: Stonehenge-Modell aus dem
Museumskoffer von Jascha Fickenscher, 2008

Museumspadagogik und
Fremdsprachenunterricht
,Kunstlehrernutzendas Museumganz
selbstverstandlich als Vermittlungs-
medium. Und der Deutschlehrer?”
(Ferchland 1998: 138). Eine Frage, die
darauf hindeutet, dass handlungsori-
entiertes, entdeckendes Lernen im
aulerschulischen sowie facherilber-
greifenden Rahmen heutzutage nur
unzureichend praktiziert wird. Im
Geschichtsunterricht beispielsweise
steht es absolut aulSer Frage, nicht ins
Museum zu gehen. Aber wie verhalt
es sich mit den sprachgebundenen
Fachern?

Warum speziell der Englischunter-
richt nicht wie selbstverstandlich eine
Integration von aulRerschulischem
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Lernen, zum Beispiel in Form von
Museumsexkursionen, vorsieht - wo
doch gerade dieser auf Authentizitat
angewiesen ist - lasst sich mogli-
cherweise aufgrund der folgenden
Problematiken beantworten: Der
Vergleich mit dem Deutschunterricht
und auch die eigene Erfahrung lehrt
uns, dass beide Unterrichtsfacher auf
die Literaturgeschichte zurickgreifen.
In diesem Fall findet Lernen daher
vornehmlich auf Grundlage der sie
tragenden Texte statt (vgl. Ferchland
1998: 138).

Hiermit ware zundchst einmal die
starke Textbezogenheit des Faches
Englisch angesprochen.

Ein groBer Teil der Inhalte im
Englischunterricht beschaftigt sich
zwar im Speziellen mit den kultur-
und landeskundlichen  Aspekten
(vgl. Ministerium fiir Schule und
Weiterbildung des Landes Nordrhein-
Westfalen 2007: 25, 31, 38, 47,
1999: 24ff.). Diese sind als solche
jedoch in den meisten Museen im
anderssprachigen Ausland - sprich,
bei uns in Deutschland - gar nicht
erst anzutreffen. Das muss nicht
bedeuten, dass ein Museumsbesuch
ohne englisches Sprachsetting
schlichtweg absent ware. Heutzutage
ist auch die Kunst globalisiert, und um
moglichst vielen Besucherlnnen das
Museum zu 6ffnen, findet sich haufig
eine erklarende Erganzung in der
Weltsprache Englisch. Gerade jedoch
kleinere Museen in Deutschland oder
einzelne Ausstellungen bieten nicht
immer solche Informationstafeln und
Prospekte auf Englisch an. Betrachtet
man aullerdem den Standpunkt der
Schilerlnnen, mag es vielen seltsam
erscheinen, sich ausgerechnet im
eigenen Mutterland, aullerhalb des
Englischunterrichts, vor Aulenste-
henden wie selbstverstandlich in
einer Fremdsprache zu unterhalten.
Fiir den Fremdsprachenunterricht
steht aulRerdem fest, dass man sich,
trotz der Anwendung der englischen
Sprache, einfach nicht im Ausland
befindet und es sich deshalb als
schwierig erweist, ein optimales

Setting flir moglichst authentischen
Fremdsprachenunterricht bereitzu-
stellen - gerade wenn der Unterricht
nicht den Weg aus dem Klassen-
zimmer findet.

Lernen im Museum als besondere
Chance fiir den Englischunterricht

Um auf die Problematik der strengen
Textbezogenheit des Fremdsprachen-
unterrichts zurickzukommen, zeigt
Ferchland einen wichtigen Aspekt
auf, der auf das Zusammenwirken
von  Sprachenlernen und Lernen
im Museum ein ganz neues Licht
wirft: Ein charakteristisches Prinzip
bei der Integration des Museums-
besuchs bzw. einer Exkursion in den
Unterricht ist es, ,[d]ie Auseinan-
dersetzung der Schiiler mit dem
Text [...] durch die Begegnung mit
originalen Gegenstanden sinnvoll
[zu erganzen]” (Ferchland 1998:
139). Dadurch seien verschiedene
methodische Zugdnge wie beispiels-
weise Gegenstandsbeschreibungen,
Ausarbeitungen zum Alltagsleben
und politischen  Gegebenheiten
moglich. Der Museumsbesuch misse
jedoch dabei immer inhaltlich auf
den im Unterricht besprochenen
Lehrtext zu beziehen sein (vgl.
ebd.: 139). Die Forschung, mit dem
Fokus auf der sinnvollen Wechsel-
beziehung zwischen Museum und
Schule, hat bestatigt, dass sich gerade
Museumsbesuche und Textarbeit
effektiv erganzen und damit positiv
zum Lernprozess beitragen. So kann
der Besuch eines Museums das
wenig geordnete Vorwissen und die
Phantasie bezliglich der zeitgeschicht-
lichen Hintergriinde eines Textes
kanalisieren und zu einem besseren
Verstandnis fiihren. Dadurch nehmen
auch die Analyse und Interpretation
von Texten, dank der neuen Erkennt-
nisse aus dem Museum, konkretere
Zige an. Dieser auRerschulische
Zuwachs an Wissen kann generell im
weiteren Unterricht immer wieder
mit eingebracht werden und auch
zu einem effektiven Ubertrag von
Wissen auf andere Texte flihren (vgl.

ebd.: 164).
Im Umkehrschluss lebt der Museums-
besuch von dieser griindlichen

Beschaftigung mit den Exponaten
im Unterricht. Ansonsten bleibt von
all dem dort Gesehenen wenig zur
weiteren Anwendung im Gedachtnis
haften (vgl. ebd.: 236). AuBerdem
ist die intensive Auseinander-
setzung mit wenigen, aber dafir
spezifischen Objekten im Museum
nachhaltiger und ermoglicht den
Lernenden ein tieferes Verstehen
(vgl. ebd.: 280). Schiilerlnnen sowie
die Lehrperson erkennen mogli-
cherweise neue Zusammenhange,
die durch eine Beschaftigung mit
dem Lehrbuch so nicht zu Stande
gekommen waren. Zusatzlich holt
diese Art von handelndem Lernen
die Schilerlnnen aus ihrer ,konsu-
mierenden Haltung” (vgl. ebd.: 236)
heraus und bietet Anregungen, die
wiederum zu eigenen Uberlegungen
anstiften. So kann zum Beispiel
auch das Interesse geweckt werden,
sich selbststindig mit fremden
Kulturen auseinanderzusetzen. Eine
solche intensivere Beschaftigung
mit fremden Lebensumstanden,
Religionen, Mythen etc. trdgt dann
dazu bei, eine Toleranz diesen
gegeniber zu entwickeln (vgl. ebd.:
308). Ein sozialer Lernprozess im
Sinne der Welterbepadagogik findet
also ebenfalls Eingang durch diese
Form des Lernens.

Es steht auler Frage, dass ein
Museumsbesuch in vielerlei Hinsicht
zu einer besonderen Qualitdt des
Lernens beitragen kann. Trotzdem
lassen sich gerade in Bezug auf den

Fremdsprachenunterricht einige
Barrieren finden, durch die sich
ein regelmaBiges und intensives

Lernen im Museum als schwierig
gestaltet: Die Darbietung der Objekte
im Museum ist nicht durch die
Lehrperson zu beeinflussen bzw.
gemaB des Lernstands zu modifi-
zieren. Eine Exkursion in das Museum
oder gar in das Zielland ist im Fremd-
sprachenunterricht kein alltagliches
Phianomen und haufig nicht ohne
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Weiteres moglich. Wie lasst sich
nun aber die Museumspadagogik
effektiv fur das Fremdsprachenlernen
nutzen? An dieser Stelle bietet sich
das Konzept des Museumskoffers,
mit seinen zahlreichen Ansdtzen aus
der Museumspadagogik, als eine
geeignete Ergdanzung bzw. Alternative
zum Museumsbesuch im Sprachun-
terricht an.

Der Museumskoffer — ein Museum
im Kleinen

Wenn auch nur im Kleinformat, bringt
der Museumskoffer das Museum
in die Klasse. Durch ihn wird das
Grundwissen zu einem bestimmten
Thema aufgebaut. Er vermittelt
,regionales Kulturgut, historische
Ereignisse und Traditionen, aber
auch geografische und biologische
Besonderheiten” (Gach 2005:
27f.) mit einem besonderen Draht
zum interkulturellen Lernen. Die
Einbindung eines Museumskoffers
in den Unterricht ermoglicht mittels
seiner methodisch-didaktischen
Aufbereitung ,,handlungsorientiertes,
entdeckendes und experimentelles
Arbeiten” und bedingt damit ,die
Entwicklung von ,Erfahrungssitua-
tionen’ mit Arbeitsauftragen oder
kreativen  Anregungen”  (Stroter-
Bender 2009: 19). In jeglicher Hinsicht
wirkt er sich positiv unterstiitzend
auf einen ganzheitlichen Lernprozess
aus, bei dem ,Kopf, Hand und Herz"
(Jank/Meyer zit. in: Gach 2005: 28)
der Lernenden involviert sind.
Konkret fir den Fremdsprachen-
unterricht bedeutet dies, dass der
Museumskoffer ~ dazu  beitragen
kann, Lernprozesse lebendiger und
authentischer zu machen. Dort
bietet er den Lernenden auBerdem
eine sichere und bekannte Lernum-
gebung. Das mag vielleicht nicht so
viel Begeisterung hervorrufen wie
eine Klassenfahrt nach London und
ein damit verbundener Museums-
besuch der National Gallery. Doch der
Museumskoffer kann als ungewdhn-
liches Unterrichtsmedium auf eigene
Art und Weise den Unterricht 6ffnen
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und damit Interesse auslosen. Dazu
tragen im Wesentlichen seine offene
und universelle Konzeption bei, die
neue und andersartige Zuginge
moglich macht und die eine intensive,
sinnliche Auseinandersetzung mit
seinen Inhalten unterstitzt.

Gerade in Bezug auf das facher-
Ubergreifende Arbeiten, bieten sich
durch den Museumskoffer besondere
Chancen. Ein facherilbergreifender
Unterrichtsalltag halt beispielsweise
die Moglichkeit bereit, in den unter-
schiedlichen Fachern, Uber einen
langeren Zeitraum hinweg, ein spezi-
fisches Thema zu behandeln. Hierbei
kann die jeweilige fachliche Methodik
im Einzelnen und eine groRe Varietat
an Bearbeitungsmoglichkeiten
mithilfe des Museumskoffers im
Ganzen eine besondere Bereicherung
sein. Asthetische Zugangsweisen, wie
Theater und bildnerisches Gestalten,
die beispielsweise die Facher Kunst
und Englisch bereithalten, kénnen
eine Herangehensweise darstellen,
die Anforderungen an eine Individua-
lisierung des Lernprozesses erfillen
und zur Forderung der Motivation
der Lernenden beitragen.

Ob der Museumskoffer lediglich zum
Einstieg in ein bestimmtes Unter-
richtsthema verwendet wird oder ob
die Gestaltung eines eigenen Koffers
durch die Lernenden selbst stattfindet
- es ist sein ganz besonderer Ertrag,
durch  asthetische Erfahrungen
vielerlei Lernprozesse anzuregen.
Der Museumskoffer bietet genligend
buntgemischte und - im wahrsten
Sinne des Wortes - greifbare Anreize,
die den Schilerlnnen aus anderen
Unterrichtsstunden eher fremd sind
und birgt in dieser Hinsicht genug
Potential, um zu einem selbststan-

digen und entdeckenden Lernen
auch im Fremdsprachenunterricht
anzuregen.

Der Museumskoffer sowie der Fremd-
sprachenunterricht bieten zusammen
eine geeignete Grundlage fiir das
Sprachenlernen, da sich hier in Bezug
auf das schiler-, kommunikations-,
handlungsorientierte, ganzheitliche

und damit authentische Lernen
viele Uberschneidungen ergeben.
Es stellt sich deshalb die Frage, auf
welche Weise der Museumskoffer
in den gewohnlichen Englischunter-
richt integriert werden kann, um das
Erlernen der englischen Sprache und
Kultur zu unterstitzen.

Der explorative Ansatz der entdek-
kenden Landeskunde

Die kultur- und landeskundlichen
Aspekte im Fremdsprachenunterricht
stellen eine wichtige thematische
Grundlage dar, an die der Museums-
koffer inhaltlich anknipfen kann.
Hier fundiert sich eine explizite
Verbindung zur Welterbepadagogik
und bildet damit ein grundlegendes
Bindeglied zwischen Museumskoffer
und englischem Fremdsprachenun-
terricht.

Prinzipiell bietet sich nach Wolff ein
explorativer Ansatz an (vgl. Wolff
zit. In: Minuth 2009: 342). Dieser
beinhaltet ,Schiilerautonomie und
konstruktivistisches Fremdsprachen-
lernen, Lernerstrategien, Inhalts- und
Aufgabenorientierung und schlieRlich
Sinnkonstruktion und  Fremdver-
stehen” (ebd.: 342). Sprachenlernen
- als ein aktiver und ganzheitlicher
Prozess - spricht den Schilerlnnen
selbst die zentrale Rolle im Unter-
richtsgeschehen zu.

Die ibergeordneten Ziele des Fremd-
sprachenunterrichts umfassen laut
Minuth Lernerautonomie, Fremdver-
stehen, Interkulturalitdit, Empathie,
die individuelle Positionierung der
Schilerlnnen und deren Erziehung
zum Frieden. Diese werden durch
methodisch-didaktische  Prinzipien
erlangt, wie projektorientiertes
Arbeiten, kommunikatives Sinnaus-
handeln und kommunikative Sinnkon-
struktion durch die Lernenden,
tastendes Versuchen in selbst- und
zielgeleiteten  Gruppen,  Fragen
entwickelndes Arbeiten, Bewusstma-
chung von Lernprozessen und Lerner-
strategien und zu guter Letzt Lernar-
rangements, die Verstehensprozesse
transparent machen (vgl. ebd.).
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Abb. 2 Tower of London von Wibke Reza, 2009 (Foto von der Ausstellung “Welterbe im Koffer” — anlasslich
der RUHR.2010 auf der Zeche Zollverein in Essen, 2010)

Hierbei ist das besondere Verhaltnis
zwischen Emotion und Kognition von
Bedeutung, da beide Komponenten
wahrend des Lernprozesses zu
yinterkulturellen Konstruktionen von
Alteritat” (ebd.) fihren. Sie spielen in
den Lernprozess und bei der Person-
lichkeitsbildung mit ein. Sinnliches
und emotionales Erleben und die
Erfahrungen in einer Fremdsprache
sind, nach Boing, bedeutend fir
den Erfolg der ,Exkursionsdidaktik”
(Boing zit. In: Minuth 2009: 348).

Der explorative Ansatz wird von den
drei Saulen Literatur, Landeskunde
und Kommunikation getragen. Er
beschreibt ein exploratives, projek-
torientiertes Verfahren, das im
Klassenraum, auBerhalb der Schule
oder auch im Zielland stattfinden
kann. Die englische Landeskunde
eroffnet in Form von entdek-
kendem Lernen die Moglichkeit zur
sogenannten negotiation of meaning.
Diese beschreibt in landeskund-
licher Hinsicht einen Aushandlungs-
prozess, durch den ein gegenseitiges
kulturelles Verstandnis aufgebaut
werden kann (vgl. ebd.: 342). So
bietet sich beispielsweise ein realer
oder auch erdachter Ort zur Ausein-
andersetzung beziehungsweise zur
Kommunikation {ber ihn an und
ermoglicht auf diese Weise den Blick

auf eine andere Kultur (vgl. ebd.:
348).

Fir den Ansatz des Museumskoffers
wiirde dieses bedeuten, dass auch
das Modell eines realen Ortes die
Kommunikation tber diesen moglich
macht und letztendlich zum besseren
Verstandnis gegenliber der Kultur
flhrt, mit der er in Verbindung steht.
Ein Lernprozess dieser Art wiirde sich
zum Beispiel zur Vorbereitung auf die
eigentliche Exkursion zum Original-
schauplatz anbieten, wie dem Tower
of London oder Stonehenge.

Didaktisch-methodische
Ankniipfungspunkte im
Englischunterricht

Neben dem explorativen Ansatz
der entdeckenden Landeskunde,
bieten sich viele weitere didaktisch-
methodische Anknipfungspunkte
im Englischunterricht fir den Einsatz
des  Museumskoffers, beispiels-
weise beziglich des sprachlichen
Umgangs mit Texten und Medien, der
Methoden und Formen des selbst-
standigen Arbeitens, des interkultu-
rellen Lernens und der soziokultu-
rellen Themen und Inhalte.

e Der Museumskoffer gibt erste
inhaltliche AnstoBe und leitet
dadurch Unterrichtsthemen ein.

Y h

Abb. 3 Museumskoffer zu Stonehenge von Jascha
Fickenscher, 2008

Fiir den Fremdsprachenunterricht
bietet sich eine Zugangsmethode
zu einem neuen Thema mit dem
Museumskoffer ganz  besonders
an. Der Museumskoffer ldsst sich
flir komplette Unterrichtseinheiten
einsetzen, aber auch zur Erarbeitung
einzelner Teilthemen. Umsichintensiv
mit einem Thema auseinander-
setzen zu kdnnen, ist es sinnvoll, den
Schilerlnnen einen weitestgehend
offenen Zugang zu ermoglichen.
Hierbei kann bereits vorhandenes
Wissen, wie zum Beispiel Wortma-
terial, mit eingebracht und spater
darauf aufgebaut werden. Speziell
im Fremdsprachenunterricht ist an
dieser Stelle die Arbeit mit dem
Wortschatz wichtig, da sich tber das
Vokabular der Zielsprache einem
Thema angendhert bzw. diese
dariber erschlossen werden kann.

Der Museumskoffer offeriert in
seiner Beschaffenheit eine Fille von
Objekten, mit denen sich beispiels-
weise der Einstieg in Form einer
Wortschatzarbeit an authentischen
Gegenstanden umsetzen lasst.
Aufgrund der Prasenz dieser visuellen
und sinnlichen Materialien, besteht
hierbei ein hoher Aufforderungscha-
rakter. Gerade die Dinglichkeit des
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Koffers kann die Lernenden dazu
anregen, im Sinne des explorativen
Ansatzes auf die vielen greifbaren
Anreize einzugehen und die Inhalte
interessengeleitet zu entdecken und
experimentell zu erkunden. Dabei
kénnen nicht nur die bezeichnenden
Begriffe der Gegenstande benannt,
sondern auch ihre Materialitat
beziehungsweise ihre Eigenschaften
beschrieben und somit viele weitere
Vokabeln der speziellen Wortfamilie
aufgezahlt werden. Laut HaB ist
eine strukturierte Speicherung des
Wortschatzes im Gehirn einfacher,
wenn ein Wort wie hier multisenso-
risch kodiert wird (vgl. Halk 2009: 116
und Burmeister zit. In: Pienemann/
Kessler/Roos 2006: 204ff.).

In dieser Form der Vokabelarbeit
dulert sich das ganzheitliche Lernen
mit dem Museumskoffer: Mit allen
Sinnen konnen die Schilerinnen
neue Begriffe aufnehmen, kontex-
tualisieren und somit semantisieren.
Das bedeutet, die hohe Anschau-
lichkeit des Materials, der Umgang
mit ihm und die damit einherge-
henden sprachlichen AuRerungen
beglinstigen einen kognitiven
Prozess, der zu einer verbesserten
Verstandlichkeit bei der Auseinander-
setzung mit dem Wortschatz flihrt.
Das Lernen von Vokabular geschieht
auf diese Weise sehr nachhaltig und
dient einer tieferen Verankerung im
Gedachtnis (vgl. Wolff 1996 zit. In:
Schittenhelm 2002: 116).

Bei der Wortschatzarbeit mit dem
Museumskoffer kann den Lernenden
aullerdem freigestellt werden, mit
welchen Objekten oder Vokabeln
sie sich zuerst auseinandersetzen
mochten. Sie sind in ihrem Handeln
vollig frei und agieren selbstbe-
stimmt. Folglich riicken die Lernenden
damit ins Zentrum des Unter-
richtsgeschehens und bekommen
so die Moglichkeit zur eigenstan-
digen Wissenskonstruktion. Als eine
Konsequenz daraus konnen sich
diese aus der unerwiinschten konsu-
mierenden Schilerhaltung befreien
und aktiv am Unterrichtsgeschehen
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teilnehmen, indem sie gegenseitig
Begriffe nennen, sich diese unter-
einander erkldren und so um neue
Bedeutungen und Assoziationen
erweitern (vgl. Ferchland 1998: 280).
Immer wieder begeben sich die
SchiilerInnen dabei in Situationen, in
denen die Verwendung der Sprache
eine erhohte Konzentration erfordert,
beim eigenen Sprechen sowie beim
Zuhoren (vgl. Rottmann 2006: 212).
Ein solches griindliches Durchdenken
der Gesprachsinhalte  veranlasst
auBerdem zu einem weiteren
Nachfragen. Bei der Beschaftigung
mit einer gewohnlichen Vokabelliste
wadre dieses nicht der Fall.

Neben dem interaktiven Sinnaus-
tausch mit ihren  Mitschiilern,
trainieren sie zusatzlich die freie
Kommunikation. Es besteht die
Moglichkeit allgemeinsprachliche
Ausdriicke oder die sogenannten
Scaffolds, formelhaft gelernte
AuRerungen, die beispielsweise
das Unterrichtsgeschehen struktu-
rieren und die sprachliche Sicherheit
schulen, in eigener Transferleistung
zu benutzen (vgl. Burmeister zit.
In: Pienemann/Kessler/Roos 2006:
204ff.). Zudem ist die universelle
Beschaffenheit des Museumskoffers
dabei nicht wunerheblich. Diese
ermoglicht es den Schilerinnen,
ein eigenaktives Fremdsprachen-
lernen zu leisten, bei dem sie von
ihren unterschiedlichen Wissens-
stinden profitieren konnen. Die
Lehrperson tritt an dieser Stelle in
den Hintergrund des unterrichtlichen
Geschehens und gibt lediglich Hilfe-
stellung (vgl. Timm 2007: 9).

Des Weiteren ldsst sich besonders die
Methode der Asthetischen Forschung
in die Wortschatzarbeit integrieren
(vgl. Gach 2005: 29f.). So konnen die
Schiilerinnen eigene Dinge zu einem
Themenfeld zusammenstellen und
damit Wortfelder aufbauen. Auf
diese Weise kann gelegentlich die
droge Vokabellernkartei durch einen
Wortschatzkoffer abgelost werden,
der voller anschaulichem Material
zum Vokabellernen steckt. Ein solch

kreativer und offener Zugang zur
themenspezifischen Wortfeldarbeit
bindet die Lernenden im Grof3en
und Ganzen sehr personlich mit in
den Prozess ein. Sie sind angehalten,
Assoziationen zu knipfen, die nicht
selten durch eigenes Erfahren und
Emotionen gepragt sind. Dadurch
entsteht eine entsprechende indivi-
duelle Bedeutung, eine Anknipfung
an personlichen Interessen und die
eigene Lebenswelt, was wiederum die
Affinitdt zum Unterrichtsgeschehen
und dessen Inhalten beglinstigen
kann (vgl. Timm 2007: 8).

BesondersdieflirdenFremdsprachen-
unterricht wichtige Wortschatzarbeit
bekommt durch die Anwendung des
Museumskoffers einen sehr kreativen
Charakter. Der Lernprozess ist durch
einen hohen Grad an Intuition,
eine ungenierte Anwendung der
Zielsprache und ein selbstgesteuertes
Sinnaushandeln gepragt. Unter dem
Strich kann ein solcher Subjektbezug
beim Vokabellernen zu authentischen
Sprechanldssen und einer gestei-
gerten Motivation bei den Lernenden
beitragen, welche die Basis flr einen
erfolgreichen wortschatzbezogenen
Lernprozess  gewahrleisten  (vgl.
Witzigmann 2009: 256).

e Durch den Museumskoffer
werden handlungs- und produk-
tionsorientierte Arbeitspro-
zesse zur Wissensaneignung
moglich.

Ausgehend von einer komplexen
Wortschatzarbeit, konnen spater
Assoziationen entstehen, die eine
Uberleitung zum eigentlichen
Kernthema bieten, woraufhin sich
mit dem Museumskoffer wiederum
die verschiedensten thematischen
Teilbereiche vertiefen lassen. Diese
werden in Form von Erfahrungssi-
tuationen durch Arbeitsauftrage und
kreative Anregungen bearbeitet.
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Abb. 4 Greenwich Park - Mode zur Tudor Zeit von Anette Hibert, 2009 (Foto von der Ausstellung “Museumskoffer. Corvey und das Welterbe der UNESCO”, 2011)

Prozess- und handlungsorientiertes
Arbeiten.

Ein  Museumskoffer ~ muss  zur
Anwendung im Unterricht nicht
zwingend fertig bereitstehen und von
einer Lehrperson vermittelt werden.
Auch hier ist wieder der Einsatz
der Schilerlnnen selbst gefragt. Es
eignet sich eine Form der Ausein-
andersetzung, die einen fir den
Fremdsprachenerwerb bedeutenden
prozess- und handlungsorientierten
Lernvorgang einleitet. Im Speziellen
erweist sich dafir die Herstellung
eines eigenen Museumskoffers als
vorteilhaft (vgl. Gach 2005: 52ff.).
Dieser Ansatz des learning by doing
birgt zundchst einmal eine besondere
Abwechslung im  gewdhnlichen
Unterrichtsgeschehen des Faches
Englisch, die die Aufmerksamkeit
der Lernenden auf sich zieht und
damit bereits eine erste Motivations-

grundlage schafft (vgl. Bach/Timm zit.
In: Timm 2007: 12).

Ein Museumskoffer kdnnte
dahingehend beispielsweise als eine
Projektarbeit zu einem landeskund-
lichen Thema, zur Vorbereitung auf
eine Klassenfahrt oder Exkursion,
stattfinden. Gleichzeitigkannaufdiese
Weise eine Verbindung zum Lernen
auBerhalb des schulischen Rahmens
hergestellt werden. So lieRe sich zum
Beispiel im Vorfeld das Grundwissen
Uber die Zielkultur aneignen oder
auch schlichtweg niitzliche Vokabeln
und Dialoge fir den spateren Praxis-
gebrauch erarbeiten, anwenden und
festigen.

Generell gilt dieser Ansatz fur das
Unterrichtsgeschehen als gute
Voraussetzung, um eine aktive
Anwendung von Sprache zu bewerk-
stelligen. Ein solches handlungsbezo-
genes Sprechen fordert ein moglichst

nachhaltiges Sprachverstehen der
Lernenden. Die eigene Herstellung
eines Museumskoffers macht eine viel
intensivere Auseinandersetzung mit
dem Unterrichtsthema moglich, als es
die alleinige Arbeit mit dem Textbuch
leisten konnte. Die fachlichen Inhalte
kdnnen eigenstandig von den Schiiler-
Innen, einzeln oder in Gruppenarbeit,
erarbeitet werden. Auch an dieser
Stelle bietet die Kombination mit
der Asthetischen Forschung eine
Form der Auseinandersetzung mit
der eigenen Person, dem eigenen
Umfeld und einer fremden Kultur an.
Das Lernen verlagert sich dadurch
automatisch in die personliche Welt
der Lernenden (vgl. Gach 2005: 41f.).
Diese beschaftigen sich insbesondere
mit solchen Inhalten, die sie selbst
interessieren bzw. bei denen sie
an eigene Erfahrungen anknipfen
und Assoziationen herstellen
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konnen. Folglich besitzt ein solches
Arbeiten einen sehr personlichen
Bezug und dient der Affinitdat zum
Spracherwerbsprozess, oder sogar
der Identifikation mit der fremden
Sprache und Kultur. Auch Uber die
sinnliche Materialerfahrung bei der
Herstellung kann ein emotionales und
affektives Lernen beglinstigt werden.
In Bezug auf den Fremdsprachen-
unterricht beglinstigt gerade eine
emotionale sowie kognitive Ausein-
andersetzung mit der Materie nicht
nur die Lernermotivation, sondern
auch die Selbstorganisation, Eigen-
verantwortung, Selbsterkundung und
-erfahrung und die Personlichkeits-
bildung der Schilerinnen (vgl. Timm
2007: 8). Hinzu kommen auBerdem
die  Voriberlegungen bei der
Konzeption eines Koffers, die durch
die selbstandige Differenzierung des
Themas und die Notwendigkeit eines
guten Vorstellungsvermogens zu
einem erweiterten Bewusstsein der
Lernenden beitragen konnen (vgl.
Raisch zit. In: Gach 2005: 40f.).

Kommunikationsfidhigkeit.

Das  praktische  Arbeiten zum
Museumskoffer in der Klassenge-
meinschaft wird immer auch von
Kommunikation begleitet (Gach 2005:
30). Hier bietet sich die besondere
Gelegenheit zu einer quantitativ und
qualitativ intensiveren Fremdspra-
chennutzung. Auf dieser Grundlage
lasst sich eine allgemeine Kommu-
nikations- und Kontaktfahigkeit in
der Zielsprache ausbilden. Gerade
im  Fremdsprachenunterricht st
eine Kontextualisierung wahrend
des Kommunikationsprozesses
notwendig, um solche Kompetenzen
erlangen zu kénnen (vgl. Burmeister,
zit. in: Pienemann/Kessler/Roos
2006: 205ff.).

Wo das Projekt im Vordergrund steht,
tritt die Sprache als Gegenstand des
Unterrichts zurick und wird zum
Vehikel des Transports von Fachin-
halten. Sie wird infolgedessen in
einer wertfreien und ungehemmten
Anwendung eher implizit gelernt. Der
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eigentliche Unterrichtsgegenstand ist
nunmehr das Kofferprojekt, welches
das Handeln der Schilerlnnen in
den Mittelpunkt des Unterrichtsge-
schehens stellt. Die Sprachanlasse
entstehen auf dieser Grundlage
Uberwiegend von allein und aus
realen Kontexten heraus, die nicht
erst kiinstlich simuliert oder initiiert
werden missen (vgl. Rymarczyk,
zit. in: Witzigmann 2009: 259f.).
Das zielorientierte Anwenden der
Sprache wahrend des Schaffenspro-
zesses erscheint den Lernenden dabei
sinnvoll, es nimmt eine Bedeutung
an und wird somit zu einem Sprach-
gebrauch, der fiir sie authentisch ist
(vgl. Schittenhelm 2002: 121). Ein
ungezwungener Spracherwerb hat
in dieser Hinsicht den nitzlichen
Vorteil, dass er eine generell positive
Grundeinstellung zur Zielsprache
hervorrufen kann.

Ein weiterer Aspekt, der mit der
Erstellung eines eigenen Museums-
koffers einhergeht, ist das soziale
Lernen, in welchem sich die Schiler-
Innen nebenbei iben kdnnen.
Besonders ein kooperatives Vorgehen
bedeutet aktive Kommunikation und
den sozialen Umgang miteinander
- es erfordert eine inhaltliche und
sprachliche Auseinandersetzung
unter den Lernenden. Die negotiation
of meaning spielt an dieser Stelle
mit hinein, indem ein gegensei-
tiges sprachliches und inhaltliches
Verstandnis ausgehandelt wird (vgl.
Burmeister, zit. in: Pienemann/
Kessler/Roos 2006: 206f.). Nicht nur
eine erhohte sprachliche Interaktion
in der Zielsprache findet dadurch
statt, es vergroRert sich auch die
Chance auf einen gelungenen Lerner-
Output. Die Schiilerinnen bekommen
auf diese Weise die Gelegenheit,
eine awareness fir die Existenz
einer Vielfalt von Ausdrucksmitteln
auszubilden bzw. Neugierde auf
fremde Kommunikationsweisen zu
entwickeln (vgl. Knapp-Potthoff, zit.
in: Schittenhelm 2002: 120). Zudem
fihrt dieses zu einer umfassenden
sprachlichen Kooperations- und Tole-

ranzfahigkeit dem Sprachpartner als
auch seinen Fahigkeiten gegenlber.
Eine materielle sowie kognitive
Produktionsorientierung und
Ganzheitlichkeit durch einen
sinnlichen, korperlichen und
emotionalen Umgang mit den
themenspezifischen Inhalten, macht
insbesondere ein Be-Greifen des
zu Erlernenden moglich, das sich
dadurch nachhaltig im Gedachtnis
verankert (Stroter-Bender 2009: 31).
Des Weiteren beglinstigt ein korper-
liches, materialistisches, sprachliches
und schriftliches Handeln ein im
lbergeordneten Sinne interaktives
und kreatives Denken und Handeln,
welches eine wichtige Voraussetzung
fir kognitive Lern- und Erkenntnis-
prozesse bildet (vgl. Bonsch zit. in:
Gach 2005: 37).

Zusatzlich stellt sich beim praktischen
Lernen der besondere Aspekt der

Offenheit dar. Eine gesteigerte
Flexibilitat und Universalitat, im
Gegensatz zum gewohnlichen

Unterrichtsgeschehen, machen die
Lernprozesse adaptierbar fir die
verschiedensten Lernerfahigkeiten.
So entsteht flr die Lernenden jeweils
ein ganz individueller Prozess des
Wissens- und Spracherwerbs, bei
dem sich auf eine differenzierte
Weise den gleichen Lernzielen
angenahert wird. Nicht unerheblich
ist in diesem Zusammenhang auch
die zufriedenstellende und motiva-
tionale Wirkung, die der individuelle
Lernprozess auf die Schilerlnnen
hat. Zusatzlich kommt ebenso die
Forderung lernschwacherer Schiiler-
Innen nicht zu kurz, denn gerade das
bildnerische Gestalten mag dabei
eine besondere Rolle einnehmen.
Vielleicht sind diejenigen, die in der
Textproduktion oder bei den eher
kiinstlichen  Unterrichtsgesprachen
nicht so gut mitarbeiten, bei der
Sprachanwendung in einem kreativen
Prozess viel aktiver und benutzen die
Zielsprache qualitativ angemessen
(vgl. Gach 2005: 40f.).

Ein letzter Aspekt, der die Schiiler-
Innen aus der Reserve locken mag
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und den Spracherwerbsprozess fir
sie ein Stlick weit bedeutungsvoller
macht, ist die spatere Verwendung
des Museumskoffers als Ausstellungs-
stiick (vgl. Peez 2008: 96). Es kann
sich als besondere Belohnung fiir die
Lernenden herausstellen, wenn ihrer
praktischen Arbeit im Nachhinein
gebiihrend Respekt gezollt wird.
Ebenso kdnnte man den produzierten
Museumskoffer fiir andere Lernende
als fertiges Unterrichtsmedium zur
Verfligung stellen.

Interkulturelle
Handlungskompetenzen.

Die kultur- und landeskundlichen
Aspekte des Fremdsprachenunter-
richts stellen generell eine wichtige
thematische Grundlage dar. Denn
die Auseinandersetzung mit einer
Sprache bildet dort auch gleich-
zeitig immer einen interkulturellen
Lernaspekt und bietet somit einen
geeigneten Rahmen fiir das Erkunden
der fremden Zielkultur.

Es verhalt sich beim interkulturellen
Lernen generell so, dass durch eine
intensive Auseinandersetzung, aus
dem zundchst Fremden schlief3lich
etwas Verstandliches wird. Die
Herstellung eines Museumskoffers
wirde sich diesbezliglich genauso
flir die erstmalige Begegnung mit
einem bestimmten Ort anbieten. Die
praktische und intensive Auseinan-
dersetzung mit einem Thema schult
die eigene kulturelle Bewusstheit,
verfeinertdas personliche Verstandnis
flir andere Kulturen und steigert ein
sozialpolitisches Bewusstsein. Solche
interkulturellen Kompetenzenfoérdern
im Allgemeinen ein reflektiertes,
internationales und interkulturelles
Verstandnis und damit ein friedliches
und kooperatives Miteinander der
Kulturen (vgl. Franceschini 2007:
6 und Schmid-Schoénbein, zit. in:
Pienemann/Kessler/Roos 2006: 201).
Wie bereits erwahnt, bietet der Dialog
in Form der negotiation of meaning
beim Fremdsprachenlernen affektive
Voraussetzungen fir den Lernprozess.
Dieses kann besonders auch fiir eine

interkulturelle  Kommunikationsfa-
higkeit genutzt werden. Die Schiler-
Innen kommen im besten Fall zu der
Erkenntnis, dass Konzepte verschie-
denartig encodiert werden kdnnen
und Bedeutung immer auf Konven-
tionen beziehungsweise Verstandnis
beruht (vgl. Knapp-Potthoff, zit.
in: Schittenhelm 2002: 120). Der
kooperative Lernprozess, wahrend
der Herstellung eines Museums-
koffers, bietet daher einen idealen
Nahrboden zur Entwicklung kommu-
nikativer Strategien im Austausch
miteinander und einer gewissen
Toleranzfahigkeit gegenlber den
individuellen Sprachfahigkeiten des
Gegenlbers.

Ungeachtet der Tatsache, dass den
Schilerlnnen ein realer Ort oder
auch der Ort im Museumskoffer
als Lernmoglichkeit dient, eine
Auseinandersetzung mit ihm bzw.
die gemeinsame Kommunikation
Uber ihn ermoglicht ein besseres
Verstandnis gegenliber einer
fremden Sprache und ihrer Kultur.
Beide kénnen in Form des Lernpro-
zesses authentischen Gelegenheiten
dienen, die Sprache zu lGiben und die
Kultur naher kennenzulernen und
damit nicht zuletzt als besondere
Motivationsquelle fir die Schile-
rinnen fungieren. Genau hier st
der Museumskoffer also wunderbar
geeignet, um nach alter Tradition die
Lernenden zum Staunen zu bringen.

e Der Museumskoffer dient
gleichzeitig als  Wissenssi-
cherung und als ein Instrument
der Wissensabfrage.

Eine Besonderheit, die der Museums-
koffer mitbringt, ist seine Doppel-
funktion als Medium zur Wissens-
sicherung sowie der Leistungs-
Uberprifung. Handelt es sich bei
einem Koffer um ein bereits fertiges
Exemplar, so kann dieser im fremd-
sprachlichenUnterrichtherangezogen
werden, um an ihm die erworbenen
Sprachkenntnisse zu Giberprifen. Das
kann sich so darstellen, dass in Form

der Anwendung des Museumskoffers
Wissen - beispielsweise thematische
Inhalte, Vokabeln oder sprachliche
Ausdriicke - abgefragt werden.

Zum Anderen kann in Folge einer
eigenen Kofferkonzeption durch die
Lernenden in der Nachbereitung
eine Prasentation des Ergebnisses
vorgefihrt und Gelerntes aktiv
angewendet werden. Hierbei setzt
der verstandliche Lerner-Output
einen erfolgreichen kognitiven
Prozess der sprachlichen Umsetzung
voraus, also einen verstandenen
Input. Aber auch eine Lernerfolgs-
kontrolle wahrend des eigentlichen
Handlungs- bzw. Lernprozesses ist
moglich und sinnvoll (vgl. Gach 2005:
33). Eine kognitive Reflexion besitzt in
jedem Fall eine nachhaltige Wirkung
durch seine Versprachlichung, welche
in Form eines Vortrags, eines Arbeits-
buchs, via Diskussionen oder der
Kooperationen, wahrend des Herstel-
lungsprozesses, stattfinden kann Der
Ergebnissicherung dient auBerdem
der Museumskoffer selbst als ein
fertiges Protokoll des Arbeits- und
Lernprozesses (vgl. ebd.: 61).

Anders als bei der konventionellen
Notengebung, kann dem Museums-
koffer als Ausstellungsstiick der
offensichtliche und oft unangenehme

Bewertungscharakter genommen
werden. Es bietet sich eine besondere
Gelegenheit der Leistungsbe-

wertung durch eine aullerschulische
Rickmeldung an. Vielleicht ist es
sogar moglich, den Museumskoffer
als Ausstellungsstiick auch fiir andere
Kulturen zuganglich zu machen, um
einen weiteren Zweck auBerhalb
des institutionellen Lernens zu
erfahren und so das Erwerben von
Fremdsprache ein Stiick weit bedeu-
tungsvoller fir die aullerschulische

Lebenswelt der Schilerlnnen zu
gestalten.

Resiimee

Der Museumskoffer, als Teil der
Welterbepadagogik, bietet sich
als ein potentielles Lehr- und
Lernmedium an, bei dem eine
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Verknlipfung der beiden Elemente
Sprachenlernen und interkulturelles
Lernen unmittelbar umsetzbar ist.
Beide Komponenten bauen auf den
gleichen  didaktisch-methodischen
Prinzipien auf und streben gleiche
Ziele an. Der Museumskoffer bietet

eine  angemessene  Anwendung
bezliglich des sprachlichen Umgangs
mit Texten und Medien, der

Methoden und Formen des selbst-
standigen Arbeitens, des interkultu-
rellen Lernens und der soziokultu-
rellen Themen und Inhalte. Damit
deckt er jeden Bereich der Kompe-
tenzanforderungen des Englischun-
terrichts ab und tragt dazu bei, den
Fremdsprachenunterricht in der
Schule lebendiger, authentischer
und ganzheitlicher zu gestalten. Im
Englischunterricht, vorziglich bei
konkreten landeskundlichen Themen,
kann das Medium Museumskoffer
daher auch eine bedeutungsvolle
Integration in das Unterrichtsge-
schehen zwecks Vor- und Nachbe-
reitung einer Exkursion oder Klassen-
fahrt erfahren. Im Fremdsprachenun-
terricht besitzt die fremde Kultur im
Koffer nicht zuletzt auch das Potential
eines Motivationsfaktors.
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Pfahlbauten - Bauen mit Holz

Andreas Flemig

Im geschlossenen Zustand lasst
die Anmutung nur schwerlich auf
einen Museumskoffer schlieSen. Die
Betrachtendenerkennen dasSegment
eines massiven Baumstammes. Die ihn
umwindenden Taue deuten an, dass
sich den Betrachterlnnen beim Losen
der Knoten ein bisher unbekannter
Inhalt auftut. Der Museumskoffer
,Pfahlbauten - Bauen mit Holz“
thematisiert die Welterbestatte der
,Prahistorischen Pfahlbauten um die
Alpen”, die im Juni 2011 in die Liste
des Weltkulturerbes der UNESCO
aufgenommen wurde. Diese Statte ist
eine eindrucksvolle, heute Grenzen
Uiberschreitende Welterbestatte,
die sich (ber sechs Alpenlander
(Deutschland, Frankreich, Italien,
Osterreich, Schweiz, Slowenien)
erstreckt. Insgesamt 111 unter Schutz
stehende Fundstellen zeugen von der
frihzeitlichen Baukunst, die bis zum
heutigen Tage eine bemerkenswerte
Aktualitat  aufweist (vgl. Inter-

netquellenverzeichnis: UNESCO).

Die besondere Schwierigkeit der
Vermittlung der historischen
Pfahlbauten liegt darin, dass sie in
ihrer urspriinglichen Substanz heute
nur noch als Fragmente vorliegen,
die zudem noch unter der Wasser-
oberflaiche oder tiefen Boden-
schichten verborgen (waren und)
sind. Der Inhalt des Koffers bezieht
sich auf dieses einzig verbliebene
physische Material, welches die
Existenz der Pfahlbauten noch heute
bezeugt: das Holz. Es ist anzunehmen,
dass neben steinernen Gegen-
standen, kein weiteres Material
langer von Menschenhand genutzt
wurde. Das feuchte und damit
konservierende Sediment sorgte
Uber einen Zeitraum von mehreren
Jahrtausenden fiir die Erhaltung der
organischen Substanz, sodass Holz
und sogar Textilien noch heute Infor-
mationen Uber die Lebensweise der

Abb. 1 Museumskoffer zu den Prahistorischen
Pfahlbauten um die Alpen — gedffnete Ansicht

prahistorischen Volker preisgeben
kénnen. Erste  Wasserfahrzeuge
(Einbdume) und einfache Karren aus
der Zeit um 3000 v. Chr. zeugen von
Migration und Handel in einer heute
kaum noch greifbaren, vergangenen
Zeit (vgl. ebd.).

Zugang

Holz verbrennt in einem Feuer
mitunter in einer ungeheuren
Geschwindigkeit und mit einer starken
Warmeentwicklung - andererseits
sind die holzernen Ausgrabungs-
funde nach mehreren Jahrtausenden
in ihrer Gestalt noch erhalten. Dieser
kontrare Umstand eroffnet Konflikte

und steigert die Wahrnehmung.
Dem kindlichen ,Bedirfnis nach
Handhabung und Gestaltung”

(Kathke 2008: 198) dieses Materials
soll nachgegeben werden, denn nur
daraus erwdachst ,eine Vertraut-
heit mit den vielgestaltigen Erschei-
nungsformen der Materie” (ebd.).
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Die Weichheit und Harte verschie-
dener Holzer kann verglichen, die
Dichte und Belastbarkeit eigener
Konstruktionen erforscht werden.
Der eigentimliche Geruch des
Holzes, die Reflexion der eigenen
Korperwarme, splitternde Fasern bei
der Bearbeitung werden intensiv und
mit allen Sinnen wahrgenommen. Die
Umstdnde unter denen das Material
gebildet wird, die Frage nach der
Herkunft, leiten die Nutzerlnnen
unter Umstanden hinaus in die Natur
und den Lebensraum Wald. Die
menschliche Wahrnehmung bildet
die Grundlage fur das Erleben von
Naturrdumen und auch der damit
verbundenen Thematisierung von
Umweltproblemen (vgl. Eid, Langer
et al.2002: 232). Die Bedeutung
dieses Materials ist bis in die heutige
Zeit ungebrochen und erfahrt seit
einigen Jahren in der Diskussion um
energiebewusstes und okologisches
Wohnen und Leben einen erneuten
Aufschwung. Es ist allgegenwartig
und soll im Museumskoffer auf neue
und bislang ungewohnte Weise erlebt
werden.

Inhalt

Insgesamt liefert der Museumskoffer,
neben einer geringeren Auswahl
an Arbeitsanweisungen und
Bildmaterial, eher das tatsachliche
Handwerkszeug fir das Tatigwerden
am und mit dem Material Holz,
verteilt auf fiinf Baumwollsackchen.
Im ersten Sackchen befinden sich 15
Holzstiicke mit dreieckiger Grundform
und ein einzelner Quader, welchen es
durch reines Ertasten zu finden gilt.
Die Oberflachen der Holzkorper sind
sehr glatt, einheitlich und nur durch
intensives Befiihlen zu unterscheiden.
Das zweite Beutelchen beinhaltet
sogenannte , Handschmeichler” aus
verschiedenen Holzarten, die sich
sehr angenehm anfiihlen und mit den
Handen genauer untersucht werden
konnen. Das dritte Stoffsdackchen
enthdlt sowohl holzernes Material
als auch einfache Werkzeuge
(Handbohrer und Schnitzwerkzeuge),
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um die Eigenschaften und das
Verhalten dieses Werkstoffes naher
zu ergriinden. Die Herausforderung
besteht in der Konstruktion eines
stabilen Turmes, der viermal so grof§
sein soll wie eine einzelne Holzleiste,
ohne dabei jedoch auf Schrauben
oder  Klebstoff  zurlickzugreifen.
Bohren, Schnitzen und Stecken
werden erprobt.

Die Herstellung von Druckstdcken
aus Linoleum oder Holzplatten wird
mit dem Material aus dem vierten
Sackchen angestrebt. Mit Hilfe unter-
schiedlicher  Druckfarben, einer
Farbwalze und einem Handwischer
kdnnen in kurzer Zeit handgemachte
und ansprechende Druckarbeiten
entstehen. Im finften und letzten
Stoffbeutel befindet sich Speckstein,
ein Material, welches trotz seines
mineralischen Ursprungs recht leicht
von Hand gerformt werden kann.
Das Modellieren von Gefdllen und
einfachen Werkzeugen, wie sie in der
Stein- und Bronzezeit Verwendung
fanden, kann auf diesem Wege zur
Vermittlung des  Weltkulturerbes

beitragen.

Aufgrund der bereits erwdhnten
Unzuganglichkeit der histo-
rischen Pfahlbauten, wird der
eigentliche Museumskoffer durch
ein  Modell-Haus erganzt. Erbaut

wurde es aus gesammelten Asten. Es
dominiert das natirlich gewachsene
und unbearbeitete, ungeschliffene
Material.

Im Unterricht
Das Prinzip
Baumwollbeutel

verschiedenen
bewahrt einen
situativen Einsatz im Rahmen des
Schulunterrichts, auch wenn der
zeitliche Rahmen auf wenige Unter-
richtsstunden begrenzt sein sollte.
Der handwerklich und sinnlich
motivierte Museumskoffer mochte
ein breit gefachertes Publikum
erreichen. Die daraus zu entwick-
elnden GroRRprojekte ,Modellbau”
und ,Mobel aus Wildholz“ kénnen

der

bereits mit jlingeren Schilerlnnen
durchgefiihrt werden und selbst in
der Oberstufe eine anspruchsvolle
Ausgestaltung finden.

Abb. 2 Modell einer rekonstruierten Pfahlbaute
der Stein- und Bronzezeit in Unteruhldingen
(Bodensee)
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,Es war einmal im Marchenwald...” —
Ein Museumskoffer zum UNESCO-Weltdokumentenerbe der
Kasseler Handexemplare der Kinder- und Hausmarchen

der Briider Grimm

Sabrina Zimmermann

,Es war einmal..“ — wer kennt
diese Worte nicht? Noch heute
verzaubern sie Kinder und
Erwachsene und entfiihren sie in
eine andere, eine marchenhafte
Welt. Der Museumskoffer o6ffnet,
anldsslich des 200-jahrigen Jubildums
der Erstausgabe der Kinder- und
der Brider Jakob

Hausmarchen
und Wilhelm Grimm, eine Tir zu
ihren bekannten und unbekannten

Marchen. Der Museumskoffer
versucht ein Bewusstsein fir das
Erzdhlen zu schaffen und stellt dabei
grundlegende Fragen zu traditio-
nellen Erzahlstrukturen.

.'g W X
[

Das Vermittlungskonzept des
Museumskoffers orientiert sich an
den, von Prof. Dr. Jutta Stroter-Bender
konzipierten, acht Lernpfaden zum
Kulturerbe. Hierbei geht es nicht
nur um das alleinige Vermitteln
von Kenntnissen ,an sich” (Stroter-
Bender 2004: 18), sondern um das
vernetzte Lernen. Die acht Lernpfade
werden durch asthetische Zuginge
erganzt und ermoglichen dadurch
den Schilerlnnen (im Folgenden SuS)
das Entdecken neuer Horizonte und
Perspektiven (vgl. Stroter-Bender
2004: 18).

Abb.1 Museumskoffer ,,Es war einmal im
Marchenwald...“ von Sabrina Zimmermann

Im Folgenden sollen die acht
Lernpfade (vgl. ebd.: 18f) kurz
erlautert werden. Danach wird jeweils
ihre konkrete Umsetzung im und mit
dem Marchen-Koffer beleuchtet. Die
konkrete Umsetzung der Lernpfade
im Museumskoffer gestaltete sich
teilweise als schwierig, da eine reine
Ubertragung auf das Thema nicht
komplett moglich gewesen ist. Die
Lernpfade mussten fiir das spezielle
Welterbe eines Weltdokumenten-
erbes erweitert oder neu gedeutet
werden.



Museumskoffer zum Welt- und Kulturerbe

Volksmarchen

Kunstmarchen

angeblich mindliche Tradierung
(Erlduterung s. Lernpfad IV)

Werk eines bestimmtben Autors, einer
bestimmten Autorin

ortlos, zeitlos

Fixierung von Ort und Zeit

einfache sprache

kiinstlerische Sprache, schwieriger 3atzbau ]

einstrangige Handlung, chronologischer
Verlauf

mehrstrangige Handlung, zum Teil
komplizierte Verschachtelung, kein linearer
Aufbau

stereotype Handlung

ariginelle Handlung ]

steregtype Schauplatze (universelle
schauplatze: im dunklen Wald, im 5chloss
ete.)

charakteristische Schauplatze, die
identifizierbar sind: Z.B. ,Im Rheingau, wo
jetzt Rudesheim liegt [...]" in den
Rheinméarchen von Clemens Brentano

eindimensionale Charaklere, Typen

mehrdimensionale Charakters ]

keine Psychologisierung der Figuren

Paychologisierung der Figuren J

dualistische Zugehdarigkeit der Figuran zu
Bereichen wie: gut oder bdse, schlau oder
dumm ete. (Die Figur gehdrt immer nur
cinem Bereich an)

gliuckliches, gutes Ende

gemischte Figuren, kein Dualismus in der
Zugehdrigkeit

kein eindeutiges gluckliches Ende, oft
teilweise ungliickliches Ende, relative
Offenheit des Schlusses

formelhafter Anfang und Schluss (Es war
einmal ... und wenn sie nicht gestorhen sind,
dann leben sie noch heute)

keine Farmeln

einfaches Welthild

komplexes Welthild

Heeld Heldin muss Aufgabe losen
Magische Requisiten

Zahlen- und Matursymbolik

ammistische Weltsicht (Tiere konnen sprechen)

Transzendens (Verbindung zum Mythos)

symbalisches Verhandeln und das Bewaltigen alltéglicher Probleme

Angelehnt an die Ubersicht von Neuhaus 2005: 9

Abb.2:Die distinguierenden Merkmale von
Mérchen

| Lernpfad:
Wissen

Dieser Lernpfad
Aneignung von  grundlegendem
kunst- und kulturhistorischen
Wissens. Dabei steht der Gegenstand
im Zentrum der Betrachtung. Es soll
das Wissen (iber die Welterbestatten
(in diesem Fall einen Gegenstand
des Weltdokumentenerbes),
ihre Kulturen und Schopferinnen
vermittelt werden. Damit verbunden
ist der Erwerb von Kenntnissen
Uber kulturelle Zeichen, Strukturen,
Sinngehalte und Phdanomene, sowie
das Erkennen von Mustern und

Annaherung durch

beinhaltet die
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Geflechten. Der Gegenstand wird
aus unterschiedlichen Perspektiven
betrachtet und erfahrt dabei unter-
schiedliche Kontextualisierungen:
kulturelle  Kartographie,  Kultur-
transfer, zeitliche Ebene. Ziel ist es
rein  eurozentristische  Wahrneh-
mungsstrukturen aufzubrechen und
zu erkennen, dass die abendlan-
dische Kultur auch aus auBereuro-
paischen Einflissen synthetisiert ist.
(vgl. Stroter-Bender 2004: 18).

Die Umsetzung im Museumskoffer:
Das Marchen als literarische Gattung
und die Entstehungsgeschichte der

Kinder- und Hausmarchen und ihre
globale Wirkung.

Was ist eigentlich ein Marchen? Und
woher kommen Marchen? Was hat
Dorothea Viehmann mit den Marchen
der Brider Grimm zu tun? Mit Hilfe
von Texten soll der Museumskoffer
Wissen Uber das Marchen als litera-
rische Gattung vermitteln, sowie die
Entstehungsgeschichte der Kinder-
und Hausmarchen und ihre globale
Wirkung beleuchten.

Der Koffer bietet den SuS die
Moglichkeit zu erkunden, welche
Formen des Marchens es gibt, aus
welchen Elementen sich ein Marchen
zusammensetzt und welche struk-
turellen und inhaltlichen Merkmale
es aufweist. Die deutschen Worter
,Méarchen” und ,Marlein“ (von
mittelhochdeutsch , maerlin“) sind
die Diminutive zu ,Mar“ (von althoch-
deutsch ,mari“ und mittelhoch-
deutsch ,maere”, Kunde, Bericht,
Erzahlung, Gericht). Die Begriffe
bezeichnen also urspriinglich eine
kurze Erzahlung und erfuhren wie
alle Verkleinerungsformen schon friih
eine  Bedeutungsverschlechterung.
Sie wurden auf erfundene, unwahre
Geschichten angewendet. (vgl. Lthi:
Marchen 1990: 1; zit.n. Neuhaus
2005: 1). Erst im 18. Jahrhundert
erfuhr das Marchen als Sammel-
begriff flr die literarische Gattung
eine Aufwertung und wird spater
oft synonym zum Begriff ,Volks-
marchen” verwendet. Die besondere
und bis heute gilltige Pragung
erfuhr der Begriff ,Marchen” in der
deutschen Romantik zu Beginn des
19. Jahrhunderts (vgl. Neuhaus 2005:
2). Dabei waren die Briider Grimm
mit ihrer Sammlung der Kinder- und
Hausmarchen wegweisend.

Die Marchenerzahlerin Dorothea
Viehmann tritt im Museumskoffer
als Handpuppe in Erscheinung und
erzahlt ihre Biografie — wie sie die
Briider Grimm kennengelernt hat
und wie es dazu kam, dass sie zu
einer der wichtigsten Quellen der
,Grimm’schen Marchensammlung”
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wurde. In Form einer Handpuppe
tritt die Marchenerzahlerin aus der
Anonymitat heraus. Ein Hauptaspekt
bei der Vermittlung liegt dabei auch
auf der Entstehungs- und Wirkungs-
geschichte der ,Grimm’schen
Marchen”. Neben der Luther-Bibel
sind die Kinder- und Hausmarchen
der Briider Grimm das bekannteste
und weltweit am meisten verbreitete
Buch der deutschen Kulturgeschichte.
Die Kinder- und Hausmarchen sind
die erste systematische Zusam-
menfassung und dabei gleichzeitige
wissenschaftliche Dokumentation
der Gesamtheit der europdischen,
sowie orientalischen Marchentra-
dition. Hierbei wirken sie wie ein
Hohlspiegel, der die durch mehrere
Kulturen  gepragte  Marchentra-
dition einfangt, sie in einer neuen
Form zusammenfasst und bilindelt.
Dann strahlt dieser Hohlspiegel sie
so zurlck, dass daraus eine neue
Tradition erwachst, die eine globale
Wirkung entfaltet. Die globale
Wirkung der Sammlung beruht darauf,
dass die Briider Grimm sowohl die
deutsche, als auch die europaische
Bezugswelt Giberschritten haben und
dabei ein universelles Muster einer
volkertbergreifender Marcheniber-
lieferung schufen (vgl. Internetseite
der Deutschen UNESCO-Kommission
eV.: Die Kinder- und Hausmarchen
der Briader Grimm).

Il Lernpfad: Kunstraume. Immateriell
und Materiell

Hier sollen SuS vielfaltige Materi-
alerfahrungen machen. Individuelle
Zugange, Experimente, Forschungen

etc. erweitern dabei die visuell
vermittelten  Bild-Eindriicke  des
Gegenstandes. Erfahrungen durch

den Umgang mit Materialien, die
sich mit dem Gegenstand verbinden,
eroffnen den Weg fir neue Eindrticke.
Die Materialien beinhalten mit ihren
teilweise unvertrauten und multi-
sinnlichen Erfahrungen Momente fir
die Entwicklung von Konzentration,
Intensitat, Fantasie und Kreativitat.
(vgl. Stroter-Bender 2004: 18).
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Abb.3 Die Entstehung und Wirkung der Kinder- und Hausmarchen der Brider Grimm.

Die Umsetzung im Museums-
koffer: Das Kreieren von eigenem
Marcheninventar

Im Hinblick auf die Umsetzung des
finften Lernpfads (das szenische
Darstellen eines Marchens) bietet
der Museumskoffer hier den SuS
die Moglichkeit die Gestalterlnnen
ihrer eigenen Marchenwirklichkeit
zu werden. Mit Salzteig, Ton oder
Pappmaché kénnen sie die Requisiten
(Zauberdinge, Attribute der Figuren
etc.) formen und anschlieRend
bemalen. Da viele SuS in der Familie
kaum Erfahrungen mit dem Nahen
und anderen textilen Handarbeits-
techniken, wie Sticken, Weben
oder Seidenmalerei machen, ist das
Ausprobieren und Anwenden dieser
Gestaltungstechniken, besonders
auch fur Jungen, eine ungewohnte
Materialerfahrung. Die SuS koénnen
ihre eigenen Kostiime nahen und
beim Design ihrer Fantasie freien
Lauf lassen. Hier lassen sich Fragen
zur klassischen Rollenverteilung und
Attribuierung der Personen stellen.
Muss eine Prinzessin immer ein rosa

Kleid tragen? Gehort die goldene
Ristung untrennbar zum Prinzen? Die
Gestaltung der Kostlime bietet den
SuS Raum fir Neuinterpretationen.

1 Lernpfad: Unbekanntes.
Ungewohntes. Andersartiges

Im Zentrum steht hier die ‘Kulti-
vierung des Staunens’ (Stroter-
Bender 2004: 19). Die Wahrnehmung
und Formulierung von unbekannten
Perspektiven und Sehweisen spielt bei
der Erzeugung von Faszination eine
wesentliche Rolle. Die Vermittlung
von vertrauten und , fremden” Kultur-
aspekten erfolgt in Spannungsbogen.
Im Wesentlichen geht es darum, die
Differenzen aber auch die Gleich-
heiten zwischen Epochen, Kulturen
und Glaubenssystemen wahrzu-
nehmen, zu erkennen, sprachlich
in Worte zu fassen und zu achten.
All dies bildet die Voraussetzungen

zur Bildung von interkultureller
Kompetenz. (vgl. Stroter-Bender
2004: 19).
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Abb.4 Internationale Marchen als Vermittler von Interkulturalitat

Die Umsetzung im Museumskoffer:
Das Marchen als Botschafter anderer
Kulturen

Wie im Lernpfad | vermittelt wurde,
sind die Kinder- und Hausmaérchen
aus einer Synthese der europa-
ischen und orientalischen Marchen-
tradition heraus entstanden. In
Kombination mit dem Lernpfad Il
offnet der Museumskoffer im Kontext
des Aspekts der Interkulturalitat
besonders in multikulturellen Klassen
vielfaltige Zugangsweisen. Es kdnnen
beispielsweise traditionelle Marchen
aus den Herkunftslandern der SuS
erzahlt und inszeniert werden. Dabei
kénnen Gemeinsamkeiten und
Unterschiede thematisiert werden.
Die Betrachtung der Marchentra-

dition, der Erzdhlweisen, sowie
der Marchenstruktur  (Einstiegs-
und  Abschlussformeln, Personal,

Handlungen, Themen, Schauplatze,
Erzdhlmuster etc.) in verschiedenen
Landern sensibilisiert die SuS fir
andere Bezugssysteme und kann
so Verbindungen zwischen den
Kulturen und Verstandnis fiireinander
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schaffen.

IV Lernpfad: Alltagsleben. Vom
Gebrauch der Dinge

Das Alltagliche im Kontext einer
anderen Epoche kann fir SuS
,exotisch” wirken. Hierdurch kann
eine erweiterte Sicht auf das eigene
Alltagsleben eroffnet werden. In
der Betrachtung der Alltagskultur
eroffnen sich — im Gegensatz zu
yreiner”  Denkmalsbetrachtung -
Lebensraume und Biografien. (vgl.
Stroter-Bender 2004: 19).

Die Umsetzung im Museumskoffer:
Vom Schreiben mit dem Federkiel
bis zum ,Marchen” von der
Miindlichkeit

Das Doppelportrat aus dem Jahr 1855
der Kinstlerin Elisabeth Jerichau-
Baumann (1819-1881) zeigt die
Brider Jakob und Wilhelm Grimm.
Wilhelm hat neben einem Buch
auch einen Federkiel in der Hand.
Das Schreiben mit diesem Werkzeug
gehorte Uber Jahrhunderte zum Alltag
der Menschen —und auch die Grimms

DAS HAHMCHEN
BOLDKAMM

haben ihre Kinder- und Hausmarchen
mit solch einem Federkiel zu
Papier gebracht. Der Museums-
koffer beinhaltet eine Anleitung zur
Herstellung einer Schreibfeder. Mit
dieser Feder und einem Tintenfass
kénnen die SuS dann eigene Schreib-
versuche auf Pergament oder
Papier machen. Fir SuS, die den
Gebrauch von Kugelschreibern oder
Faserstiften gewohnt sind, ist das
ungewohnte Schreiben mit der Feder
eine besondere Erfahrung. Diese
Erfahrung erfordert von den SuS eine
gewisse , Leidensfahigkeit”, denn die
Schreibart muss etwas gelibt werden.
Die SuS erkennen, dass es vor der
Erfindung moderner Schreibgerate
eine grolRe Anstrengung war, ein Buch
handschriftlich zu schreiben.

In der Tabelle in Abb. 2 geht aus
den distinktiven Merkmalen der
Marchenformen hervor, dass das
Volksmarchen aus einer angeblich
mindlichen Tradierung hervorgeht.
Der Begriff des miindlich Uberlie-
ferten ,Volksmarchens” weckt vor
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Abb.5 Die Schrelbfeder als ,,Zeitmaschine”. Das Doppelportrat der Briidder Grimm (1855) und die Gansekiele als dsthetischer Zugang aus dem Marchenkoffer.

dem Hintergrund, dass es sich bei den
Kindern- und Hausmarchen um eine
Sammlung handelt, die Assoziation,
dass die Grimms mit Papier und
Feder umherreisten und den élteren
Leuten ihre Marchen ,ablauschten”.
Die Erzdhlerlnnen waren keine
,Marchenerzahlerlnnen” aus dem
einfachen Volk, sondern gehorten
der gebildeten Birgerschicht an
und Ubermittelten den Grimms
die Marchen meist schriftlich. Die
heutige Grimm-Forschung ist sich
sicher, dass ein Drittel der Kinder-
und Hausmarchen aus literarischen
Vorlagen und nicht aus mindlicher
Erzdhltradition stammen. Zudem
haben die Grimms diese Marchen
bearbeitet, sodass sie in ihrer
heutigen Form eher als Buchmarchen
bezeichnet werden konnen. Durch
die Bearbeitungen schufen die
Grimms erst die Gattung, die heute
als Marchen bezeichnet wird — diese
kann auch als ,Gattung Grimm*“
bezeichnet werden (vgl. Lange: 2004:
16ff.).

Im  heutigen

Verstindnis  der

Marchentradition ist die Vorstellung
der miindlichen Uberlieferung von
Marchen dennoch die Regel. Der
Museumskoffer thematisiert diese
Diskrepanz von Vorstellung und
Realitat. Jedoch bietet der Museums-
koffer Fragestellungen zur Alltags-
kultur in der eigenen Wahrnehmung
der SuS. Wie wurden die Marchen in
der eigenen Familie tradiert? Wurde
aus Bichern vorgelesen oder frei
erzahlt? Oder waren die Marchen-
verfilmungen von Disney das vermit-
telnde Medium? Es kdénnen also in
diesem Kontext Lebensrdume und
Biografien in Bezug auf die eigene
dsthetische Sozialisation reflektiert
werden.

V Lernpfad: Koérper. Gesten und
Inszenierungen

Hier soll konkretisiert werden, dass
auch Korpererfahrungen, Gesten
und Handlungsmuster in oftmals
begrenzten historischen Kontexten

stehen. Sie sind verbunden mit
»anderen”  Zeiterfahrungen und
Gemeinschaftserlebnissen. Uber

den reinen Kenntniserwerb hinaus
konnen diese Erfahrungen zur
Wahrnehmung und Reflexion eigener
Bewegungs- und Handlungsmuster
fUhren (vgl. Stroter-Bender 2004: 19).

Die Umsetzung im Museumskoffer:
Das Erkunden von Lebensraumen
und szenisches Schauspiel

Aufgrund des speziellen Welterbes
in Form eines Dokuments, gestaltete
sich die Umsetzung dieses Lernpfads
als etwas schwierig. Da die Marchen
weitgehend zeit- und ortlos sind, ist
eine Einordnung in einen konkreten
historischen  Kontext  unmdglich.
Dennoch lassen sich in den Marchen
gesellschaftliche Formen und Milieus
finden, die eine konkrete Entspre-
chung in der Kulturgeschichte haben.
Es findet sich vor allem der Absolu-
tismus mit seinen Strukturen: Der
Hof und das hofische Leben, das
landliche Leben, sowie das Leben der
Handwerker. Wie wird das alltagliche
Leben der genannten Gruppen in
den Marchen beschrieben? War es
tatsachlich so? Was kann man aus
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|. Textimmanent

sie gewertet?

erwachsen?

a) Welche Rolle weerden Mann und Frau in der Handlung jeweils sugewiesen ? Wie wird

b} Wie unterscheiden sich die Handlungstrager? (distinguierende Eigenschaften,
sperificcher inhaltlicher Verlauf, Darstellungsastil und =form)

£) Wer ist domimante/r Held/ Heldin in welchem Abschnitt?

d} Wie verdandert sich die Situation von arme-reich (sozial niedrig-hoch), jung

I, Kontextorientiert

d} Wer edierte mit welcher Intention?

a) Wer spricht? Erzahler oder Erzihlerin? Einfluss der saziokulturell bedingten
Geschlechterrellen auf das Erzihlen (Kulturraum, Sozialschicht, bevorzugte
Erzidhlgattungen {Gesamtrepertaire) und Erzidhlgelegenheiten, persdnliche Eignung)?

b} Furwen und unter welchen Umstanden wird welches Marchen erzdhit?

c)  Wer sammelte an welchen Orten und unter welchen Umstanden?

e) Welche Aussagen werden zum Rellenverhalten getroffend (z.B. Moral, Tugend in
den Fwischentexten, Einleitungs- und Schlussfarmeln; der Einfluss der soziokulturell
hedingten Geschlechrerrallen auf das Erzahlte)

f}  In welcher histonschen und aktuellen Tradition stehen diese?

Ill. Wie verandern sich die Faktoren in den Versionen eines Erzdhityps ]

Holbek zit.n. Neuhaus 2005: 237,

Abb.6 Moglicher Fragenkatalog zur inhaltlichen Analyse von Marchen bezuglich einer Genderthematik.

geschichtlichen Quellen (ber die
Lebensumstiande erfahren? Wo gibt
es Unterschiede zum Marchen?

In den Marchen werden allerhand
Tatigkeiten von  den  Figuren
ausgelibt, die zu ihrer bestimmten
Lebensumwelt gehdren: Das Spinnen
von Wolle mit einer Spindel, das
Backen von Brot oder das Feiern
eines hofischen Maskenballs. Indem
die SuS die Moglichkeit bekommen
diese Handlungen auszuprobieren,
machen sie konkrete Korpererfah-
rungen und Zeiterfahrungen. Das
Brot kommt aus dem Supermarkt-
regal oder vom Backer. Fir viele
SuS ist das Brotbacken von Hand
vollig unbekannt, sodass hier vollig
neue Erfahrungen gemacht werden
kdnnen. Welche Zutaten werden
gebraucht, um ein Brot zu backen?
Wie fiihlt sich der Teig an? Wie lange
dauert der Arbeitsprozess?

Um sich in die hofische Welt hinein-
zuversetzen, kann in der Klasse
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ein historischer Tanz zu passender
Musik aufgefiihrt werden. Welche
Funktion hatte der Tanz am Hof? Wie
fihlt sich das Tanzen an? Was ist der
Unterschied zu heutigen Tanzen?

Die im Zuge des zweiten Lernpfads
gendhtenKostiime unddie gestalteten

Marchengegenstande, werden fir
die Umsetzung eines szenischen
Schauspiels eines Marchens

umgesetzt. Durch die kinstlerische
Bearbeitung tauchen die SuS tief in
das Marchen ein und es kommt zu
einer intensiven Auseinandersetzung
mit den Themen des Marchens.
Die  kinstlerische  Arbeitsatmo-
sphare, verbunden mit multidsthe-
tischen Zugangen, und die szenische
Umsetzung fordern ein intensives
Erleben. Das Marchen kann dabei auf
unterschiedliche Weise umgesetzt
werden. Die SuS kénnen die Blihne
mit einer passenden Gerausch-
und Lichtkulisse ausstatten. Zum
Beispiel konnen Waldgerdusche u.a.
mit Korper und Stimme umgesetzt

werden. Dialoge kdnnen mit unter-
schiedlichen Ausdrucksqualitaten
skandiert werden und Bewegungen
im Raum werden mit verschiedenen
Emotionen gespielt. Die handelnden
Personen missen charakterisiert
werden und die SuS sollten sich in
deren Gefilihlswelt einfihlen. Durch
die intensive Zusammenarbeit der
SuS im Klassenverband wahrend
der Planung und Durchfiihrung des
szenischen Spiels, wird neben dem
Verstandnis fiir den Gegenstand die
soziale Kompetenz der SuS gefordert.

VI Lernpfad: Schattenseiten

Die Schattenseiten einer Kultur
erfahren oft eine Verdrangung.
Innerhalb dieses Lernpfades sollen
eben diese Schattenseiten themati-
siert und kritisch hinterfragt werden.
Es gilt dabei einer Verdrangung, einer
Inszenierung oder einer Konstruktion
von Geschichte auf die Spur zu
kommen (vgl. Stroter-Bender 2004:
19).

Die Umsetzung im Museumskoffer:
Der Tod und das Verborgene im
Marchen.

Die Umsetzung dieses Lernpfads
steht im Kontext der ,Schatten-
seiten” innerhalb der Marchen

selbst. Hierbei handelt es sich nicht
zwangslaufig um negative Seiten des
Marchens, sondern um Themen, die
unter Umstanden selten thematisiert
werden. Im Zentrum der Betrachtung
stehen hier der Tod und die Gewalt
im Marchen. Das ,Verborgene” soll
hier in Verbindung mit der Geschlech-
terforschung stehen.

,uUnd wenn sie nicht gestorben sind,
dann leben sie noch heute...“ — Und
am Ende wird alles wieder gut?
Leider ist es im Marchen nicht immer
so harmonisch —denn auch dort kann
man dem Tod nicht immer entrinnen.
Der Koffer thematisiert auch diese
,dunkle” Seite der Marchen. Zum
Beispiel verlor der hochmitige Fuchs
aus dem Marchen ,,Der Fuchs und die
Katze“ sein Leben, sodass er jetzt nur
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noch als Fell im Koffer zu finden ist.
Im Kontext der Genderforschung
kann hier die Rollenverteilung und
die Attribuierung von weiblichen
und mannlichen Figuren im
Unterricht behandelt werden. Der
Begriff ,,Gender” umfasst dabei alle
sozialen Fragen und gesellschaft-
lichen Bedingtheiten der Weiblichkeit
beziehungsweise Mannlichkeit und
ist dabei das Resultat von Zuschrei-
bungen. Bei der Betrachtung des
,Genderlects” geht es um den
Einfluss der soziokulturell bedingten
Geschlechterrollen auf das Erzdhlen
und das Erzdhlte selbst. Dieser
tritt dabei durch sprachliche und
metasprachliche Merkmale heraus.
(vgl. Poge-Alder 2007: 236). Bei der
Untersuchung von Marchen auf eine
Genderspezifik kann besonders in
der Oberstufe das Konzept von Bengt
Holbek (auch in Auszligen) herange-
zogen werden.

VIl Lernpfad: Kulturen des Erinnerns
In diesem Lernpfad geht es um
Ausdrucksformen und Inhalte des
Erinnerns innerhalb einer Kultur. Was
wurde weitergegeben? In welcher
Form passierte dies? Zu welchem
Zeitpunkt geschah es? Wer Uberlie-
ferte und zu welchem Zweck?
Innerhalb dieses Lernpfades liegt der
Blick sowohl auf anderen Genera-
tionen, als auch auf der Gegenwart.
Was hielten frilhere Generationen fir
erinnerungswirdig und kdnnen diese
Erinnerungen noch heute wichtig
fir uns sein? Und was bedeuten
diese Erinnerungen im Kontext des
konkreten Welterbes? (vgl. Stroter-
Bender 2004: 19)

Die Umsetzung im Museumskoffer:
Kommunikation als lebendiges
Erinnerungsarchiv

Dieser Lernpfad wird im Museums-
koffer indirekt umgesetzt. Nicht
der Koffer selbst vermittelt diesen
Lernpfad, sondern er fungiert
vielmehr als Anlass zu dessen
Umsetzung. Der Museumskoffer soll
hier die Kommunikation zwischen den

Ein Koffermirchen

-~

Es war ¢mmal ein Klener alter Koffer, der lebte emsam und versteckt auf
einem Hingst veérgessenen Dachboden. In jeder Nacht machte der kleine
Koffer sich anf, um anf dem Dachboden umbersustreifen. Neben alien Kisten
und Flaschen standen Puppen und. Eimer Alles war bedeckt mit einem
Schleier aus Staub und Spumweben.

In seinem Staunen passte der kleine Koffer nicht auf und stolperte. Sowie ar
itber den Dachboden kullerte, verschluckle er e altes Buch = Das schineckte
ihm gar nicht. denn &5 war schon recht muffiz. Der kleine Kofier rinelte und
schiittelte sich. Undd da geschah ein Wunder: Aus demn Buch fielen allerle:
Dinge — zrofle und kleine, schwere und leichte - Es spradelte nur so aus dem
Biichlein hetmus. Der kleine Koffer erhannte. dass das
Miarchenbuch pewesen sein mmsste -
wunderschiin, dass er sie allen Menschen - ob grof, ob klein - zeigen wollte,
So begab sich der kleiner Koffer auf die Reize. Und fiberall wo er sainen
Decke] affinete, kamen die Alten wnd die Kinder und bewunderten thn, Von
o om war er nicht mehr emsam,

Lind wenn er mcht anf dem Flohmarkt gelandet ist, dann reist er immer noch
durch die Welt, um die Menschen zu verzaubem.

Biichlein ein
Und er fand die Mirchendinge so

(von Sabrina Ziumwr:lunmj‘/

-

Abb.7 Ein kurzes Kofferméarchen von Sabrina Zimmermann

Generationen anregen und fordern.
Im Gesprach mit Alteren kdnnen SuS
Fragen stellen: Uroma/ Uropa/ Oma/
Opa/ Mama/ Papa/ Tante/ Onkel etc.,
welche Marchen hast du in deiner
Kindheit gehort/erzihlt bekommen/
gelesen? Welche Marchen hast du
deinen Kindern erzahlt? Hast du ein
Lieblingsmarchen? Warum ist es dein
Lieblingsmarchen? Kannst du das
Marchen heute noch erzdhlen? In der
Kommunikation, die natirlich nicht
einseitig verlauft, kommen die SuS
der Marchentradition in der eigenen
Familie auf die Spur. Das Gesprach
bekommt dabei die Funktion eines
lebendigen Archivs der familidren
Marchentradition. Das Sprechen lber
Marchen und das Erzahlen knipft
direkt an den achten Lernpfad an.

VIl Lernpfad: Erben und Bewahren.
Was wadre wenn?

In diesem Lernpfad wird die Frage
nach dem Erhalt der materiellen und
immateriellen Aspekte der Kultur. Hier

geht es sowohl um die Gegenwart,
als auch um die Zukunft. Dies betrifft
die Ressourcen, die Okonomie des
Erhaltens, der Wiederherstellung,
Pflege und Konservierung. Besonders
wichtig ist dabei der Aspekt einer
Integrierbarkeit von  Modernitat
und den damit einhergehenden
Bedirfnissen nach Veranderung (vgl.
Stroter-Bender 2004: 19).

Die Umsetzung im Museumskoffer:
Bewahren durch Erzdhlen

Dieser Lernpfad thematisiert den
Erhalt des Welterbes. Im Fall der
Kasseler Handexemplare der Kinder-
und Hausmarchen der Brider
Grimm ist die Tradierung durch das
Erzahlen der Marchen ein wesent-
licher Bestandteil fur deren Erhalt.
Zwar existieren die Handexem-
plare auch unabhangig von einer
muindlichen  Tradierung, jedoch
bleiben die Marchen nur durch eine
lebendige Marchentradierung im
kollektiven Bewusstsein. In diesem
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Abb.8 Auszug von unterschiedlichen dsthetischen Zugéngen aus dem Museumskoffer

Zusammenhang soll der Museums-
koffer nicht nur zu einem aktiven
Erzahlen von Marchen anregen,
sondern auch eine intensive Ausein-
andersetzung mit den marchenim-
manenten Themen und ihrer Entste-
hungsgeschichte ermoglichen.

Die Objekte im Museumskoffer und
seine Gestaltung

Um in den Museumskoffer
einzufiihren und die SuS auf die
Auseinandersetzung mit der

Marchenthematik einzustimmen,
bietet der Koffer ein kurzes, spezielles
,Koffermarchen”, das durch die

Melodie aus einer im Koffer befind-
lichen Spieluhr untermalt wird.

Fiir die Umsetzung der Lernpfade
beinhaltet der Marchenkoffer
neben einem alten Marchenbuch
auch unterschiedliche dasthetische
Zugange. Die Gaben und Gegenstande
lassen sich in den Marchen wieder
finden. Vieles wurde aus Salzteig
geformt und anschlieBend bemalt.
Zusatzlich bieten zum Beispiel ein
rotes Kappchen, der Hut eines Jagers
oder der glitzernde, ,,glaserne” Schuh
den SuS die Moglichkeit in die Rolle
der entsprechenden Marchenfiguren
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zu schlipfen und die Marchen
als Schauspiel zu inszenieren. Die
Gegenstande dienen dabei als
Requisiten — natrlich kénnen auch
eigene Gaben oder Kostime kreiert
werden. Neben diesen Attributen
tritt auch das tierische Marchen-
personal in Form von Prdparaten
und Fellen in Erscheinung. Fiir SuS
kdnnen die Praparate zunachst
eine befremdliche, vielleicht sogar
unbehagliche Wirkung haben, die
jedoch hochstwahrscheinlich schnell
in Neugier auf die ungewohnten
Exponate umschlagt. Die Handpuppe
der Marchenerzahlerin  Dorothea
Viehmann, die einer zeitgendssischen
Zeichnung des Malers Ludwig Emil
Grimm (ein Bruder von Jakob und
Wilhelm Grimm) nachempfunden
ist, kann zum Erzahlen ihrer eigenen
Biografie oder fir den Vortrag der
Marchen genutzt werden. Zudem
bietet sie Anregungen fir das
Gestalten eigener Handpuppen, zum
Beispiel von Marchenfiguren oder
Tieren. Im Deckel des Koffers verweist
ein hinterleuchteter Scherenschnitt
auf die Psaligrafie als traditionelles,
kunsthandwerkliches Verfahren
zur Marchenillustration. Die darge-
stellte Szene aus dem Marchen

Schneewittchen ist im Wald verortet
und identifiziert damit den Wald als
klassischen Spielort des Marchens.
Die Technik des Scherenschnitts
bietet auch fir diejenigen SusS, denen
die zeichnerischen Kompetenzen
fehlen, eine Moglichkeit, Marchen zu
illustrieren.

Der Museumskoffer wirkt also
auf mehreren Ebenen: Er mochte
— genau wie die Marchen — die
Menschen verzaubern und durch
das Staunen Uber die bunte Fille
der ,Kofferdinge” in eine marchen-
hafte Welt einfihren. Zudem
ermoglicht er eine intensive Ausein-
andersetzung mit der Entstehungs-,
Rezeptions- und Wirkungsgeschichte
der Marchensammlung der Briider
Grimm. Zusatzlich offnet er durch

die unterschiedlichen Lernpfade
differenzierte Perspektiven auf die
Marchenbetrachtung.
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Abb.5 Die Schreibfeder als ,,Zeitmaschine”. Das
Doppelportrat der Briider Grimm (1855) und

die Gansekiele als dsthetischer Zugang aus dem
Marchenkoffer. Eigenes Werk/ Fotocollage:
Doppelportrat der Briider Jacob Grimm und
Wilhelm Grimm. Elisabeth Jerichau

Baumann (1855). Fotograf: Andres Kilger. Standort:
Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin.
Museumskoffer ,Es war einmal im Marchenwald”
von Sabrina Zimmermann (Eigenes Werk/Foto).
Abb.6:Moglicher Fragenkatalog zur inhaltlichen
Analyse von Marchen beziglich einer Genderthe-
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Neuhaus 2005: 237. (Eigene grafische Umsetzung)
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Ein Waldkoffer fiir Schneewittchen

Nataly Vellmer

,Nun war das arme Kind in dem groBen
Wald mutterseelenallein, und es hatte
so Angst, daB es alle Blatter an den
Baumen ansah und nicht wuRte, wie es
sich helfen sollte.” (Grimm 1975:163)

Dieses Zitat stammt
Schneewittchen, einem der
populdrsten  Marchen aus der
Sammlung der Gebrider Grimm.
die

aus

Die Angst und Hilflosigkeit,
hier geschildert werden, sind fir

viele Kinder (und Erwachsene!)
wahrscheinlich gut nachvollziehbar.
Einem GrofSteil der Bevolkerung
ist der Wald heute ebenso fremd
wie der beriihmten Marchenfigur
in dieser Szene. Genau hier setzt
der Museumskoffer an. Er versucht
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durch kleine Arbeitsauftrage, eine
Ansammlung von  Naturdingen,
Bildern und Alltagsgegenstdanden
kulturell gepragte Vorstellungen vom
Wald zu reflektieren, d&sthetische
Zugange zu Flora und Fauna des
Okosystems zu erméglichen und
das Verlangen nach einer realen
Erkundung zu wecken. Gleichzeitig
kann der Koffer als Anlass genutzt
werden, das Thema Marchen
aufzugreifen.

Einfiihrung des Koffers:

Der Marchenwald - idyllisch, diister,
geheimnisvoll

Auch wenn der Wald im Marchen
oftmals lediglich als Handlungsort
Erwahnung findet und nicht nadher

Abb.1 Schneewittchens Waldkoffer

beschrieben wird, so tragt er doch
wesentlich  zur  atmospharischen
Wirkung der Erzahlungen bei. Hénsel
und Gretel, Rotkédppchen, Briiderchen
und Schwesterchen und natirlich
Schneewittchen sind nur einige
Beispiele, die daflir gesorgt haben,
dass eine enge Verbindung zwischen
Wald und Marchen entstanden
ist (vgl. Urmersbach 2009: 49ff.).
Diese Verknlpfung wird bereits
durch die &duRere Gestaltung des
Museumskoffers -eine Kombination
aus Scherenschnitt und Birkenrinde-
angedeutet. Das Betrachten des
ungeoffneten Koffers kann daher als
Impuls dienen, um an das Vorwissen
der Schilerlnnen  anzuknipfen.
Welche  Marchen  werden im
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Scherenschnitt dargestellt? Welche
weiteren Marchen, Sagen und
Geschichten mit Bezug zum Wald
sind bekannt? Welches Bild des
Naturraumeswird dortvermittelt? Vor
allem die Dichotomie von idyllischem
Zufluchtsort und dusterer Gefahr
kannin diesem Zusammenhang einen
ersten Anklang finden. Zusatzlich
kénnen Marchenillustrationen,
beispielsweise von Moritz von
Schwind oder Ludwig Richter, zur
Veranschaulichung herangezogen
werden.

Der Marchenaspekt wird zudem
durch einen dem Koffer beigefligten
Brief  hervorgehoben, der im
Anschluss vorgelesen werden kann.
Aus diesem fiktiven Brief geht hervor,
dass es sich bei dem Koffer um
ein Hochzeitsgeschenk der Sieben
Zwerge an Schneewittchen handelt,
dessen Funktion darin besteht, der
Marchenfigur und somit natiirlich den
Schilerlnnen den Wald zumindest
ansatzweise ins Schloss bzw. ins
Klassenzimmer zu bringen.

Der Koffer wird geodffnet - die
Walderkundung beginnt

Der Koffer besteht aus drei
auseinandernehmbaren Ebenen, die
jeweils in einzelne Facher unterteilt
sind. In der obersten Ebene befinden
sich eine Handvoll Gegenstande, zu
denen u.a. ein Rehkitz aus Plastik,
eine Handpuppe und ein Irrlichtglas
gehoren. Durch diese Dinge lassen
sich Bezlige zu diversen Marchen,
aber auch zur Walddarstellung im
Bereich der Trivialdsthetik herleiten.
Die mittlere Ebene gleicht einem
kleinen Naturalienkabinett, in dem
Schmetterlinge, Kafer und Pflanzen
genauer unter die Lupe genommen
werden kdnnen. Im unteren Bereich
des Koffers befinden sich Fiihlbecher,
die den Wald im wahrsten Sinne des
Wortes greifbar machen.

Durch die Aufteilung des Koffers
kdonnen  mehrere  Lernstationen
errichtet werden, sodass moglichst
viele  Schilerlnnen am  Koffer
arbeiten konnen. Nahezu jedes

[ Ehard
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: ; w-:hwumﬁ’-wt- #cr ahrm ok sebuy dad dg
mmw O e e M:mmﬂm‘ﬁm“” i
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Abb. 3 Rehkitz aus Plastik
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b

Abb.4 kleines Naturalienkabinett

Fach greift dabei einen bestimmten
Aspekt des Waldes auf und ist mit
Arbeitsauftragen  versehen, von
denen einige im Folgenden etwas
genauer erlautert werden.

Plastikreh und Waldkitsch

Das Fach mit dem Plastikreh steht
symptomatisch fiir ein klischeehaftes,
idealisiertes Waldbild (vgl. Bramer
2003). Gerade im Bereich der
Alltagskultur bilden Rehe oder
Hirsche  auf  sonnenbeschienen
Waldlichtungen ein beliebtes Motiv.
Aber auch in Marchen wie Briiderchen
und Schwesterchen, sowie dem
populdren Disneyfilm Bambi taucht
das Rehkitz als Inbegriff der Reinheit
und des Guten auf. Um diese
Vorstellungen zu reflektieren und
zu differenzieren, kénnen zunachst
Gegenstande, Bilder und Geschichten
mit Rehmotiven gesammelt und
beschrieben werden. Im Anschluss
daran kann Uberlegt werden, welche
tierischen Waldbewohner es noch
gibt und warum manche von ihnen so
gut wie nie auf Waldbildern zu sehen
sind. Als asthetischer Zugang kann
eine Collage angefertigt werden, die
der stereotypischen Walddarstellung
widerspricht. Dies kannbeispielsweise
dadurch geschehen, dass das Reh
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Abb. 5 Fihlbecher

oder der Hirsch durch ein Tier ersetzt
wird, welches nicht mit dem gangigen
Bildschema Ubereinstimmt.

Fundstiicke des Waldes

Das kleine Naturalienkabinett des
Koffers  beinhaltet (iberwiegend
Dinge, die im Wald gefunden wurden.
Durch ihre Anordnung erscheinen
selbst die gangigsten Fundstiicke,
wie Tannenzapfen oder Eicheln,
kostbar und erlesen. Da viele dieser
hier aufbewahrten Gegenstdande
sehr fragil sind, zielt dieser Bereich
hauptsachlich auf die visuelle
Wahrnehmung ab. Die genauere
Betrachtung der Dinge kann mit Hilfe
einer Lupe erfolgen. Dadurch lassen
sich z.B. bei den Schmetterlingen
kleinste Farbpigmente und
Harchen erkennen. Anhand der
Beobachtungen sollen maoglichst
prazise Beschreibungen und
Zeichnungen angefertigt werden.
Durch diese Vorgehensweise kénnen
sich die Schilerlnnen auf die
Spur friherer Naturforscherlnnen
begeben und eventuell ein eigenes
kleines Beschreibungsbuch anlegen.
Vor allem &ltere Naturfihrer, die
Ende des 19. und Anfang des 20.
Jahrhunderts entstanden sind,
kdnnen dabei als Anregung dienen.

Falls moglich, kann auch eine
Exkursion in den Wald stattfinden,
bei der die Schilerlnnen eigene
Dinge sammeln und selber eine Art
Naturalien- bzw. Kuriositatenkabinett
erstellen. Die Sammlung muss sich
dabei keinesfalls auf Naturdinge
beschranken, sondern kann durch
menschliche Spuren- haufig
Flaschen, verrostete Dosen oder
Plastikschnipsel, die im Wald liegen
gelassen wurden- erweitert werden.

Sehen, Fiihlen, Riechen — der Wald
als Rohstoffquelle
Neben seinen
Funktionen dient der Wald
den Menschen seit jeher als
Rohstofflieferant und wird
wirtschaftlich genutzt. Auch diese
Facette kommt in einigen Marchen
wie z.B. Hansel und Gretel, deren
Eltern  Holzfdller waren, zum
Ausdruck. Im Koffer wird dieser
Nutzungsaspekt durch die Fihlbecher
aufgegriffen. In diesen befinden sich
lberwiegend Rohstoffe wie Holz,
Papier oder Fell. Ihre materiellen
Eigenschaften  kdnnen  zundchst
erfiihlt, und anschlieRend betrachtet
werden. Manche Materialien, wie
frisch geschlagenes Holz, Baumharze
oder muffige Felle, kann man oftmals

Okologischen
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auch an ihrem Geruch erkennen.

Im Anschluss kdnnen die Schiilernnen
inderSchule,inderStadtoderZuhause
Dinge fotografisch festhalten, die
aus Materialien hergestellt wurden,
deren Ursprungsort der Wald ist.
Durch solch eine Aufgabe kann das
Bewusstsein fiir die Herkunft und auch
Begrenztheit von Rohstoffen, sowie
spezifische Materialeigenheiten
gestarkt werden.

Ziel des Koffer: Die Bedeutung des
Waldes vermitteln

Der Wald mit seiner Vielzahl an
sinnlichen  Eindriicken, = Mythen
und Geschichten bietet einen
Fundus an Anregungen fir den
Kunstunterricht. Gerade die Tatsache,
dass viele Kinder aufgrund sozio-
kultureller Veranderungen immer
weniger Zeit im Freien verbringen,
steigert zudem die Notwendigkeit,
Naturerfahrungen verstarkt in der
Schule zu ermoglichen (vgl. Berthold/
Ziegenspeck 2003). Einfache
Dinge, Aufgaben und asthetische
Zugange- wie zuvor ansatzweise
beschrieben- konnen dabei einen
ersten Einstieg bieten. Sie fordern
die aktive Wahrnehmung und sorgen
im besten Fall daftr, dass der Wald
nicht blo auf eine landschaftliche
Kulisse reduziert wird, sondern
die  wirtschaftliche, 06kologische,
kulturelle und personliche Bedeutung
ersichtlich wird. Dies ist notwendig,
wenn man gewahrsleiten will, dass
sich Menschen auch in Zukunft fir
den Erhalt des Naturerbes einsetzen.
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Eingepackt: Max Liebermann im Koffer

Marie Wittig

Uber 200 Malereien, unzihlige
Zeichnungen - Eindricke und
Erfahrungen eines ganzen Menschen-
lebens. Alles in einem Koffer. Das
ware wohl ein Projekt, das nicht ein
Semester sondern mindestens ein
ganzes Studium in Anspruch nehmen
wirde. Sieht man sich den Museums-
koffer zu Max Liebermann an, dann
wird schnell deutlich: Hier wird nicht
alles gezeigt, hier Gberwiegt nicht die
Masse, sondern klare Linien.

Beispielhaft wird herausgegriffen,
was besonders im Rickblick auf
Liebermanns Leben auffdllt. Da
ist zum Beispiel das Radio: Hier
handelt es sich um einen Nachbau
eines Radios von 1930. Wird dieses
gedffnet, so findet man einen
Walkman mit Kassette darin. Driickt
man auf ,Start”, hort man einen
originalen Radiobeitrag von Max
Liebermann fiir eine Kinder-Radio-
sendung (der Beitrag ist dem Original
Tondokument aus Scheer, Regina
(2011): ,,Max Liebermann erzahlt aus
seinem Leben” entnommen). Der
Beitrag ,, Aus meinem Leben” wurde
am 13. April 1932 gesendet. Aus den
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zahlreichen Textdokumenten, die
Liebermann hinterlassen hat, wird
immer wieder seine Liebe zu Kindern
im Allgemeinen, 11

»,Seine Haltung zu Kindern verbot es
ihm, in dieser Rundfunksendung auch
nur einen Hauch von den Sorgen und
Befuirchtungen, die dem Pessimismus
und der Resignation preiszugeben, die
ihn 1932 bedrangten. Und er schaute ja
auch, wenn er an seine Kindheit dachte,
auf eine relativ heile Welt zurlick.”
(Scheer, 2011)

Der Koffer ist so gestaltet, dass er
aufgestellt eine Art Sekretar ergibt.
Indem man die im Koffer befindliche
Holzplatte in die unten links vorge-
sehenen Spalten schiebt, erhalt man
die Tischplatte, auf der Briefe sowie
ein  Geldschein im aufgebauten
Zustand drapiert sind. Besucher sind
herzlich eingeladen den Koffer mit
allen Sinnen wahrzunehmen und
zu erforschen: So soll nicht nur der
genannte Radiobeitrag entdeckt,
sondern auch das Skizzenbuch
durchblattert oder Briefe entfaltet
werden, um so einen Einblick in den

Abb. 1 Aufgebauter Museumskoffer
zu Max Liebermann

Briefwechsel zwischen Liebermann
und Alfred Lichtwark zu bekommen.
Um die Schrift besser zu entziffern
findet man im Heft neben dem Koffer
eine Ubersetzungstafel. Selbstver-
standlich lasst sich diese Tafel auch
in die andere Richtung lesen, so dass
derjenige, der den Koffer entdeckt,
selbst ein paar Zeilen in Kurrentschrift
zu verfassen kann.

Insgesamt befinden sich auf dem
Sekretar drei Briefe (Repliken), davon
zwei im Kuvert, geschrieben von
Alfred Lichtwark, und einer liegt noch
offen auf dem Tisch — eine Antwort
Liebermanns an Lichtwark.

Liebermann  schrieb viele Briefe
und war dafiir bekannt, schnell zu
antworten. Besonders intensiv war
der schriftliche Kontakt zu Lichtwark,
,den  Direktor der Hamburger
Kunsthalle, einen der wenigen
Menschen, die er Freund nannte”
(Scheer, 2011). Beide Briefe sind in
der deutschen Kurrentschrift notiert
worden. In der offen daliegenden
Antwort bezieht sich Liebermann u.a.
auf sein Gemalde , Altmannerhaus
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Abb. 2 Detail: Auszug aus dem Briefwechsel

in Amsterdam®. Dieses ist in der
rechten Kofferhalfte durch ein
weildes Fensterkreuz zu sehen. Einen
dhnlichen Blickwinkel muss auch der
Kiinstler gehabt haben, als er selbst
1880 durch das Fenster des Altman-
nerhauses schaute, bevor er sich
entschloss dieses zu malen. Spater
wird er Uber diesen Augenblick sagen:

,Es war, als ob jemand auf ebenem
Wege vor sich hingeht und plétzlich
auf  eine Spiralfeder tritt, die ihn
emporschnellt.” (Scheer, 2011)

Besonders wichtig und auffallig sind
bei diesem Bild die zum ersten Mal
verwendeten ,Liebermann’schen
Sonnenflecken”, die bereits auf
das impressionistische  Spatwerk
Liebermanns hindeuten.

Im gleichen Innenhof entstand noch
ein zweites Bild mit gleichem Titel,
welches den Betrachterinnen etwas
mehr Gber den Blickwinkel des ersten
Bildes zu verraten vermag.

sollen
den

Lehrpersonen
werden, Gber

angeregt
Einbezug

Abb. 3 Liebermann: Altmdn-
nerhaus in Amsterdam. Aus
diesem Fenster hat Liebermann
wabhrscheinlich die Gruppe
alter Manner gesehen.

exemplarischer Gegenstande in den
Kunstunterricht— vornehmlich aber
mit Hilfe des ganzen Koffers-, das
Leben und Wirken des Kiinstlers Max
Liebermann anschaulich zu vermitteln
und nachhaltig im Bewusstsein
der Schilerlnnen zu verankern.
So kdnnen beispielsweise flr eine
Unterrichtsstunde (ber Dialekte die
Radioaufzeichnung herangezogen
oder anhand der Briefe Schrifttypen
vergangener Jahrhunderte behandelt
werden.

Uber den Brief auf der Tischplatte
lassen sich Beziige zum Bild in der
rechten Kofferhdlfte wortwortlich
»ablesen®. Darliber hinaus kann
eine Auseinandersetzung mit dem
Text- bzw. Bildmaterial und mit den
Objekten Fragen aufwerfen, die
beispielweise eine intensive Ausein-
andersetzung mit dem Kiinstler, dem
exemplarisch vorgestellten Bildwerk
bzw. dem zugrunde liegenden Sujet
evozieren:

e Was ist hier zu sehen?

e Warum wird der Blick durch ein

Abb. 4 Liebermann: Altmdnnerhaus in Amsterdam. Bild aus
der rechten Kofferhalfte

Fensterkreuz gelenkt?

e In welcher Stimmung sind die
Manner?
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Abb.1 Drei von Emily Carrs Bildern in der Neuen
Galerie Kassel, wahrend der dOCUMENTA (13)

Einige der bekanntesten Gemalde
der kanadischen Kinstlerin Emily
Carr (1871-1945) waren dieses Jahr
auf der dOCUMENTA (13) in Kassel zu
sehen. Damit erfuhren ihre Arbeiten,
die lange Zeit auRerhalb Kanadas nur
wenig Beachtung fanden, eine spate
Anerkennung im europdischen bzw.
internationalen Raum. Diessoll aktuell
Anlass geben, um im Folgenden
die Kiinstlerin anhand eines zu ihr
konzipierten Museumskoffers kurz
vorzustellen.

Die Malerin und Schriftstellerin Emily
Carr gilt als lkone der kanadischen
Malerei. Damit genieBt sie einen
Status, den sie sich wohl kaum hatte
traumen lassen kdnnen. So wurde sie
zeitlebens grofStenteils als ,,schrullige”
AuBenseiterin wahrgenommen, die
mit ihrer Menagerie, zu der u.a ein
Affchen, Hunde, Papageien und
Katzen gehorten, zeitweise in einem
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Ein Museumskoffer zum Leben und Werk der
kanadischen Kiinstlerin Emily Carr

Wohnwagen an der kanadischen
Westkiste lebte und im Gegensatz zu
den meisten europdisch-stammigen
Einwanderern eine groRe Sympathie
fir die Ureinwohner Kanadas hegte
(vgl. u.a. Moray 2006: 3ff.). lhre
Malereien, die durch verschiedene
Stromungen  wie  beispielsweise
dem Impressionismus, Fauvismus
und Kubismus gepragt wurden,
stieen lange Zeit auf Ablehnung
(vgl. u.a. Shadbolt 1979; Newlands
1996). Gegen Ende ihres Lebens und
insbesondere nach ihrem Tod nahm
das Interesse an ihrem kiinstlerischen
Werk jedoch stetig zu. Heute gehoéren
ihre kraftvollen und ausdruckstarken
Landschaftsmalereien und
Darstellungen der First Nations,
der Ureinwohner Kanadas, zum
Standardkanon der  kanadischen
Malerei (vgl. Harper 2000: 290ff.).
Aullerhalb ihres Herkunftslandes
ist sie dennoch weitestgehend

Nataly Vellmer

unbekannt geblieben. Der
Museumskoffer versucht dies - im
Rahmen seiner Moglichkeiten - zu
andernundsollals Impuls dienen, sich
aufdie Spurendieserungewohnlichen
Kiinstlerin zu begeben. Geeignet ist
der Koffer sowohl flr Schilerlnnen
der Grundschule, der Sek | als auch
der Sek I, da er kein festes Konzept
verfolgt und je nach Altersstufe auf
die Bedirfnisse von Kindern und
Jugendlichen abgestimmt werden
kann.

Entstanden ist der Koffer aus einer
alten Hutschachtel, die durch seine
Gestaltung bereits von auflen auf
die Kiunstlerin verweist. Zu sehen ist
ein Foto von Emily Carr sowie ein
Motiv, welches zum 100. Geburtstag
der Kinstlerin fur einen Briefmarke
entworfen wurde. Im Inneren
ist der Koffer in einzelne Facher
gegliedert. Diese sind mit diversen
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Abb.2 Emily Carr Koffer von auRen

Gegenstanden, wie beispielsweise
Skizzen, Aquarellfarben, Gips-
abdriicken und Fotos gefillt und
konnen  verschiedene  Stationen
des Lebens und Schaffens Emily
Carrs veranschaulichen. Ergdanzend
befindet sich dazu im Koffer ein
selbstgestaltetes Blichlein, das
zahlreiche Landkarten und Bilder der
Orte zeigt, die flr Carrs Laufbahn von
Bedeutung waren. Im Rahmen des
Kunstunterrichts kann insbesondere
auf Carrs Aufenthalt in Paris (1910-
11) und die besondere Situation,
mit der sich Kinstlerinnen zu dieser
Zeit konfrontiert sahen, verwiesen
werden.Zudemkonnenhier Parallelen
und Unterschiede zu anderen
Malerinnen, wie Paula Modersohn-
Becker, Berthe Morisot oder der
Australierin Margaret Preston, von
denen sich ebenfalls Bilder im Koffer
befinden, thematisiert werden. Dies
ermoglicht eine Einordnung Carrs im
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Kontext der Klassischen Moderne.

Carrs Werk zeigt aber auch, dass nicht
nur europaische Einflisse, sondern
auch  Ausdruckformen indigener
Kulturen die Malerei Anfang des 20.
Jahrhundert stark vorantrieben. Ein
weiterer Schwerpunkt des Koffers
liegt daher auf Carrs Interesse an der
Kunst und Kultur der First Nations.
Etliche Gegenstande, sowiediedullere
Bemalung des Koffers, verweisen
auf ihre Auseinandersetzung mit
dieser Thematik. Da Carr glaubte,
dass die Kunst der Ureinwohner dem
Untergang geweiht sei, unternahm
sie ab 1911 regelmalig Exkursionen
zu Siedlungen der First Nations, um

ihre  monumentalen Totempfahle
in zahlreichen Aguarellen,
Bleistiftskizzen und  Olgemailden
festzuhalten. Die Totempfahle

hatten fir sie jedoch nicht nur
eine thematische Bedeutung,

sondern schlugen sich auch in ihrem
Malstil nieder, der vor allem im
Spatwerk durch ein erhohtes Mald
an  Abstraktion  gekennzeichnet
war. Obwohl die Darstellungen der
Totempfahle zu den berihmtesten
Werken Carrs zahlen, unterliegen
sie heute haufig dem Vorwurf, ein
romantisiertes und klischeehaftes Bild
der Ureinwohner zu vermitteln (vgl.
Moray 2006: 3ff.). Dieser Kritikpunkt
kann somit zum Anlass genommen
werden, um Konflikte und Probleme,
die sich durch das Zusammentreffen
von Kolonialmachten und indigener
Bevolkerung ergeben haben und
die teilweise bis heute nachwirken,
zu diskutieren. Neben dem
Kunstunterricht kann der Koffer
somit auch facheribergreifend im
Geschichts- oder Englischunterricht
eingesetzt werden.
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Abb. 4: Gegenstande aus dem Koffer
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»Auf den Spuren von Fritz Leisse”
Museumskoffer und Heimatforschung

Verena Poppelbaum

Zusammenfassung:

Der Museumskoffer ,Auf den Spuren von Fritz
Leisse“ beruht auf Nachforschungen lber den
Mastholter Kirchenmaler Fritz Leisse, der als
regional bekannter Maler zahlreiche heimatliche
Aspekte in seinen Bildern festgehalten hat, wodurch
er fur die ortliche Heimatforschung einen hohen
Stellenwert hat.

Unter Heimatforschung wird die Historie eines
regional begrenzten Gebietes verstanden. Hierzu
zahlen nicht nur Chroniken sondern auch die
Alltagsgeschichte eines Ortes.

Da solche regionalen Forschungen oftmals von
Laien durchgefiihrt werden, geraten viele solcher
Kulturerbestatten in Vergessenheit und werden
nicht entsprechend gewirdigt. Dennoch bergen
solche ,Erinnerungsarbeiten” gerade fir den
Kunstunterrricht ein groRes Potenzial, da die
Schiilerlnnen oftmals einen personlichen Bezug zu
dem Thema haben, sei es durch die Berichte alterer

Verwandter, eigene Erfahrungen auf diesem Gebiet
oder einfach nur die ortliche Nahe.

Durch den Einsatz im Unterricht wird zudem auch
dem Vergessen von heimatlichen Traditionen und
Brauchen entgegengewirkt.

Der Inhalt des Koffers ist so gestaltet, dass die
Berachterinnen/ Nutzerinnen selbst zum Entdecken
und Erleben aufgefordert werden. Das Konzept
des Koffers vermag den Maler nicht nur tber seine
Werke und seine Biografie zu vermitteln, sondern
ihn als Menschen kennenzulernen und darzustellen.

e

L ‘Abstract:

The museum coffer ,,On the tracks of Fritz Leisse” is
based on a research about a churchpainter who had
lived in Mastholte, who was well known around his
hometown. His paintings show us the history of the
little village he had lived and so they are precious for
the people who doing researches about the history

i

Abb 1 Der Museumskoffer , Auf den Spuren
von Fritz Leisse”

of Mastholte. This people are not only interested in
facts of a chronicle, they would also like to know
about everyday situations, which are mostly offered
in the paintings.

It is very important to do such regional researches
to keep the memory of traditions and ancient
customs in mind.

Also these researches have to keep a place in
lesson, because pupils got a very personal addition
to the subject and so they are more interested and
learn more and better.

The museum coffer is made in a special way, so that
the “visitor® can find and make new experiences. The
painter is not only shown in his paintings, but also
as a human being, too. With this | want to praise
not only the work of Fritz Leisse, but also him as a
man, very much people remembering him with joy.
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Abb 2 Fritz Leisse

Abb  3:

,Veronika reicht Jesus das

Schweifftuch” 6. Station des Mastholter
Kreuzweges

Wer war Fritz Leisse?

Fritz Leisse war ein Mastholter
Kirchenmaler, der regional zwar recht
bekannt, aullerhalb des Dorfes aber
nur einer von vielen Malern war.

Als der gebirtige Siedlinghausener
Marmorfachmann 1904 heiratete
und nach Mastholte, einer Ortschaft
der Stadt Rietberg im Kreis Gitersloh,
zog, wurde er dort auf Empfehlung
des Wiedenbriicker Malermeisters
Gerhard Goldkuhle, bei dem er in die
Lehre gegangen war, Anstreicher und
Malermeister.

Der Anfang war dort alles andere
als leicht, denn das Anstreichen und
Tapezieren wurde damals von den
Schreinern und Maurern nebenher
erledigt.

Dennoch gelang Fritz Leisse der
Durchbruch als Maler und bald schon
war es selbstverstandlich, einen
Leisse im Wohn- oder Schlafzimmer
hdangen zu haben. Einer seiner
ersten grofen Auftrage war 1919
die Gestaltung eines Kreuzweges
fir die Mastholter Kirche und nach
Fertigstellung desselben malte Leisse
auch das 10 Jahre zuvor fertiggestellte
Seitenschiff der Mastholter Kirche
aus.

Diese Ausmalung existiert leider nicht
mehr, da sie in den flinfziger Jahren
im Zuge einer Neugestaltung der
Kirche Gibermalt wurde.
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Die Abbildung 2 zeigt die 6. Station
des Kreuzweges. Auf dem Bild ist zu
sehen, wie die heilige Veronika dem
kreuztragendem Jesus ein Tuch reicht,
mit dem er sich Blut und Wasser vom
Gesicht wischt. Auf wundersame
Weise erscheint das Antlitz Jesu auf
dem Tuch. Das Bild befindet sich
noch heute im linken Seitenschiff der
Mastholter Pfarrkirche.

Neben der Kirchenmalerei betatigte
sich Leisse bis zu seinem Tod am 25.
November 1961 hauptsachlich als
Landschafts- oder Portratmaler.
Seine Landschaften malte er von
Postkarten oder anderen Bildern ab,
sofern es sich nicht um Ansichten von
Mastholte handelte, bei denen ihm
meistens Fotos als Vorbilder dienten.
Seine  Portrats entstanden auf
Grundlage von Schwarz-WeiR-Fotos.
Ein bekanntes Bild von ihm zeigt die
Mastholter DorfstraBe, die er von

seinem Atelierfenster aus malte
(Abb.3).
Zur Forschungssituation bzw. zu

den Rahmenbedingungen fiir eine
Auseinandersetzung mit dem
regionalem Kiinstler Fritz Leisse

Das Seminar ,Museumskoffer zu
Kinstlerinnen des 19. Jahrhunderts®,
unter der Leitung von Frau Prof.
Dr. Jutta Stroter-Bender im
Wintersemester 2011/12, aus dem

Abb 4 Die Mastholter DorfstraRRe

der Museumskoffer zu Fritz Leisse
hervorgegangen ist, half dabei
erste Vorstellungen beziiglich eines
Museumskoffers und die technischen
Grundlagen der Darstellung zu
entwickeln. Eine Ausstellung des
Mastholter Heimatvereins im Jahr
2009 machteaufden Maler Fritz Leisse
aufmerksam und weckte das Interesse
zur Spurensuche. Die Erstellung
des Museumskoffers gestaltete sich
jedoch nicht ganz unproblematisch,
da die Informationen zu dem Kiinstler
nicht offen zuganglich und noch nicht
geordnet und zusammengefasst
waren, wie es beispielsweise bei
einem  Uberregional bekanntem
Kiinstler wie Caspar David Friedrich
der Fall gewesen ware.

Da es kaum schriftlich Gberlieferte
Quellen gab, musste auf die
Menschen im Ort zurlckgegriffen
werden, von denen viele den Maler
noch gekannt hatten. Nach und nach
konnte ein Katalog mit den Bildern
Leisses erstellt und sein Leben anhand
von Erinnerungen und Eckdaten aus
den wenigen vorhandenen Texten
rekonstruiert werden. Letztendlich
konnten 54 Bilder von Leisse
ausfindig gemacht und dokumentiert
werden, wobei anzumerken ist, dass
immer noch wieder neue Bilder
und Informationen auftauchen - die
Kunde einer Leisse-Forschung im Ort
verbreitet sich immer weiter.
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Das Konzept

Der Museumskoffer beinhaltet nicht
nur eine Sammlung von Bildern und
eine Biografie, er stellt auch einen
Teil der Personlichkeit von Fritz Leisse
anschaulich dar. Ein Anliegen war es,
ihn nicht nur als talentierten Maler,
sondern auch als Menschen aus dem
Ort darzustellen - also so, wie er den
Mastholtern in Erinnerung geblieben
ist - mit all seinen manchmal recht
wunderlichen, aber liebenswerten
Eigenarten. Dadurch soll das Leben
und Werk des Kiinstlers in Erinnerung
gerufen, entsprechend gewdirdigt
und weiter tradiert werden.
Konzipiert ist der Museumskoffer
vor allem fir den Einsatz in und um
Mastholte, da hier ein besonderer
Bezug zum Ort und zur Person
besteht, aber ein Einsatz ohne diesen
,Heimatbezug” ist auch moglich.

Aufbau des Museumskoffers
Der Koffer wurde speziell fir die

Darstellung des zusammengetra-
genen Materials konzipiert und
gebaut.

So befinden sich rechts und links
Schautafeln, die als Schubfacher aus
dem Koffer gezogen werden kdnnen
und auf denen die Bilder und die
schriftlichen Informationen zu Leisse
prasentiert werden. Betrachterlnnen/
Nutzerlnnen ,entdecken” die Inhalte
ganz nach personlichem Interesse,
indem sie selbst entscheiden, welche
Tafel sie herausziehen und studieren.
Auch auf den Tafeln gibt es noch
eine Reihe an Informationen zu
finden - Bilder konnen aufgeklappt
und Briefumschldage konnen geoffnet
werden. Zudem kénnen die Tafeln zur
Prasentation des Museumskoffers
vor einer groReren Gruppe (z.B. einer
Schulklasse) zur besseren Ansicht
ganzlich herausgezogen werden.

Im Frontteil des Koffers, der sich
nach vorne hin aufklappen Iasst,
befinden sich die dreidimensionalen
Ausstellungsstiicke, die zum Fihlen
und Riechen einladen. Eine weitere
Uberraschung bietet die Schublade

auf der rechten Seite, die ein weiteres
dreidimensionales Ausstellungsstiick
birgt.

Beim inhaltlichen Aufbau des
Museumskoffers (vgl. Abb. 1) wurden
die Inhalte nach verschiedenen
Kategorien geordnet. Auf den
Schautafeln, diesichanderlinkenSeite
befinden, sind eine Auswahl seiner
Bilder angebracht, geordnet nach
Portraits, Landschaften, christlichen
Bildern und Stillleben, wahrend
sich die Schautafeln der rechten
Seite mehr der Person Fritz Leisse,
in den Unterkategorien Familie,
Kirchenmaler, Maluntergriinde und
Weiteres, beschaftigen. Zudem finden
sich noch diverse Zeitungsberichte
Uber Leisse und sein Werk,
eigenhandig angefertigte Kopien
einiger seiner Malereien und einige
symboltrachtige Gegenstande aus
seinem Leben, wie eine Pfeife. Beim
Zusammenstellen der Gegenstdnde
war zu bericksichtigen, diese
moglichst authentisch in Aussehen,
Geruch und Gefiihl zu gestalten, um
den Betrachterinnen/ Nutzerlnnen
ein Erleben mit moglichst allen Sinnen
zu ermoglichen. So findet sich auch
ein Glas mit Tabak, ein Flaschchen
mit Leindl und ein Glas mit Pinseln,
an dem man noch deutlich den
Terpingeruch wahrnehmen kann, in

Abb 5 Sprechendes Bild ,,Der gute Hirte”

dem selbstgebauten Holzkoffer. Auch
der Horsinn wird bedient, und zwar
mit einer Kantele (ein traditionelles
Zupfinstrument aus Finnland), die in
der Schublade auf der rechten Seite
untergebracht ist.

Die sprechenden Bilder

Dieser Koffer beinhaltet zudem noch
eine Besonderheit und zwar die
sprechenden Bilder.

Hierbei handelt es sich um eine
Form der Informationsvermittlung,
bei der nicht alle Informationen auf
den ersten Blick zu erkennen sind.
Einige Bilder auf den Schautafeln
rechts und links sind mit einem
Pfeil versehen. Diese Bilder konnen
,sprechen”. Wenn sie aufgeklappt
werden, findet sich innen ein kleiner
Text, manchmal auch mit einem
zusatzlichen Bild. Dieses ,spricht” mit
den Betrachterinnen/ Nutzerinnen
und ,erzadhlt“ Besonderheiten Uber
sich. Diese Form der Darstellung ist
zum aktiven Entdecken gedacht und
soll so das Interesse zu wecken.

Thematische Auffacherung

Der Museumskoffer bietet die
Moglichkeit zu sowohl theoretischem
wie auch praktischem Unterricht und
kann fiir eine einzelne Sonderstunde
oder auch fir eine Projektreihe

Abb 6 Prasentation des Museumskoffers in der
Grundschule
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genutzt werden. Ausgelegt ist der
Koffer fiir eine Auseinandersetzung
im  Grundschulbereich, da die
beigefligten, selbsthergestellten

Arbeitsblatter speziell darauf
zugeschnitten sind und an den
Erfahrungshorizont  der  Grund-

schilerlnnen ankntpfen Der Koffer
kann aber auch Anregungen fir
andere Schulformen und -—stufen
bieten, da die Inhalte durch die
Lehrperson selektiv behandelt und/
oder dem jeweiligen Niveau der

Schilerlnnen  angepasst werden
kénnen.

Leisse als Kiinstler
(facheriibergreifend)

Der erste thematische Komplex

behandelt den Kiinstler Fritz Leisse,
wobei hier der Blick vornehmlich
auf die Frage Wie hat der Kiinstler
gearbeitet? gelenkt wird, da sich
dies Uber Originalfotos und den nach
diesen Vorbildern nachempfundenen
Malereien gut nachvollziehen
lasst. Zudem stehen auch einige
Originalbilder (beispielsweise im
Heimathaus oder in der Kirche) zur
Verfligung, welche zur genaueren
Betrachtung ,Vor Ort“ einladen
konnen. Anhand des Nachempfindens
der Arbeitsweise, dem Kopieren von
Bildern und Fotos, wird das Auge wie
auch die Ausdauer der Schilerlnnen
geschult und entsprechende
Techniken vermittelt, je nachdem
worauf der Schwerpunkt gelegt wird.
Auch das Herstellen und Mischen von
Farben kann behandelt werden.

Neben der praktischen Malerei
werden auch die Motive der Bilder
Leisses thematisiert. Hierbei kann
exemplarisch auf die verschiedenen
Moglichkeiten der Maluntergriinde

eingegangen werden, die mit
den Motiven variieren. Es kann
auch fachertbergreifend mit
dem  Museumskoffer  gearbeitet
werden, indem zum Beispiel im
Religionsunterricht die christliche

Motivik aufgegriffen wird.
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Leben eines Kiinstlers
(facherubergreifend)

In dieser theoretischen Einheit
wird das Leben des Dorfkinstlers
nachempfunden. Hierzu koénnen
ebenfalls wieder Bilder mit
Dorfansichten oder Berichte von
Zeitzeugen hinzugezogen werden.
DieseskannauchindenSachunterricht
aufgenommen werden, indem am
Beispiel der Familie Leisse gezeigt
wird, wie eine einfache Familie vor,
wahrend und nach dem Krieg lebte.
Das lasst sich auch zu einer Forschung
Uber die eigene Familie ausweiten.

Weitere Anregungen

Natirlich kann am Beispiel des
Museumskoffers zu Fritz Leisse
auch ein Koffer zur eigenen Familie
oder zum Thema ,Heimat” erstellt
werden. Hierzu sollte zunachst
Material gesammelt werden. Die
Schillerinnen kénnten beispielsweise
in Schuhkartons Fotos, alte Andenken,
Tageblicher, usw. sammeln und
diese einem Museumskoffer dhnlich
gestalten. In diesem Zusammenhang
ist es sinnvoll, mit den Schiilerinnen
die Gestaltung eines Stammbaumes
zu besprechen, um ihnen das notige
Handwerkszeug fiir die Recherche an
die Hand zu geben.

Um ihre Arbeit zu wirdigen, sollte
eine Ausstellung der ,Koffer” oder
zumindest eine Vorstellung dieser
innerhalb der Klasse organisiert
werden, da es wichtigist, die intensive
(Biografie-) Arbeit zu honorieren
und ihnen ein sinnstiftendes Ziel
zu geben, auf das sie hinarbeiten
kdnnen. Besonders  interessant
wird es, wenn es auch Kinder mit
Migrationshintergrund gibt, die sich
auf die Suche nach ihren Wurzeln
begeben. Dann eignet sich eine
Vorstellung der Koffer auch auf einer
Art ,Tag der Kulturen®, wie er in vielen
Schulen gefeiert wird.

Abbildungsverzeichnis:
Abb 1, 3-6: Foto: Verena Poppelbaum (2012)
Abb 2: Foto: Heimatverein Mastholte (2009)
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St. Michael in Hildesheim.
Ein bauliches Meisterwerk des friihen Mittelalters

Larissa Eikermann

Zusammenfassung:
Die Michaeliskirche in Hildesheim, errichtet
zwischen 1010 und 1022, gilt aufgrund ihrer
ganzheitlich  proportionierten  Bauweise
als Wegweiser fiur die nachfolgende
Sakralarchitektur. Sie ist eine Stiftung des
Bischofs Bernward von Hildesheim (993-1022)
und als seine eigene Grablege und Memoria
konzipiert.
Zu den Stiftungen von Bernward von
Hildesheim gehoren ebenso zahlreiche
liturgische Kunstwerke, wie beispielsweise die
bronzene Bernwardssdule.
Die Bernwardssaule ist in ihrer Erscheinung
einmalig und nimmt deshalb in der
Kunstgeschichte einen besonderen Rang
ein. lhre Funktion und ihr urspringlicher
Aufstellungsort sind allerdings nach wie
vor nicht geklart. In den vorhandenen
Uberlieferungen wird sie jedoch stets im
Zusammenhang mit dem Kreuzaltar der
Michaeliskirche erwahnt, so dass eine
Anndherung an diese Problematik Gber ihre
Rolle als vermeintliche Kreuzsdule sinnvoll
erscheint. Des Weiteren trug sie einst ein
Kruzifix, welches jedoch 1544 durch die
Reformationswirren zerstort wurde.
Im Folgenden soll daher ein Blick auf die
Tradition von Kreuzsaulen undihre Verbindung
zu Kreuzaltaren geworfen werden.

b
WS Apstract:

Because of its holistic proportioned
construction the church of Sanct Michael
in Hildesheim, built between 1010
and 1022, is considered as pioneer for
the following sacred architecture. It is
a foundation of bishop Bernward of
Hildesheim (993-1022) and conceived as
his own burial place and memory.
Moreover the foundations of Bernward
of Hildesheim include a range of liturgical
works of art, for example the bronze
column of Bernward.

The column of Bernward is an unique
object and because of that it ranks high
in the art history. Its function and its
original position are still an unsolved
problem. In the existing tradition it is ever
mentioned in relation to the altar of the
Holy Cross of the church of St. Michael,
so a convergence on this problem about
its role as a supposed cross-column
seems to be useful. Furthermore the
column once wore a crucifix, which
would be destroyed in the confusion of
the reformation in 1544.

The following article so takes a look on
the tradition of cross-columns and their
connection to altars of the Holy Cross.

Abb. 1: Die Michaeliskirche in Hildesheim, Ansicht
von Stiden

Im Jahre 993 wurde Bernward,
ein Angehoriger des sachsischen
Adels und ehemaliger Lehrer des
spateren Kaisers Otto lll., Bischof von
Hildesheim. Er gilt als Auftraggeber
zahlreicher, vielseitiger Kunstwerke
in seiner Amtszeit als Bischof
und machte das Bistum zu einem
kulturellen Zentrum des sachsischen
Reiches. Damit pragte er eine eigene
Epoche innerhalb der ottonischen
Kunstgeschichte — die bernwardi-
nische Kunst.

Das wichtigste Bauwerk dieser Zeit
ist die zwischen 1010 und 1022 von
ihm errichtete Michaeliskirche in
Hildesheim. Sie wurde als Benedikti-
nerabteikirche gegriindet und sollte
von Beginn an die letzte Ruhestatte
Bernwards werden. Die Beson-
derheit dieser Kirche liegt in dem hier
angewandten Malisystem. Es wird
bestimmt von einer vollkommenen
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Harmonie und (einer) einheitlichen
Proportionsordnung, die ihres-
gleichen sucht. Dadurch wurde St.
Michael zum Schlisselwerk der
frihmittelalterlichen Sakralarchi-
tektur und wegweisend fir alle
nachfolgenden Kirchenbauten (vgl.
Abb. 1).

Zu der
auBerdem

Michaeliskirche gehorte
ein vielfdltiger, noch
erhaltener und von Bernward
gestifteter Kirchenschatz, der
einen umfassenden Einblick in die
liturgische Einrichtung mittelalter-
licher Kirchen gestattet.

Nicht zuletzt deswegen steht St.
Michael seit 1985 auf der Welterbe-
liste der UNESCO.

Die Michaeliskirche und seine
liturgische Ausstattung als padago-
gischer Ankniipfungspunkt

Die Grindung und Ausstattung der
Abteikirche St. Michael legen ein

wichtiges Zeugnis der damaligen
religiosen, geistigen und kulturellen
Tatigkeit  einer  herausragenden

Personlichkeit wie Bischof Bernward
von Hildesheim ab. Die Aufarbeitung
dieser Geschichte in der heutigen
Kunst- und Kulturvermittlung ist auf
vielfaltige Weise moglich. Allgemeine
Herangehensweisen waren:

. die religiose Thematik
(der Benediktinerorden, die
Vorbildhaftigkeit Jerusalems,
das  klosterliche Leben,
die Aufgaben eines Bischofs
zur damaligen Zeit etc.)

. die historische und politische
Thematik (Sachsen um das
Jahr 1000, die Herrschaft und
Wirkung Kaiser Ottos Ill. und

sein Bezug zu der Stadt Rom
etc.)
. die kunsthistorische

und kulturelle Thematik (die
Architektur des
frihmittelalterlichen
Kirchenbaus, ottonische
Buchmalerei/Goldschmiede-
kunst, die Technik des
Bronzegusses, Bernward
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Abb. 2 Die Bernwardssadule mit der sich windenden Szenenfolge

als Stifterpersonlichkeit,
Fragen der lkonographie/
Symbolik etc.)

Ein konkretes Beispiel ware die
Anndherung Uber das Symbol des
Kreuzes. Denn mit einem Partikel des
Heiligen Kreuzes, welchen Bernward
von Kaiser Otto Ill. geschenkt
bekommen hatte und dem damit
verbundenen Bau der Heilig-Kreuz-
Kapelle, die im Jahre 996 geweiht
wurde, begann die bernwardinische
Schaffensphase in Hildesheim (vgl.
Cramer/Jacobsen/von Winterfeld
1993: 369). Das Kreuz erscheint an
vielen Stellen in den bernwardini-
schen Kunstwerken und bietet einen

eigenen Zugang zu der Kunst dieser
Zeit. Dieser soll nun exemplarisch
anhand der Bernwardssaule gezeigt
werden.

Die Bernwardssdaule in ihrer
Bedeutung als Kreuzmonument -
Eine Einfiihrung

Aufgrund der Sanierungsarbeiten
am Hildesheimer Dom, welche bis
zum 1200-jahrigen Bistumsjubildaum
im Jahre 2015 andauern werden,
wurde die aus ottonischer Zeit
stammende, bronzene Bernwards-
saule von dort am 30. September
2009 nach St. Michael in Hildesheim
verlegt (Aktuelle Informationen zu
den Sanierungsarbeiten sind auf der
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Abb. 3 Sdule des Kaisers Marc-Aurel

Internetseite des Bistums Hildesheim
zu finden, unter: http://www.
domsanierung.de). Der Griinder der
Michaeliskirche Bischof Bernward
(993-1022) von Hildesheim gilt als der
Stifter und Namensgeber der Saule.
Die Saule wird als eines seiner letzten
Kunstwerke angesehen, da sie mit der
Weihe des Klosters am 29. September
1022, kurz vor dem Tode Bernwards,
am Kreuzaltar aufgestellt worden
sein soll. In der mittelalterlichen Zeit
wie auch in der gesamten Kunst-
geschichte nimmt diese Saule eine
besondere Stellung ein, ist sie doch in
der Art und Weise ihrer Erscheinung
bis heute einmalig. Diesen kiinstle-
rischen Eigenwert verleihen ihr vor

il
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Abb. 4 Essen, SS. Cosmas und Damian, spatantik-ottonische Sdule des ehem. Kreuzaltares, heute im
gotischen Hochchor (das verlorene Triumphkreuz des 11. Jh. ersetzt durch eine moderne Nachschépfung)

allem ihre Monumentalitat und ihr
Dekorum. Sie zeigt auf einem spiral-
formig umlaufenden Reliefband einen
Zyklus mit der Wunder- und Lehrta-
tigkeit Christi, welchem keine Bildtra-
dition zugrunde liegt und der damit
immer noch seine Vorbilder sucht. Sie
ist deshalb auch als ,,Christussdule”in
die Literatur eingegangen (vgl. Abb.
3).

Die Frage nach dem urspriinglichen
Aufstellungsort der Saule

lhre derzeitige Aufstellung findet
sie im sUdwestlichen Querhaus der
Kirche. Diesen Platz soll sie fiir einige
Jahre beibehalten. Nach allgemein
gliltiger  Forschungsmeinung st

sie damit an ihren urspriinglichen
Bestimmungsort zurlickgekehrt. Die
Frage nach ihrem einstigen Standort
in der Michaeliskirche ist jedoch
nach wie vor ungeklart und ein
in der Forschung viel diskutiertes
Problem. Zeitgendssische Quellen
Uber die Entstehung der Bernwards-
saule, liturgische  Handschriften
zur Herleitung ihrer Funktion oder
eine Stifterinschrift existieren nicht.
Die Uberlieferungen, welche zur
Saule vorhanden sind, sagen ihr
jedoch stets eine Verbindung zum
Kreuzaltar in St. Michael nach. Ein
Ansatzpunkt, um ihrer Funktion und
ihrer Anordnung im Kirchenraum
naher zu kommen, ist daher die
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Vergegenwartigung  ihres  Typus,
den sie als vermeintliche Kreuzsaule
verkorpert. lhre Deutung als solche
geht auf jenes, sie einst bekronendes
Kruzifixus’ zuriick, welches 1544 den
Reformationswirren zum Opfer fiel.
Johann Michael Kratz beschrieb es
als ein aus Erz gegossenes, hohles
Kreuz mit einem daran befestigten
Bild des Erlosers (vgl. Kratz 1840,
Bd. 2: 62). Eine rekonstruierte Form
dieses Kreuzes zeigt Gallistl in einer
Zeichnung.
Tradition und  Funktion der
Kreuzsdule

Die Idee zur Aufstellung von Kreuzen
auf Sdulenmonumenten hat eine
lange Tradition. Schon im Heiligen
Land wurden an mehreren Pldtzen
Kreuzsdulen errichtet. So beispiels-
weise dort, wo Jesus von Johannes im
Jordan getauft worden sein soll, und
auf der GeiRelsdule in der Sionkirche
(vgl. Gallistl 1993: 41). Des Weiteren
sollen diese Saulen unter Konstantin
dem GrofRen 6ffentlich als christliches
Erlésersymbol gezeigt worden sein
(vgl. Haftmann 1939:154f.). Diese
Art der Aufstellung ist bereits von
den antiken romischen Triumph-
saulen des Trajan und des Marc Aurel
bekannt (vgl. Abb. 3). Dort allerdings
mit Ehrenstatuen anstatt eines
Kreuzes.

Im Kirchenraum fanden die auf
Saulen errichteten Kreuze allerdings
erst spater ihren Platz. Auf Grundlage
des Liber Pontificalis berichtet
Haftmann von einem monumen-
talen Kreuz, welches neben dem
Hochaltar von Alt-St. Peter (Vatikan,
Rom) aufgestellt war (vgl. Haftmann
1939: 153). Nach Gallistl soll sich dort
ebenfalls eine Geillelsdaule Christi
unter dem Triumphbogen befunden
haben, welche ein Kreuz trug (vgl.
Gallistl 1993: 41). Schon hier wird
die Kreuzsaule also in Verbindung
zu einem Altar errichtet. In St.
Denis (Paris) fand sich eine solche
hinter dem Altar. Sie wird dem Abt
Suger (1122-1151) als Auftraggeber
zugeschrieben, wobei Haftmann
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schon eine frithere in St. Denis aufge-
stellte Sdule erwdhnt (vgl. Haftmann
1939: 154). Diese soll, laut Aussagen
von Haftmann und Gallistl, eine groRe
Ahnlichkeit mit der Bernwardssiule
gehabt haben (vgl. Haftmann 1939:
154; Gallistl 1990: 29, Anm. 7). Ebenso
gibt es eine bis heute erhaltene Saule
in der Essener Stiftskirche, ehemals
geschmiickt mit dem Goldkreuz der
Abtissin Ida, die als einziger zeitge-
nossischer Vergleich zur Bernwards-
saule herangezogen werden kann
(vgl. Abb. 4).

In St. Germain-des-Pres (Paris) wird
ebenfalls von einer solchen Saule
hinter dem Altar berichtet und
auch in San Ambrogio in Mailand
und in Bologna sollen sich derartige
Kreuzsdulen befunden haben (vgl.
Haftmann 1939: 154). Diese sind
jedoch nicht erhalten. In ihrer
Funktion als Kreuzsdulen konnen
sie nur bezogen auf den Heilig-
kreuzaltar aufgestellt gewesen sein,
eine andere Deutung ware kaum
nachzuvollziehen.

Aufgrund dieser und zahlreicher
weiterer Beispiele kam Humann zu
dem Schluss, dass es keine seltene
Erscheinung war, das den Kreuzaltar
auszeichnende Kreuz hinter diesem
auf einer Sdule zu platzieren. Braun
merkt dazu an, dass das Kreuz
und damit die Kreuzsdule jedoch
wichtiger waren als der Altar selbst.
Nicht die Kreuzsaule wurde dem Altar
hinzugefiigt, sondern umgekehrt (vgl.
Braun 1924, Bd. 1: 405).

Das Symbol des Kreuzes sollte den
Innenraum der Kirche beherrschen
und dem in die Kirche Eintretenden
zeigen, dass in ihm

,Christus, der Gekreuzigte, Herr und
Konig sei, dass der Gottmensch in
ihr unblutig das Verséhnungsopfer
von Golgatha erneuere, und dass
fur die Menschheit allein im Kreuz
Heil und ewiges Leben zu finden
sei (Braun 1924, Bd. 1:405). Die
gesichertsten Beispiele daflr sind die

Sadule des Essener Miinsters und die

Bernwardssaule (vgl. Humann 1893: Sp.
78ff.).

Der Kreuzaltar — in medio ecclesiae?!
Wenn man sich also mit dem Problem
des urspriinglichen Aufstellungsortes
der Bernwardssdaule auseinander-
setzt, kommt man nicht umbher, sich
auch mit dem des Heiligkreuzaltares
zu beschaftigen. Denn in den Quellen
wie auch in der Forschung wird die
Saule stets in Verbindung mit diesem
genannt und ist in ihrem Typus als
Kreuzsdule somit unausweichlich mit
dem Kreuzaltar verknipft. Nur durch
die Lokalisierung des Kreuzaltarstand-
ortes ist letztendlich die Bestimmung
der vermeintlichen Position der Saule
moglich. Daher ist es bedeutsam,
skizzenhaft die allgemeine Funktion
und Position des Kreuzaltares im
Kirchenraum zu erldutern.

Die grofSte Bedeutung kam dem Heilig-
kreuzaltar in den Kirchen des Mittel-
alters zu. Seit der karolingischen Zeit
bis in das spate Mittelalter fand der
Kreuzaltar haufig Erwahnung in den
Quellen. Joseph Braun liefert dafir
zahlreiche Beispiele und zeigt anhand
dessen, dass sich dieses Phanomen
besonders (iber Deutschland und
Frankreich erstreckte. Es ergab sich
aus der herausragenden Platzierung
des Heiligkreuzaltares auf der
Langsachse des Mittelschiffes (vgl.
ebd.: 401 ff.). Dort befand er sich
gewohnlich  vor dem  Ostchor.
Dieser Bereich konnte jedoch auch
abgeschrankt sein oder aber die
Kirche besald ein Querschiff, dann
rickte der Altar weiter nach Westen.
Dadurch konnte es zu einer Verlegung
indie Kirchenmitte kommen (vgl. ebd.:
401 ff.). Diese Position eines Altares
wird gemeinhin mit dem Begriff
,in medio ecclesiae” bezeichnet.
Fir Kreuzaltdre ist der Ausdruck
»,in medio ecclesiae” am haufigsten
belegt. Es kann sich dabei aber auch
um eine Standortangabe fiir Bestat-
tungen, Heiligengraber, Vierungs-
tirme, Kron- oder Kerzenleuchter
handeln (vgl. Luchterhandt 2007: 11).
Eine nicht ganz unproblematische
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Angabe, wie Manfred Luchterhandt
in seinem Aufsatz im Jahre 2007
ausfuhrt. Er weist darauf hin, dass
es sich bei dieser Bezeichnung um
keine topographische Festschreibung
handele. Die durch die Quellen
bekannten Beispiele hatten lediglich
ihre Disposition auf der Mittelachse
des Langhauses gemeinsam, was
nicht gleichzeitig eine Positionierung
im Mittelpunkt der Kirche bedeute. Im
urspringlichen Kontext, als messia-
nischer Kreuzigungspsalm, wiirde
dieser Ausdruck Ubersetzt , inmitten
der Gemeinde” heiRen und nicht,
wie es sich heute konstituiert hat, ,,in
der Mitte der Kirche“(ebd.: 11). Diese
Deutung wird durch die Tatsache
unterstitzt, dass es sich beim dem
Kreuzaltar vorrangig um einen Laien-
bzw. den Gemeindealtar gehandelt
hat. Wie Braun anmerkt, sind
lediglich zwei Beispiele aus vormit-
telalterlicher Zeit bekannt, wo es sich
bei dem Kreuzaltar gleichzeitig um
den Hochaltar handelte (vgl. Braun
1924, Bd. 1: 401). Die Gemeinde
gedachte an diesem, dem Heiligen
Kreuz geweihten Ort dem Opfertod
Christi. Als solcher war er haufig mit
dem Kreuzsymbol verbunden. Hier
wiederum zeigt sich die Verbindung
zu der Entlehnung des Psalmzitates
,in medio ecclesiae.”

Die Verbindung von Kreuzsymbol
und Kreuzaltar

Das Kreuz konnte auf unterschied-
liche Weise dem Altar zugeordnet
sein. In der Regel handelte es sich
um Standkreuze, welche sich vor,
hinter oder auf diesem befanden.
Wenn sie ihren Platz hinter dem
Kreuzaltar hatten, standen sie oft
auf Chorschranken, Querbalken oder
besonderen Stangen. Es war des
Weiteren nicht selten, so Humann,
dass sie dort auf eine Saule gestellt
wurden. Hinsichtlich dessen betont
er, wie wichtig die Saulen als struk-
turierende Architekturglieder fir den
gesamten Aufbau der Kirche waren.
Es waren aber auch Hangekreuze
lber dem Altar moglich, wobei diese

deutlich seltener auftraten
Humann 1893: Sp. 78-82).

(vgl.

Fazit

Zusammenfassend kann festgehalten
werden, dass der Heiligkreuzaltar fir
die Laien den wichtigsten liturgischen
Bezugspunkt in der Kirche darstellte,
wobei er immer im Ostlichen Teil
aufgestellt war. Derin Zusammenhang
mit dem Altar verwendete Begriff ,,in
medio ecclesiae” ist dabei lediglich
als Beschreibung seiner Position auf
der Langsachse des Kirchenschiffes
zu verstehen und nicht als Festlegung
auf den Kirchenmittelpunkt. Seine
Bedeutung erhdlt er durch das
Kreuzsymbol, durch welches er zur
Statte der Memoria und damit auch
zur bevorzugten Begrabnisstelle des
Mittelalters wurde.

Diese enorme liturgische Bedeutung
des Heiligkreuzaltares zeigt, was fir
eine wichtige, schwierig zu rekonstru-
ierende Funktion der Bernwardssaule
im Kirchenraum von St. Michael in
Hildesheim zugekommen sein muss.
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Die Putten -

Verbindung zwischen Himmel und Erde
Schloss Augustusburg in Brihl

Stephanie Worms

Zusammenfassung:

Die kleinen, niedlich und unschuldig
anmutenden Babyengel sind ein wichtiges
Element in Rokoko- und Barockschldssern,
sowie in -kirchen und -kapellen. Sie
sind Begleiter und Diener der ihnen
Ubergeordneten Engel, Heiligen und
Gottheiten sowie Vermittler zwischen den
irdischen und gottlichen Wesen, dem Dies-
und Jenseits. Wer in Schloss Augustusburg
lustwandelt, dem werden sie in jedem
Raum begegnen: Die Putten. Sie zieren
die Raume, kreieren eine besondere
Atmosphdre und reprasentieren indirekt
den Firsten Clemens August, bzw. sind
Teil seines Reprasentationsbaus Schloss
Augustusburg. Die Putten stellen ein
Phdanomen dar, welches vielen Menschen
visuell vertraut und das durchaus popular
ist, dessen Hintergrund und Bedeutung
aber vielfach im Dunklen bleiben. Im
Rahmen dieses Artikels soll das Dunkel
durch Lichtstrahlen erhellt werden bzw.
sollen die Putti unter Bezugnahme auf
die UNESCO-Weltkulturerbestatte Schloss
Augustusburg in Brihl naher betrachtet
und auf ihre Bedeutung hin untersucht
werden.
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ﬁAbstract:

The small, cute and innocent appearing
baby angels are an important element
in rococo and baroque palaces, as well
as in —churches and —chapels. They are
companions and servants of the higher-
ranked angels, saints and deities as
well as mediator between the earthly
and divine beings - the immanent and
the transcendent. Everybody who
promenades in ‘Schloss Augustusburg’
will realize them in all rooms: the putti.
They adorn the rooms, create a special
atmosphere and represent indirectly
Prince Clemens August respectively they
are part of his representative palace
‘Schloss Augustusburg’. The putti are a
phenomenon which is visually known to
most of the people. Therefore they are
quite popular although their background
and meaning stay in the dark. This article
should enlighten the darkness and should
look closer at the putti or look into their
meaning with reference to the UNESCO
World Cultural Heritage Site ‘Schloss
Augustusburg’.
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Abb. 1: Putten auf dem Scheinexpositoriums des
stukkierten Arretabels in der Nepomukkapelle,
Schloss Augustusburg, Briihl.

Was sind Putten?

Das Wort ,putti“ kommt aus
dem Italienischen und bedeutet
,Knablein“. ,Putte” ist ein
nachbarocker Sammelbegriff und
bedeutet ,Kindlein”. Er umfasst
Kindgestalten einer erhdhten Sphare
aus der sakralen und profanen
Kunst. Im Barock und Rokoko hatten
die Putten-Dekorationen ihren
Hohepunkt. Putten sind kleine, dicke,
meist nackte Kleinkinder, beinahe
noch Babys. lhre Ahnlichkeit mit
kleinen Kindern wird durch die
Pausbacken und Speckfdltchen an
Armen und Beinen betont. lhre Fllgel
und teilweise ernsten, gar erwachsen
anmutenden Gesichter hingegen
zeigen ihr gottliches und auch
erwachsenes, sorgendes Wesen (vgl.
Hansmann 2000: 3).
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Welche Eigenschaften

haben die Putten?

Putten sind stets mit sich selbst .

im Einklang und harmonieren mit -
Himmel und Erde. Himmel und Erde :
vereinen sich in ihrer Welt, denn . J).p-f"""
sie sind beide Schaupldtze ihres -
Handelns. Die Putten gelten als ' L
Kunst flr den Ausdruck der Sinne par nr TH e
excellence: ,Kinder ohne Alter”, die '
das Bild des Menschen, des Heros
und der reifen Personlichkeit, sowie
die Darstellung von kleinen Kindern
gepragt haben. Den Putti sind die
Krafte der Welt anheimgegeben,
sie haben eine tiefe Bedeutung,
vermitteln zwischen Himmel und
Erde, sind Stellvertreter von Heiligen
und Gestalten der Mythologie. Putti
ordnen sich dem Ganzen unter und
sind gleichzeitig mit dem GroRten,
mit Gott, verbunden (vgl. Hansmann aber ihr unschuldiges Aussehen
2000: 3). nicht. In der Gestalt der Engelputten
sind Schonheit, Reinheit, Demut,
Heiterkeit und Einfalt vereint.
Engelputten gehoéren zu den neun
Choren der Engel, welcher aus der
Gesamtheit aller ,guten” Engel
besteht (vgl. Hansmann 2000: 5).

Abb. 2 Fama mit dem Hochmeisterschild des Kurfiirsten Clemens August und Putten als Girlandenspanner
im Deckenfresko des Speise- und Musiksaals, Schloss Augustusburg, Briihl. Quelle: Fotografie von Stephanie
Worms.

ihre von unten nach oben geleitende
Bewegung, welche das Tiefere zur
oberen HOhe emporreifft, und das
Sie symbolisieren das Urphdanomen
des zeitlosen, ewigen Kindes. Die
Putti sind ehrfiirchtig und heiter.
Der ,Zauber des wiedergewonnenen
Paradieses” (Kelsh ~ 1998:  20),
subsummiert und konzentriert
sich im Putto. Jesus sagt im neuen
Testament:

Oberste bewegt, dass es dem Tieferen
sich eroffnen, sich ihm firsorgend
durch sein Hervortreten mitteile. Ja
man konnte sagen, dass der Name
Wind - wenn er fur den wehenden
Lufthauch gebraucht wird - auch
Mit welchem Element die Gottahnlichkeit der himmlischen
sind die Putten verbunden? Geister bezeichne“(Areopagita 1955:
In  Schloss Augustusburg finden 157f.)

+Wenn ihr nicht umkehrt und wie die
Kinder werdet, konnt ihr nicht in das
Himmelreich kommen. Wer so klein
sein kann wie diese Kinder, der ist im
Himmelreich der GroRte”. ,LaR die
Kinder zu mir kommen; hindert sie
nicht daran! Denn [...] ihnen gehort das
Reich Gottes.” (Einheitslibersetzung der
Heiligen Schrift 1980: 119).

Die Nacktheit der Putti betont ihre
Unschuld; ihre  Urspriinglichkeit
simuliert eine Art Paradieszustand. Ein
nacktes Kind symbolisiert wiederum
die Seele des Menschentums.
Putti unterscheiden sich darin von
Kindern, dass sie im Gegensatz
zu ihnen so handlungsfahig sind
wie Erwachsene. Sie sind in ihrem
Verhalten, ihrer Verantwortung,
ihrem Handeln erwachsen, verlieren

sich Putten in jedem Raum: In den
Deckengemalden und dem Speise-
und Musiksaal.

Die Putti haben eine starke Bindung
zum Himmel und somit zum
Element Luft. Der Psalmist des Alten

Die heiligen
von unerschaffenen
Uberweltlichem. Sie nehmen das
hervortretende Licht
in sich auf und Ubertragen es dann

Geister

seien voll
Lichtes und

bescheiden

Ergdnzend
Areopagita um 500 n. Chr.:

Testaments singt zu Gott:

,,Du machst dir die Winde zu Boten und
lodernde Feuer zu deinen Dienern.”
(Einheitstbersetzung  der

Schrift 1981: 123.)

Heiligen

aulert

,Dass Engel auch Winde genannt
werden, zeigt ihren schnellen, fast
zeitlosen Flug an, ihr Schweben Uber
allem, ihre von oben nach unten und

sich Dionysios

neidlos auf tieferstehende Wesen,
so Dionysios Areopagita (Areopagita
1955: 158). Engelputti sind demnach
Lichttrager, die das gottliche Licht den
Menschen vermitteln. Dabei halten
sich die Engelputti am liebsten auf
Wolken auf. Uber den Wolken, auf
denen Putti verweilen, schweben
wiederum Wolkenmassive, auf
denen die Heiligen thronen. Putti
lassen sich ebenfalls bei szenischen
Darstellungen des Himmelsaufgangs
und in der Mythologie finden (vgl.
Hansmann 2000: 31).
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Abb. 3 Apollo als Musenfihrer und Sonnengott im Deckenfresko des Speise- und Musiksaals, Schloss

Augustusburg, Brihl.

An welcher Stelle im Raum

befinden sich die Putten?

Ein bevorzugter Platz flir Engelputtiim
kirchlichen Bereich ist die obere Zone
des Altars, welcher die Himmelsregion
andeutet. Im profanen Bereich sind
Engelputti meistens von Allegorien
begleitet.

Auf dem Deckengemadlde Carlo
Carlones im Speisesaal und
Musiksaal von Schloss Augustusburg
in Brihl begleiten die Putten die
Ruhmesverkiinderin Fama. Die Putten
halten Girlanden und verweisen so
auf die Verkiindung Famas. Neben
den himmlischen Sphdren bzw.
Elementen, Luft, Licht und Wolken,
vergniigen sich Engelputti auch im
Wasser. Im Wellenspiel kdnnen sie,
dhnlich wie in der Luft, geschmeidig
dahin gleiten. lhre Begleiter im
Wasser sind Nymphen und Delphine.
An Brunnen zieren Putten die Disen
der Wasserstrahlen. Baume sind der
Lieblingsplatz der Putten auf Erden,
sie klettern und verstecken sich im
Gedst bzw. im Laub. lhre Begleiter
auf Erden sind Tiere: Lowen, Tiger,
Panther und Ziegenbocke (vgl.
Hansmann 2000: 31-37).
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Welche Bedeutung haben die
Putten im Rokoko?

Die Putti sind mit dem spezifischen
Ornamentphdanomen des Rokokos,
der ,forme rocaille” verbunden. Ein
Entwurf fir einen Kerzenleuchter,
von Juste Aurele Meisonnier aus dem
Jahre 1728, veranschaulicht die enge
Verbindung.

Der Entwurf des Kerzenleuchters
zeigt zwei Engelputti, welche eng mit
dem Rocaille-Element verschlungen
sind. Sie verschmelzen, sodass Putti
und Ornament nur gemeinsam
bestehen koénnen bzw. die Form
konstituieren. Dieser Entwurf pragte
die Verschmelzung der beiden
Elemente im Rokoko. Die Rocaille
ist der Inbegriff des Verganglich-
Schoénen (vgl. Hansmann: 41-44).

»Man glaubt in einem Rokokoraum
nur fir einen kurzen, gliickhaften
Augenblick Zeuge einer Improvisation
der Schonheit zu sein. Dies ist das
groRe Stilmittel Rokoko.

asthetische GenuB wird dadurch bis

des Der

zum letzten intensiviert, daR die Kunst
so verganglich erscheint.” (Bauer 1962:

77).

Das Rokoko suggeriert eine Welt

des Spiels, das die Putti betreiben.
In dieser Epoche gehen die Kiinste
ineinander Uber und verschrdanken
sich miteinander zum Zwecke des
Gesamtkunstwerks. Die der Epoche
eigene Darstellung der Leichtigkeit
wird durch die Putten personifiziert.
Das Rokoko ist demnach eng mit
den Putten verknipft und kann nur
mit der Kenntnis dieser verstanden
werden (vgl. Hansmann 2000: 44).

Welche Macht obliegt den Putten?
Welche Aufgaben haben sie?
Putten konnen alles und jedes im
Himmel und auf Erden verrichten.
Sie greifen, mahnen, zeigen etwas,
jubeln, weisen, musizieren, tanzen,
staunen, erschrecken, oder trauern.
Selbst wenn Putti scheinbar untatig
sind, sich ausruhen oder schlummern,
strahlen sie Gottlichkeit aus. Durch
das UbermaR ihrer zeitlosen Kindheit,
symbolisieren sie den spielerischen
Ursprung. Unbedacht oder unbewusst
handeln Putti niemals.

Putti haben zwei Hauptaufgaben:
Sie sind Diener und Trager von
symbolisch-allegorischer Bedeutung.
Fir sie charakteristisch ist das
Vormachen und Vortragen eines
Sachverhaltes. Hierbei personifiziert
der Putto den Inhalt nicht. Ferner
treiben Putti Handlungen voran.
Sie kénnen Szenen darstellen, die
Erwachsene nur unglaubwirdig
prasentieren kdnnen.

Im Speise- oder Musiksaal von Schloss
Augustusburg haben die Putti auf
dem Deckenfresko von Carlo Carlones
eine verweisende und verstarkende
Aufgabe fiur Handlungsvorgange:
Apollo, Gott der Kiinste und Fihrer der
Musen, lagert auf einer Wolkenbank.
Er unterbricht das gemeinsame
Himmelskonzert mit den Engelputten
und gibt die Lyra einem Genius. Der
Genius ist, wie Apollo, halb nackt und
von jugendlich-strahlender Statur.
Machte der Finsternis werden durch
das Licht des Sonnengottes in die
Tiefe gestlirzt. Apollo beendet sein



Abb. 4 Altargemdlde des heiligen Nepomuks
und zwei Putten in der Nepomukkapelle, Schloss
Augustusburg, Brihl.

Spiel, weil der Zeitgott Saturn lber
ihm erscheint und ihn auffordert,
den Sonnenwagen zu besteigen,
der im Hintergrund bereit steht. Ein
Putto halt fir Apollo die Zigel der
Sonnenpferde. Ein anderer Putto
steht dicht bei Apollo und deutet auf
den Sonnenwagen. Ein dritter Putto
tragt die Sense und das Stundenglas

Saturns. Mithilfe der Putti kann
Saturn sein Gesicht, insbesondere
seine Augen, vor Apollos Licht

schitzen und Apollo ansprechen
ohne zu erblinden.

Die Putten treten mit den Goéttern
in einen Dialog bzw. bekraftigen den
Dialog der Gotter untereinander. Der
Genius befiehlt in Apollos Namen
den Sturz der dunklen Machte in die
Tiefe. Ein Putto steht in Beziehung
zu den bdsen Machten und stirzt
mit ihnen. Putti handeln demnach,
auch wenn sie im Dienste der Gotter
zu stehen scheinen bzw. sich in
diesen Stellen, autonom. Verweisen
und Gefiihle zeigen sind Arten des
Dienens. In der Nepomukkapelle von
Schloss Augustusburg zu Brihl sitzt
links auf dem Scheinexpositorium
des stukkierten Altarretabels ein
Engelputto und weist auf Carlo
Carlones Altargemalde ,Der heilige

Johannes Nepomuk verehrt ein
Muttergottesbild”. Den Zeigefinger
der anderen Hand legt der Putto auf
den Mund und verweist somit auf
das heilige Beichtgeheimnis, dessen
Bewahrer der heilige Nepomuk ist.
Dem Engelputto gegenitber kniet
ein weiterer Putto, der die Haltung
des heiligen Nepomuks kopiert bzw.
dessen Devotionsgebarde wiederholt.
Die Blicke der Putti sind zum Fenster
des Scheinoratoriums gerichtet. Dort
vermuten sie die Gegenwart des
Schlossherren, des Kurfirsten und
-bischofs Clemens Augusts. Typisch
fur den Barock und Rokoko ist es, die
Reflexion Uber den Bildgegenstand
mit in das Kunstwerk einzubeziehen.
Zusammen mit der Reflexion werden
die Betrachterlnnen durch das
Kunstwerk direkt angesprochen.
Des Weiteren weisen Putten oft
auf wichtige Inschriften hin (vgl.
Hansmann 2000: 47, 55-60).

Inwiefern sind Putten
Bedeutungstrager?

An der Decke im Treppenhaus des
Schlosses AugustusburginBriihlistder
allegorische Sinn der Bildkomposition
zu entschlisseln. Die Putten fungieren
hier als Bedeutungstrager. Die Putti

werden in Bedeutungstrager mit
eigenem  symbolisch-allegorischen
Charakter und mit ergdnzendem
Charakter  unterschieden.  Amor

ist der bekannteste eigenstandige
symbolisch-allegorische  Charakter.
Putti, die keinen eigenstandigen
symbolisch-allegorischen Charakter
haben, ,gerieren sich“.  ,Sich
gerieren” bedeutet ,sich benehmen,
auftreten als”. Sich gerierende Putten
tragen einen Inhalt lediglich vor,
wahrend allegorische Putten den
Inhalt personifizieren (vgl. Hansmann
2000: 62-65).

Kurfurst Clemens August umgab
sich in jedem Raum seiner
Lieblingsresidenz mit Putten. Putten
als  Verbindungsglied zwischen
Himmel und Erde stellen eine
Verbindung mit Gott her. Diese
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Verbindung mit Gott zitiert Clemens
August und lasst durch die Putten
darauf verweisen, dass er Herrscher

von Gottesgnaden ist. Durch die
Vielzahl an Engelputti in seinem
Schloss demonstriert er seinen

Herrschaftsanspruch, seine , gbttliche
Mission” bzw. ,seinen gottlichen
Auftrag”. Dieser Auftrag legitimiert
sein Handeln, seine Entscheidungen
und seinen Lebensstil gegenliber dem
Volk. Die Putti inszenieren ihn, seine
Macht, glorifizieren seine Herrschaft
und stehen als Diener scheinbar auch
zu seinen Diensten.

Die allseits bekannten, zum Teil

durch ihre Popularisierung banal
wirkenden, Putten sind viel mehr
als nur Dekoration - sie sind
Bedeutungstrager.
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UNESCO-Welterbe Museumsinsel, Berlin.
Anregungen zum Wissenstransfer in der

Objektvermittlung
Ein Orientteppich und das Ischtar-Tor

Janet Kempf

Zusammenfassung:

Wie gelangen Objekte ins Museum?
Welches Berechtigungsdasein besitzen
sie? Diese Fragen werden vermehrt
von kritischen Museumsbesucherinnen
gestellt. Eine Antwort darauf erhalten die
Besucherlnnenerst,wennsiedenBlickiber
das Objekt hinaus richten. Dabei erschlieRt
die erweiterte Betrachtungsweise nicht
nur das Aussehen, die Bedeutung und
das Alter eines Objekts, sondern auch
dessen  kunst-, wissenschafts-, und
sozialhistorische  Bedeutung. Anhand
der im Pergamonmuseum in Berlin
ausgestellten ,Orientteppiche” und des
Ischtar-Tores sollen Anregungen fir
die World Heritage Education gegeben
werden.
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%Abstract:

How do the objects get into the museum?
Is it right that we show objects of others
cultures that were displaced from their
original source? These questions are
increasingly being asked by critical
museumgoers. The visitors will only
get answers when they look beyond
the object, because an extended view
does not only show the appearance, the
meaning, and the age of an object, it also
opens up the links between art history,
history of science and social history.
On the bases of ,oriental rugs” and the
Ishtar-Gate the article wants to give some
suggestions for World Heritage Education.

zwischen  unter-
Gesellschaften  und

Verknilpfungen
schiedlichen
Kulturen lassen sich im Bereich

der Welterbevermittlung anhand
objektbezogener  Untersuchungen
erstellen. Als Beispiele werden hier
Objekte aus den Sammlungen der
Museumsinsel, Berlin ausgewahlt,
die zeigen, wie Wissen in kulturell
geschaffenen Dingen wirkt und
transferiert wird. Es sind zwei
Beispiele aus den Bestdnden des
Pergamonmuseums: ein sogenannter
Orientteppich sowie das Ischtar-Tor
aus Babylon.

Das Pergamonmuseum in Berlin
beherbergt die groRte islamische
Sammlung in Deutschland, zu der
eine der bedeutendsten Kollektionen
orientalischer  Teppiche  gehort.
Aufgrund ihrer ,Sprodigkeit”
ziehen die im gedimmten Licht
prasentierten und teilweise
fragmentarisch erhaltenen Teppiche
die Museumsbesucherinnen jedoch
nur schwer in ihren Bann (Abb. 1
Vasen-Teppich, Iran um 1600). Dabei
sind es gerade die aus dem Orient
stammenden Teppiche, die als
fliegende Objekte die Fantasie der
Kinder beflligeln. Die Teppiche haben
im Museum ihre Magie verloren,
wie es so oft bei Dingen geschieht,
die aus ihrer Umgebung und ihrer
eigentlichen Funktion gel6st werden
und mit dem neuen Standort Museum
einer veranderten Betrachtungsweise

unterliegen.
Indes wirde eine nahere
Auseinandersetzung mit den

Teppichen zu lohnenden Be-
obachtungen Uber deren Herkunft
und Bedeutung, deren Alter
oder den Moglichkeiten ihrer
Herstellung flihren. Geht der Blick
der Betrachterlnnen (ber die
Objekte hinaus, eroffnen sich zudem
wissenschaftshistorische, kunst- und
sozialhistorische, archaologische,
religiose und kulturelle Beziehungen.
Dass die Teppiche in einem
derartigen Variationsreichtum auf
der Museumsinsel zu sehen sind, ist
dem ,Bismarck der Berliner Museen
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Wilhelm von Bode (1845-1929) zu
verdanken (vgl. Enderlein 1995).
Bode kam ein Jahr nach der Griindung
des Deutschen Kaiserreichs als
Assistent an die Berliner Museen.
Den wirtschaftlichen Aufschwung
folgend, nutzte er sein liber Europa
und Nordamerika ausgebreitetes

Netzwerk, um unermiudlich
Skulpturen und Gemadlde des
Abendlandes aufzukaufen. Zu

verhaltnismalig glinstigen Preisen
erwarb er die ,Orientteppiche” aus
dem italienischen  Kunsthandel,
um mit diesen christliche Plastik

zu hinterfangen. Die Vorbilder
derartiger  Prasentationen  fand
er in italienischen Paldsten und

Kirchen (vgl. Bode 1997). Auf der
Museumsinsel experimentierte Bode
mit der gemeinsamen Aufstellung
von Kunsthandwerk, Skulptur
und Gemalden zundchst im Alten
Museum (Abb. 2 Altes Museum
1892), bis der HoOhepunkt dieser
Inszenierung schlieflich 1904 in dem
neu erdffneten  Kaiser-Friedrich-
Museum, dem heutigen Bode-
Museum, erreichte. Wie groR muss
die Uberraschung gewesen sein, als

';_.
"
"..
{
]

im Rundgang zur christlichen Kunst
die Kultur des Vorderen Orients
auftrat!

Der Erfolg der ausgestellten Teppiche
stand dabei ganz im Zeichen des
aufblihenden Orientalismus. Bode
bemerkt dazu:

,Die meisten unter uns werden den
Eindruck noch in Erinnerung haben,
welchen die Einflihrung ,altpersischer’
Deutschland
hervorbrachte. Die Kiinstler waren die

Teppiche [...] in

ersten, welche die flauen Brusseler

Teppiche hinauswarfen, um jene
farbenfrische Produkte des Orients an
ihre Stelle zu setzen; und dem Beispiele
der Kunstler folgte das kunstliebende
Publikum. Jeder war stolz, einige dieser
kleinen Gebetteppiche zu erwerben,
um sie als Tischdecken, als Fussteppiche
oder Beziige von Sophas und
Kopfkissen zu verwenden, und fihlte
sich gliicklich im Besitz von wertvollen
Erzeugnissen der berihmten alten

persischen Kniipfarbeit, unter deren

Namen diese Teppiche in den Handel

gebracht wurden”. (Bode 1892: 26).
Mit der

der Prasentation

Teppiche begann zudem deren
wissenschaftliche Untersuchung
im Museum. Bode gehorte zu den
ersten Akademikern, die damit
ein kulturelles Alltagsobjekt der
arabischen Welt wissenschaftlich
analysierten. In seiner bis heute
vorbildhaften Vorgehensweise, die
auch als ,,Berliner Schule” bezeichnet
wird, nahm Bode die chronologische
Einordnung der Teppiche mit Hilfe der
christlichen Malerei vor (vgl. Beselin
2011). Seit dem 13. Jahrhundert
lassen sich die ,Orientteppiche”
als Tischdecken oder Plafonds auf
christlichen Bildwerken erkennen.
Die Datierung der Malereien verhalf
der chronologischen Einordnung der
Teppiche und verliehihnen Notnamen
wie ,Lotto“- oder ,Holbein “-Teppich
(Abb. 3 Kleingemusterter ,,Holbein“-
Teppich).

Zusatzlich Zu den wissen-
schaftshistorischen Informationen
offenbaren sich damit die seit
Jahrhunderten andauernden

Handelsbeziehungen wie auch der
kulturelle Austausch zwischen Orient
und Okzident. Unter Hinzunahme
kunsthistorischerundarchaologischer
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Abb. 4

Betrachtungsweisen werden tiberdies
die Verkntpfungen mit China und
der Antike, mit Byzanz und der
europdischen Renaissance sichtbar.
Bereits Riegl erkannte 1893, dass das
Rankenmotiv orientalischer Teppiche
eine stilisierte Form  romischer
Weinranken und Blitendarstellungen
bildet (vgl. Riegl 1893: 259).
Weiterhin lasst die Ausschmiickung
derTeppicheauchsozialgeschichtliche
Schliisse zu, so verrat die Ornamentik,
ob der Teppich fiir den Hof oder fir
religiose Zwecke gefertigt wurde.
Hofische Prachtteppiche  fallen
vor allem durch ihr Farbenspiel
und fantasievolle Blitenfelder
auf (vgl. Abb. 1). Gebetsteppiche
zeigen hingegen eine eingewebte
Gebetsnische, den Mihrab, sowie
ein stilisiertes Lampchen, welche
die Richtung anzeigt, in die der
Teppich ausgelegt wird (Abb. 4.
Gebetsteppich).
Zusammenfassend
die im Museum ausgestellten
Teppiche feststellen, dass sie
in einer  fachertbergreifenden,
dinglichen Betrachtung Aussagen
Uber die Geschichte einer
Gesellschaft, ihre Kultur und den
Handel ermoglichen und somit
als herausgehobene Objekte in
der  Welterbebildung eingesetzt
werden sollten. Die Bedeutung der

lasst sich far
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Abb. 5

Teppiche kann bis in die heutige
Zeit verfolgt werden, prdsentieren
doch die aktuellen Teppichtrends
eine Rickkehr zu den tradierten
Ornamenten und (iberdimensionalen

Blitenmustern und erzeugen
damit eine demonstrative
Form der Gemitlichkeit. In den
verschiedensten Zeiten und

Gesellschaften gilt der Teppich als
wichtiges Reprasentationssymbol,
das bis heute, ausgerollt und in rot,
auf keiner wichtigen Veranstaltung
fehlen darf.

Dem durch die wissenschaftlichen
Untersuchungen vorangetriebenen
Interesse am Exotischen folgte auch
der architektonische Einbau des
Ischtar-Tores im Pergamonmuseum
(Abb. 5 Ischtar-Tor). Fiir die meisten
Besucherlnnen dient das mit
farbenprachtigen Lehmziegeln
gestaltete  Objekt als Zeugnis
der  kinstlerischen Fahigkeiten
Mesopotamiens zur Zeit des 6.
Jahrhunderts vor Christus. Fiihrt der
Blick Giber das Objekt hinaus, so wird
eine weitaus groRere Bedeutung
erfahrbar als dessen Asthetik und
Materialitat. Im 19. Jahrhundert galt
das Ischtar-Tor als Inbegriff fur die
Wiedererweckung der mythischen
Stadt Babylon. Die zwanzigjahrigen
Ausgrabungen waren, ohne die
imperialen Machtbestrebungen

des Deutschen Kaiserreiches, kaum
moglich gewesen. Im Osmanischen
Reich unterstiitzte Deutschland den
Bau von StralRen und die Errichtung
der Bagdadbahn, welche bis nach
Berlin flihren sollte, um den Einzug in
den Vorderen Orient zu ermoglichen
— wie so haufig in der Geschichte
bedingte die politische Wirklichkeit
die kaufmannischen wie auch
kulturellen Kooperationen zwischen
dem Morgen- und dem Abendland.
Dieses Wissen muss heute vermittelt
werden, mehren sich doch die Fragen,
nach der Herkunft der Objekte
und deren Berechtigungsdasein im
Museum.

Es war der deutsche Architekt Robert
Koldewey (1855-1925), der die Reste
des Babylonischen Stadttores und
der Prozessionsstrale unter dem
Wistensand ausgrub. Aufbauend auf
seine akademische Ausbildung, fiihrte
er das Hilfsmittel der historischen
Bauforschung ein, welche es
erlaubte, das ausgegrabene Ischtar-

Tor samt der Prozessionsstralle
als erganzte Rekonstruktion im
Museum wiederaufleben Zu

lassen. Welche Hirden Koldeweys
Assistent Walter Andrae (1875-
1956) Uberwinden musste, um die
Verantwortlichen von der Wirkmacht
des Tores zu Uberzeugen, ist fir
die heutigen Besucherlnnen kaum
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nachvollziehbar. Andrae beauftragte
dafiir Bihnenbildner der Staatsoper
mit der Anfertigung eines Plafonds,
der malistabsgetreu das Ischtar-
Tor wiedergab. Der Versuch war mit
Erfolg gekront und das Ischtar-Tor
steht bis heute als ein Schaufenster,
durch das wir auf die Geschichte
Mesopotamiens blicken.

Die offentliche zur Zurschaustellung
der aulergewdhnlichen Dekoration
und Farbigkeit des Babylonischen
Stadttores wirkte weit Uber die
Museen hinaus. So wurde der
(Berliner) U-Bahnhof KlosterstraRe
mit farbigen Keramikplatten
ausgestaltet, die die Fassade des
Thronsaals von Babylon imitierten
(vgl.  Bohle-Heintzenberg  1980:
84f.; Wartke 2010: 33-36). Ohne
das Vorbild ,KlosterstraRe” ware
wiederum die Ausschmickung des
Bahnhofs Alexanderplatz und vieler
weiterer von Grenander entworfenen
Stationen heute undenkbar.

Damit zeigt sich einmal mehr, wie
archaologische Objekte kulturelle
Praktiken und Austauschprozesse

belegen. Es ist eben diese
Gegenlberstellung und der
erweiterte  Blickwinkel auf die

Objekte, welche neue Wege in der
Vermittlung von Erbestatten eréffnen
und die Menschen dazu einladen, die
Museen als Orte ihrer gemeinsamen
Geschichte zu begreifen.
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Abb. 1 Perspektivische Zeichnung des Férderturms der Zeche Zollverein

Perspektivisches Zeichnen an der Zeche Zollverein

Lena Rohde

Zusammenfassung:

Das Thema ,perspektivisches Zeichnen an
der Zeche Zollverein” stellt - eingebettet in
die Welterbethematik - eine Schnittstelle
zwischen MINT-Fachern und der Kunst dar. Es
soll Anregungen zur Verknlpfung bieten, das
Potential der UNESCO-Welterbestatte Zeche
Zollverein fur Vermittlungsprozesse math-
ematischer Projektionsverfahren des perspe-
ktivischen Zeichnens sowie der Architektur
und Architekturgeschichte zu nutzen.

Die in dem Zusammenhang entstandenen
eigenen kinstlerischen Arbeiten zielen da-
rauf ab, durch das Experimentieren mit der
Perspektive - also nicht durch perfekte Kon-
struktion - verschiedene ausdrucksstarke
Wirkungsweisen hervorzurufen. Ziel war es,
aulergewohnliche Ansichten der besonderen
Architektur der Zeche Zollverein zu finden und
durch Einsatz perspektivischer Grundregeln in
interessanten Kompositionen festzuhalten.

92

s
Pl ppstract:

The topic “Perspective drawing on the
basis of Zeche Zollverein” depicts an in-
terface between MINT-subjects and art
as such, and is embedded in the topic of
world heritage. It is supposed to provide
suggestions to combine the potential of
the UNESCO-World Heritage Site of the
Zeche Zollverein with mediation process-
es for mathematical projection processes
of perspective drawing as well as its ar-
chitecture and history of architecture.

One’s own works aim at emphasising dif-
ferent expressive modes of action. This is
achieved not by perfect construction but
by playing with perspective. The aim was
to find exceptional views of the Zeche
Zollverein’s extraordinary architecture
and to capture these in interesting com-
positions with the help of basic perspec-
tive rules.

Das Gelande der Zeche Zollverein
bietet vielfaltige, beeindruckende
Motive. Die strenge, faszinierende
Architektur der ,schonsten Zeche
der Welt”, stillgelegte Bergbau-
maschinen und zunehmend auch
Designobjekte laden geradewegs
auf eine Entdeckungsreise ein.
Neben den ,typischen”, von den
Architekten provozierten Blicken
und Ansichten, ist die Zeche auch als
kiinstlerisches Motiv geeignet, da
sie ein Ort der Kontraste (geworden)
ist. Sie steht beispielsweise als
Wahrzeichen und Symbol fir die
Region Ruhrgebiet und symbolisiert
den sich dort vollziehenden Struk-
turwandel. Zu der streng-geome-
trischen, geplanten Architektur stellt
zudem die Natur einen Kontrast
dar, die einerseits sparlich auf dem
Gelande vorhanden ist, sich ander-
erseits aber auch aus dem Umfeld in
verschiedene Ansichten einfligt. Da
die Zentralschachtanlage Xl sowie
die Kokerei seit 2001 zum UNESCO-
Weltkulturerbe gehoren und u.a. fir
museale Zwecke genutzt werden,
befinden sich auf dem Gelande
auch ausgestellte Maschinen bzw.
Maschinenteile. Dies widerspricht
der eigentlichen Idee der Architekten,
als einziges technisches Element nur
das Fordergeriist zu zeigen. Zu dem
Umfeld der Architektur kontrastieren
Bohrkopfe, Forderrader und diverse
Maschinen durch runde Formen,
weniger sachliche Strenge und die
Uberordnung ihrer Funktion.

Die im Rahmen des Daily Painting
Projektes der Universitat Paderborn
entstandenen perspektivischen
Zeichnungen zur UNESCO-Welter-
bestdtte Zeche Zollverein bewegen
sich in den Themenfeldern Indus-
triedarstellungen, Architektur,
Perspektive, Zeichnung. Dabei wird
die Welterbestdtte insbesondere
als Ort des Bewahrens, als Denkmal
betont, und bekommt in Hinblick auf
die Tradition des Arbeits- und Indus-
triebildes eine besondere Stellung,
frei von Kritik und Heroisierung.
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In den hier vorgestellten eigenen
Arbeiten wird das o.g. Thema der
Kontraste aufgefasst. Insbesondere
bestand das Anliegen darin, die
Intention der Architekten durch
geschickte  Perspektivwahlen  zu
brechen.

Eckdaten zur Perspektive

Wie lasst sich aber auf einer Flache
etwas Dreidimensionales darstellen?
Die Beantwortung dieser Frage fihrte
die Menschen zur Entwicklung von
Projektionsverfahren, die auf einer
Flache etwas Raumliches suggerieren
konnen. Bereits Euklid (ca. 360-280 v.
Chr.) stellte ein erstes vereinfachtes
mathematisches Modell des Sehens
auf und schuf somit eine Anndaherung
an das Thema Zentralperspektive.
(Offen ist, ob die Zentralperspektive
sogar auf Basis von Euklids Uberle-
gungen entwickelt wurde.) Erste
theoretische Auseinandersetzungen
mit der Zentralperspektive, in denen
die Regeln raumlicher Darstellungs-
weisen  wissenschaftlich, mathe-
matisch fundiert gesichert werden,
stammen aus der Renaissance. (vgl.
Rehkamper 2002: 27). Wissenschaft
und Kunst sind zu dieser Zeit eng

miteinander verwobene Disziplinen
(vgl. Strehl 2003: 38) und es gibt viele
Universalgelehrte gerade auf den
Gebieten Kunst, Mathematik und
Architektur. So wurden die entwickel-
ten Theorien damals sowohl seitens
der Kunst als auch seitens der
Mathematik ,weiterentwickelt”,
Man denke beispielsweise an die
Werke Brunelleschis (1377-1446),
Masaccios (1401-1428) und Albertis
(1404-1472), um nur einige der fur
die Entwicklung der Perspektive
pragendsten Personlichkeiten zu
nennen.

Die Zeche Zollverein —

ein kurzer historischer Uberblick
1927 begannen die Architekten
Martin Kremmer und Fritz Schupp
nach dem Prinzip ,form follows

function” mit der Planung einer
Zentralschachtanalage, auf der
bereits 1847 von Franz Haniel

gegriindeten Zeche Zollverein. Am
1. Februar 1932 fand die Inbetrieb-
nahme der Schachtanlage Xl statt
— moderne Fordertechnik in gleichw-
ertiger Architektur. Zollverein war von
nun an nicht nur die groRte Zeche des
Ruhrgebiets, sondern wurde aufgrund

ihrer Architektur auch als schonste
Zeche der Welt bezeichnet. 1957 bis
1961 wurde westlich des Schachts XII
die Kokerei gebaut, ebenso wie die
Zentralanlage nach den Entwirfen
Fritz Schupps. Trotz sdmtlicher Ratio-
nalisierungsbemiihungen musste die
Zeche dem Kostendruck der auslan-
dischen Kohleférderung nachgeben.
So schloss 1986 der Betrieb der
Zentralschachtanlage XII und 1993
die Kokerei (vgl. Stiftung Zollverein
l: Internetquellenverzeichnis).
Am 16. Dezember 1986, kurz vor
Stilllegung der Zentralschachtanlage,
wurde Zollverein per Ministererlass
unter Schutz gestellt. Nach dem
Prinzip ,Erhalt durch Umnutzung”
sollte Zollverein zukiinftig kulturell
genutzt werden, auch um den Struk-
turwandel anzutreiben. Seit dem
14. Dezember 2001 gehoren die
Zentralschachtanlage Xll, die Anlage
1/2/8 sowie die Kokerei zum Weltkul-
turerbe der UNESCO. Als original
erhaltenes, einzigartiges, authen-
tisches und sinnvoll in das offentliche
Leben eingebundenes Denkmal
erfiillte Zollverein die Kriterien der
UNESCO (vgl. Stiftung Zollverein II:
Internetquellenverzeichnis).

Zentralperspektiven

Einpunktperspektive

7@4

Zweipunktperspektive

Dreipunktperspektive

Parallelperspektive

Merkmal. Alle Begrenzungslinien von Flachen, die nicht parallel zur

Betrachterebene verlaufen, schneiden sich in mindestens einem

Fluchtpunkt.

Abb. 2 Uberblick iber Perspektiven

Merkmal. Raumparalle-
le Linien werden in der
Projektion ebenfalls
parallel abgebildet.
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Abb.3 Gebdude der Zeche Zollverein

Besonders schatzte das Welter-
bekomitee der UNESCO die
,om Bauhausstil beeinflusste
Architektur des Industriekom-

plexes wert, die Uber Jahrzehnte
fir den modernen Industriebau
beispielgebend  war”“  (UNESCO:
Internetquellenverzeichnis).

Die Architektur der Zeche

- Grundideen

Da, entgegen der damaligen Praxis
des Zechenbaus, nicht erst nach
Abschluss der innerbetrieblichen
Planungen Architekten herangezogen
wurden, konnte ein dsthetischer
Anspruch an die Zeche verwirklicht
werden. Damals war Ublicherweise
die bautechnische Planung den
Ingenieuren vorbehalten, und es war
Aufgabe der Architekten, die Fassaden
nachtraglich  auszugestalten. Die
Architekten Schupp und Kremmer
postulieren jedoch in ihrer zur Zeit
des Zechenbaus entstandenen Schrift
,Architekt gegen oder und Ingenieur”
(1929) den Abschied der Rolle des
Architekten als ,Fassadenfriseur”
(Schupp/ Kremmer 1929: 64) und
formulieren eine Neudefinition der
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Architektentatigkeit. Sie bezeichnen
die Mitarbeit des Architekten am

Industriebau zwar als einerseits
begrenzt, da die Gestaltung teilweise
den Berechnungen der Ingenieure
obliegt (z.B. ergibt sich die Héhe des
Fordergerlists aus der Relation zu
Schachttiefe und Foérderkapazitat).
Andererseits sei jedoch die Mitarbeit
des Architekten am Industriebau
bedeutungsvoll, da ein Ingenieur-
entwurf allein es nicht vermoge, eine
umfassende Ordnung herzustellen,
die einzelne Bauelemente zu einer
Einheit zusammenfasst (vgl. Schupp/
Kremmer 1929: 5; 34). , Aufgabe des
Architekten ist es nicht, durch gut
gemeinte Verschonerung den wahren
Sachverhalt zu verdecken” (Schupp/
Kremmer 1929: 28). Aus diesem Zitat
geht hervor, dass Schupp/ Kremmer
die klare Kompetenzteilung zwischen
Ingenieuren und Architekten bei der
Bauplanung der Zeche aufgehoben
haben. Architektonische, dsthetische
Gestaltung sowie die Konstruktion
der Ingenieure griffen ineinander und
erganzten sich; Schupp/ Kremmer
,verbanden die neue Asthetik mit den
Notwendigkeiten eines industriellen

Abb. 4 Férdergerist mit vorgelagertem Platz

Betriebs” (De la Chevallerie 1997: 7).

Architektonische

Strukturierung der Anlage

Die Zentralschachtanlage Xllauf Zeche
Zollverein ist ein ,hochkomplexes
Geflige von Massen- und Raumbezie-
hungen [..], deren Spannungen
eine dynamische Ordnung ergeben.
Die groldimensionierte Anlage des
Schachts 12 ist das demonstrative
Beispiel einer Architekturhaltung, die
bei weitgehender Reduzierung der
architektonischen Detailform, ihre
Qualitaten in der Komposition der
Gebaudevolumen entfaltet” (Busch
2002: 76). Ermoglicht wird dies
auch durch die Loslésung aus dem
stadtischen Kontext, wodurch eine
eigene raumliche Ordnung entsteht.

Die Anlage wird durch zwei
orthogonale Achsen in zwei Komplexe
geteilt. Entlang der Hauptachse
befinden sich Gebaude, die Kohle-
forderung, -aufbereitung und -
transport beherbergen; entlang der
Nebenachse stehen die Gebdude
der Erganzungsfunktionen (Lager,
Werkstatten, Energieanlagen, Biros,
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Sozialrdume) (vgl. Busch 2002:
83). An diesen Achsen sind die
Gebaude in strenger Rechtwinkligkeit
ausgerichtet.

Gebdudegestaltung

Die einzelnen Baukorper sind Kuben,
die aus Stahlprofilen bestehen, in
denen rotlich-braune Ziegel und
lange Lichtbander eingelassen sind.
Teilweise sind die Baukorper durch
diagonal verlaufende Verbindungs-
briicken miteinander verbunden. Die
Fachwerkfassade aus Stahlprofilen
und Ziegeln ist lediglich vorgehangt
und hat somit keine statische
Funktion (vgl. Schupp/ Kremmer
1929: 25). Daraus resultiert eine freie
Ausgestaltung der Gefache entweder
durch Ziegelausmauerungen oder
durch Lichtbander.

Da die Fenster biindig in die Wand-
oberflache eingelassen sind, werden
sie selbst zum Teil der Fassade. Die
Rasterung der einzelnen Baukorper
fihrt den Blick der Betrachtenden
Uber die Fassade und die dem Blick
vermittelten Richtungsimpulse
sind je nach Verlauf des Lichtbands
vertikal oder horizontal. Es entsteht
eine Blickfihrung, die gleichmalig
und ohne Spriinge stattfindet.
Jedoch werden an den diagonalen
Verbindungsbriicken (an denen die
Lichtbander bruchlos weitergefiihrt
werden) dynamische Impulse in die
Blickfiihrung eingebracht.

Obwohl die Gebdude so konzipiert
worden sind, dass sie den Aufga-
benbereichen nach in Einzelele-
mente zerlegt wurden, damit kleine
Schachteln  entstanden  (Schupp/
Kremmer 1929: 24), verbindet die
Gleichartigkeit der Baukorper sowie
teilweise vorhandene Verbindungs-
briicken jene zu einer geschlossenen
Einheit. Die Funktion der einzelnen
Baukdrper, die durch die gleichartige
Gestaltung zu ahnlichen ,,Schachteln”
werden, ist fur die Betrachter-
Innen hochstens zu erahnen. Die
durchstrukturierte Anordnung der

Gebadude, ihre Ausgestaltung sowie
die Fassadenrasterung zeigen, dass
die Gebaude , dsthetisch nicht darauf
angelegt [sind], einem potentiellen
Benutzer bestimmte Funktionen
sichtbar zu machen, sondern einem
potentiellen Betrachter bestimmte
Ordnungen vor Augen zu fiihren” (De
la Chevallerie 1997: 50). Insgesamt
wird durch eine bewusste Blick-
fihrung die Wahrnehmung der
Betrachtenden vereinnahmt.

Hauptachse
Die  Hauptachse der Zentral-
schachtanlage XIl beinhaltet die

Gebdude mit den Aufgaben Kohlefor-
derung, -aufbereitung und -transport.
Insbesondere gehoren die Elemente,
die die axiale Blickrichtung fiihren,
zur  Hauptachse:  Haupteingang,
Fordergeriist sowie der diesem
vorgelagerte rechteckige Platz mit
Grunflache.

Vom Haupteingang aus blicken
die Betrachtenden direkt auf das
Fordergerist, welches durch seine
groBe, imposante Gestalt eine
Machtigkeit ausstrahlt, durch die die
Betrachtenden sich klein fiihlen. Die
an der Achse rechtwinklig ausgerich-
teten, symmetrischangeordnetenund
streng wirkenden Gebaude erzeugen
den ,Eindruck von Nichternheit
und Strenge” (De la Chevallerie
1997: 29). Durch den vorgelagerten
rechteckigen Platz wird die Blickachse
vom Eingang zum Gerist gefiihrt,
wodurch das Fordergeriist in den
Mittelpunkt riickt. Es scheint durch

seine  Monumentalitdit gegeniiber
der asketischen, einheitlichen
Fassaden der Gebadude zunachst

herauszustechen, jedoch fangen die
klare Axialitat sowie die Giberschaubar
erscheinenden Gebdude die
Monumentalitat gleichzeitig auf und
integrieren das Fordergerist in den
architektonischen Zusammenhang.

Ein weiteres blickfiihrendes und
die Hauptachse charakterisier-
endes Element ist die Staffelung der

- f——]
Abb. 5 Fordergerist und Schachthalle

Dachabschliisse der Gebaude, die
zu der Schachthalle fiihren, welche
sich unter dem Geristkopf befindet.
Der rechteckige Platz bzw. Hof,
der der Schnittpunkt von Haupt-
und Nebenachse ist, fungiert als
reprasentativer Eingangsbereich (fur
Gaste, denn Arbeiter haben i.d.R.
einen anderen Weg auf das Gelande
genommen), an dessen imaginarer
Mittellangsachse die Gebaude
sowie das Fordergerlst symmetrisch
ausgerichtet sind. Diese raumliche
Ordnung hat (in Anlehnung an das
Prinzip des Cour d’Honneur, dt.:
Ehrenhof) Ahnlichkeit mit barocken
Verfahren der rdaumlichen Insze-
nierung, welche Einzelelemente auf
ein Zentrum hin orientieren. Der
Verzichtaufornamentale Gartenarchi-
tektur verdeutlicht, dass der Blick der
Betrachtenden auf das Wesentliche
der Zeche gelenkt werden soll: der
Hof der Zentralschachtanlage Xl
ist von Bauwerken der Produktion
umgeben und somit wird der Betrieb
von  arbeitstechnischen  Einrich-
tungen reprasentiert, nicht von der
Verwaltung (vgl. De la Chevallerie
1997: 29; 31).

Die Ordnung entlang der Hauptachse,
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Abb. 6 Blick auf das Kesselhaus

die sich aus den Proportionen der
Gebdude, der gestaffelten Dachab-
schliisse, der rechtwinklig zur Achse
ausgerichteten  Gebdude  sowie
der Fassaden der Gebaude ergibt,
erweist sich also als durchdachte
Inszenierung.

Nebenachse

Die Nebenachse erstreckt sich vom
Hof aus nach rechts (orthogonal zur
Hauptachse) und eroffnet zwischen
den Werkstattgebdauden hindurch
den Blick auf das Kesselhaus. Diese
Sichtachse beschreibt neben der
Sichtachse der Hauptachse eine
weitere Inszenierung des Sehens.
Die langen, auf das Kesselhaus
zulaufenden Gebaude fluchten in die
Tiefe, wodurch der Blick regelrecht in
die Nebenachse hinein gesogen wird.
Das Kesselhaus am Ende dieser Achse
ist ein hohes, aufgestuftes Gebaude,
welches nun den Blick nach oben
lenkt.

Urspriinglich  bildete ein genau
mittig angeordneter 106 Meter
hoher Schornstein den Abschluss
der Nebenachse, welcher wegen
Einsturzgefahr allerdings 1979
abgerissen werden musste (vgl.
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De la Chevallerie 1997: 40). Dieser
Schornstein mag die Sogwirkung noch
verstarkt haben, obschon bereits die
axiale und symmetrische Ausrichtung
auf das Kesselhaus fiir eine bewusste
Blickfihrung ausreicht.

Fordergeriist

Das Doppelbockfordergeriist bildet
den Abschluss der Hauptachse, ist
»das Herzstick der Kohlegewinnung”
(De la Chevallerie 1997: 31) und hat
als solches eine besondere architek-
tonische Stellung.

Der Gerilstkopf wird von vier
symmetrisch-gleichartigen Stahl-
streben getragen, welche in vier

groBen Sockeln in Form schiefer
Pyramidenstumpfe verankert sind.
Die gemauerten Sockel bilden die
Abschlisse  der schraggestellten
Fundamente. Auf diese Weise wird
dem Fordergerist anschaulich Stand-
festigkeit verliehen. Zwischen Streben
und Sockeln befindet sich jedoch eine
gelenkahnliche Verbindung, durch
welche der Eindruck entsteht, das
Gerlst stofle sich nach oben ab. Es
entsteht ein paradoxer Eindruck von
Standfestigkeit und aktiver Bewegung
des Gerlistes nach oben, der mit der
Wahrnehmung der Betrachtenden
spielt. Ebenso  widerspriichlich
erscheinen Form und Verlauf der
Streben des Gerlists, denn von oben
nach unten betrachtet verjlingen sie
sich zulaufend auf die FuRpunkte und
wirken somit entgegen Seherwartung
und statischer Logik. Die Paradoxien
in der Architektur des Fordergeriists
bannen den Blick der Betrachter-
Innen und lassen ihn entlang der
Streben nach oben fiihren, wo er
an den Seilscheiben gebremst wird
(vgl. De la Chevallerie 1997: 34ff).
Die Form des Fordergerists ist also
spannungsgeladen und findet eine
Ausbalancierung durch die Seils-
cheiben (s. Abb.4).

Als einziges technisches Element der
gesamten Anlage ist das Forderge-
rist nicht ummantelt und sowohl

dadurch als auch durch seine GrofSe
ein Blickfang fur Betrachtende, der
entstehen konnte, weil das Gerlst
keine reine Ingenieurkonstruktion
darstellt. Die Zusammenarbeit von
Architekten und Ingenieur ,ergab die
einzigartige technisch-kilnstlerische
Formfindung” (De la Chevallerie
1997: 36). Symbolisch steht das
Fordergeristalssichtbare ,,Maschine”
fur das Ziel, die ,,Architektur zu einem
Ausdruckstrager von Inhalten zu
stilisieren” (De la Chevallerie 1997:
56).

Interpretation der  architekto-
nischen Mittel unter dem Aspekt
der inszenierten Ansicht

Aufgrund  der  ausdrucksstarken
Architektur und der asthe-
tischen Stringenz lasst sich die

Zentralschachtanlage Xl als eigen-
standiges Kunstwerk rezipieren, denn
sie ist insbesondere fiir den Blick der
Betrachterlnnen konzipiert (De la
Chevallerie 1997: 28).

Die Beschreibung wichtiger
Bestandteile der Architektur der
Zentralschachtanlage Xll zeigt, dass
Schupp/Kremmer bewusst Ansichten
inszenierten, in die der Blick der
Betrachtenden hineingezogen
wird. Die Anlage wird von einer bis
,ins Detail durchdachten Wahrne-
hmenslogik” (Da la Chevallerie
1997:11) beherrscht. Diese Darstel-
lungsabsicht kommt durch die stilis-
tische Perfektion der Umsetzung der
Gestaltung zum Ausdruck. Dabei wird
die Blickfihrung von den Achsen
sowie Fassaden und Proportionen der
Gebdude bestimmt. Zudem sorgen
die Achsen nicht nur fir bestimmte
Blickrichtungen, sondern fixieren
Betrachterlnnen perspektivisch
an einen idealen Standpunkt (vgl.
Busch 2002: 85). Als Beispiele sind
hier vor allem die Stellen zu nennen,
von welchen aus sich Blickachsen
eroffnen (Haupt- und Nebenachse, s.
Abb. 6).

Doch auch die Stellung der Gebaude
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zueinander ist von Bedeutung.
Dies bringen die Ideen der Schrift
,Die Baukunst der neuesten Zeit”
von Gustav Adolf Platz (1927) zum
Ausdruck, die  Schupp/Kremmer
aufnehmen. Platz fordert, dass die
Steigerung der Achsenwirkung, die
von den Klassikern verlangt wurde,
nicht mehr das alleinige Gestaltungs-
prinzip sein soll, sondern durch
Ubereckansichten und  schréaglie-
gende Blickrichtungen vervoll-
standigt werden soll. Dadurch soll ein
intensives Raumerlebnis entstehen.
Die von Platz geforderten Schrag-
bilder finden sich in der Architektur
der Zeche wieder: da die Gebaude
freistehende Kuben unterschiedlicher
Hohen sind, Gberdecken sie sich in
den meisten Ansichten nur teilweise.
Zugleich bedeutet dies aber auch,
dass fiur die Betrachterlnnen Bilder
entstehen, die von Flachen dominiert
werden, denn ,rdaumliche Elemente
erscheinen hier durch die Art ihrer
Anordnung wie auf eine zweidi-
mensionale Flache projiziert” (De la
Chevallerie 1997: 40). Das von Platz
geforderte Raumerlebnis wird somit
durch entstehende ,,Bildflachen” eher
suggeriert als erfahrbar gemacht.

Bildhafte Qualitat wird der
Architektur aber auch dadurch
verliehen, dass Blickfihrungen auf
der Anlage durch das Mittel der
Zentralperspektive entstehen. Dies
wird vor allem an dem Blick in der
Nebenachse auf das Kesselhaus
deutlich (s. Abb. 6). Es entsteht ein
Tiefensog, der zum einen daraus
resultiert, dass die das Kesselhaus
flankierenden, langgestreckten
Werkstatten in die Tiefe fluchten;
zum anderen verjlingen sich die funf
parallelen Streifen der Bodenflache
ebenfalls perspektivisch und laufen
auf einen gemeinsamen Punkt zu.
Die Tiefenwirkung der eigentlich
flachigen Architektur wird potenziert
und lasst den Eindruck grof3er Distanz
entstehen, die das auf diese Weise
betonte Kesselhaus (und urspringlich
den dahinterstehenden Schornstein)

unzulanglich erscheinen ldsst. Fir
Betrachterlnnen entsteht ein Bild von
flachiger Perspektivkonstruktion. Es
ist entscheidend zu betonen, dass
der Betrachterstandpunkt auBerhalb
dieses Bildes liegt: nur der Blick der
Betrachterlnnen auf das Bild ist von
Bedeutung, die Person selbst wird
aus der Szene herausgenommen (vgl.
De la Chevallerie 1997: 28).

Die Wirkung auf die Wahrnehmung
der Betrachtenden bzw. die bewusste
Lenkung der Wahrnehmung beruht
auf formalasthetischen Mitteln wie
Symmetrie, Axialitdt, Staffelung
und Sachlichkeit, also insgesamt
auf reduzierten architektonischen
Mitteln. Diese bedingen gegenseitige
Steigerungen, denn gerade dort, wo
jene Mittel am weitesten reduziert
sind, wird besonders starke Expres-
sivitat erzielt (z.B. die durch Axialitat
herbeigefiihrte Monumentalitat) (vgl.
Busch 2002: 76).

Die Zeche als zeichnerisches Motiv
Zeichnerisch festgehalten kdénnen
diese grade erlauterten inszenierten
Ansichten durch die Strenge und
Linearitat in der Architektur schnell
technisch und konstruiert wirken und
leicht den Entwirfen der Architekten
Schupp/ Kremmer gleichen, welche
die Sachlichkeit, Ordnung und
Niichternheit der Architektur wider-
spiegeln. Bei diesen Entwirfen
wird die Ansicht des Motivs so
gewahlt, dass sie der Ansicht der
Besucherlnnen entspricht, wenn sie
an den spezifischen Betrachterstand-
punktenstehen,anwelchessiejafixiert
werden sollen. So entstehen typische
(dainszenierte) Ansichten, die aus der
Realitat bekannt sind, deren Wirkung
als kunstlerische Darstellung jedoch
nicht der Wirkung in der Realitat
gerecht werden kann, da sie nicht
in die Blickachsen eingebunden sind
oder ihnen das wirkungssteigernde
raumliche Umfeld fehlt.

Um gerade diesen typischen
Ansichten zu entgehen, war es fir die

eigene kunstlerische Arbeit folglich
besonders reizvoll, Ansichten zu
finden, die entgegen der Ordnung
der Zeche die strenge Rechtwink-
ligkeit brechen und die die Flachen
untergeordnet erscheinen lassen.
Dabei stellt vor allem eine geschickte
Perspektivwahl eine Herausforderung
dar, damit Dynamik erzeugt und die
Zeichnung nicht von der Strenge
und Sachlichkeit der Architektur
dominiert wird. So wird in vielen
der Zeichnungen die Perspektive
als Mittel eingesetzt, welches die
Komposition bestimmt.

Das Konzept der
kiinstlerischen Arbeiten
Das eigene kiinstlerische Konzept lebt
von der Idee, die auf verschiedenen
Ebenen existierende Kontrasthaft-
igkeit der Zeche in den Zeichnungen
festzuhalten. Dies geschieht lediglich
durch eine geschickte Perspe-
ktivwahl, nicht etwa durch Montage-
oder Collagetechniken.

eigenen

Symmetrische Formen und die
strenge Geometrie machen die
architektonische Faszination der
Zeche aus. Um diese industrielle
Strenge hervorzuheben, werden
auch die monochromen Tuschezeich-
nungen (Tusche auf Zeichenpapier,
Formate zwischen 18 x 25cm und
30 x 42cm) von einer reduzierten,
klaren Formensprache dominiert.
Das Zeichenmedium der schwarzen
Tusche soll dabei an das ,schwarze
Gold“ erinnern, dass hier aufbereitet
wurde und gleichzeitig spiegelt es
in seiner teils sprode, teils glanzend
wirkenden Beschaffenheit die Eigen-
schaften des Stahls des Industrieden-
kmals wider.

Den Zeichnungen liegen eigene
Fotografien zugrunde, bei denen
die Perspektive der eines Menschen
entspricht, der Uber das Gelande
der Zeche geht. Er selber ist im Bild
niemals sichtbar, wird also niemals
konkretisiert, dennoch ist er durch
die verschiedenen dargestellten
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Abb. 7 Férderturm 1, Tuschezeichnung, 29x18 cm

Ansichten anwesend. Der Mensch
wird somit Teil der sachlichen Indus-
triekultur. Die Zeichnungen stellen in
Folge dessen Ansichten dar, die der
Mensch wahrend seines Gangs Uber
das Gelande sieht, aber mitunter nicht
bewusst wahrnimmt. So wird der
Blick in den eigenen Arbeiten bewusst
auf Nah- und Detailansichten gelenkt,
die im Blick des ganzen imposanten
Komplexes oftmals untergehen, in
denen sich aber dennoch die fiir die
Zeche typischen parallelen Linien und
rechtwinkligen Achsen wiederfinden.
Jedoch werden durch interessante
Perspektivwahlen diese RegelmaRig-
keiten formal gebrochen.

Beschreibung und Analyse der
eigenen Arbeiten

Fotografien stellen bereits eine
zweidimensionale Abbildung (also
eine Projektion) eines dreidimen-
sionalen Objekts dar. So kann eine
fotografische Vorlage genutzt werden,
um Anhaltspunkte auf dem Zeichen-
blatt zu markieren. Trotz fotogra-
fischer Vorlage ist es ein komplexer
Prozess, die geometrischen Formen
in eine stimmige Projektion der
Architektur bzw. Konstruktion zu
Ubertragen. Wahrend des gesamten
Arbeitsprozesses wurde allerdings
bewusst auf Hilfsmittel wie z.B.
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Lineal, Geometrie-Dreieck und Zirkel
verzichtet. Sicherlich waren so einige
Linien bzw. Verbindungen ebener und
perfekter geworden. Jedoch war die

Intention, eine Freihandzeichnung
anzufertigen und nicht eine zu
strenge, konstruierte Zeichnung wie
ein Architektenentwurf.

Perspektivisch besonders markante
Ansichten sind hinsichtlich  der
Zeichnungen des Forderturms
entstanden. Dass diese in Untersicht
gezeichnet sind, ergibt sich aus
architektonisch-physikalischen
Gegebenheiten: um eine Nahansicht
des Forderturms bzw. eines hohen
Gebdudes zu erhalten, muss dieser
bzw. dieses aus geringer Entfernung
von unten betrachtet werden.
Dadurch ergibt sich meistens eine
Dreipunktperspektive.

Folgend werden die vier Zeichnungen
,Forderturm 1-4“ (s. Abb. 7-10)
vorgestellt. Dazu werden zunachst
die beiden ahnlichen Zeichnungen
,Forderturm 1“ und ,Forderturm
2“ ausfihrlich vergleichend
vorgestellt. AnschlieBend werden
die Zeichnungen ,Forderturm 3“
und ,Forderturm 4“ von diesen
abgegrenzt.

Die Zeichnungen ,Férderturm 1“
und ,,Forderturm 2“

Die Zeichnungen ,Forderturm 1
und ,Forderturm 2“ zeigen den
Forderturm in extremer Untersicht
sowie Teile der sich darunter
befindenden Schachthalle, wobei
die Zeichnung ,Forderturm 2“
im Vordergrund eine Laterne des
Geldndes der Zeche zeigt.

Die Darstellung der Schachthalle
in beiden Zeichnungen ist hinsicht-
lich der Materialitait der Fassade
nicht eindeutig. Es sind jeweils
die Streben des Stahlfachwerks
erkennbar, allerdings ist deren
Ausfachung mit Ziegelwerk zeich-
nerisch  nicht realisiert. Davon
wurde abgesehen, da die Fassade
der Gebdude in der Realitat
besonders glatt wirkt. Die Ziegel in
eine solch verkleinerte Darstellung
der Gebdude einzuzeichnen, ware
in diesem MaRstab nicht nur sehr
schwierig, sondern wiirde auch
duBerst unruhig wirken. In beiden
Zeichnungen erkennt man lediglich
einen Unterschied in der Materialitat
zwischen Fenstern und der Fassade-
nausfachung, der auf Spiegelungen
in den Fenstern beruht. Die Konzen-
tration beider Zeichnungen liegt also
nicht auf der Fassadengestaltung,
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Abb. 9 Forderturm 3, Tuschezeichnung, 24,5x 30 cm

sondern wie schon erwahnt auf
der besonderen Darstellung der
Architektur in einer bestimmten
interessanten Perspektive.

Vergleichend lasst sich allerdings
feststellen, dass die Zeichnung
,Forderturm 1“ wesentlich

dynamischer wirkt als ,Forderturm
2“ Dies liegt in der deutlicheren
Betonung der Diagonalen in
,Forderturm 1 welche wiederum
aus der Verwendung der Dreipunkt-
perspektive (s. Abb.2) resultiert,
die Verkirzungen in Tiefe, Breite
und Hohe verursacht. Die rechten
Winkel der Architektur werden
in der Perspektive zu spitzen und
stumpfen Winkeln. Die schragen
Linien bringen Dynamik, kdnnen aber
auch zu Ungleichgewicht fiihren.
Aus diesem Grund ist das Motiv so
gesetzt, dass in der oberen rechten
Bildecke noch ein Teil des Gebaudes
sichtbar ist, um ein Gegengewicht
zu dem Turm zu setzen. Darliber
hinaus liegen in dieser Zeichnung
die Fluchtpunkte ndher zusammen
als in ,Forderturm 2“ Einerseits
entsteht dadurch eine extremere
Untersicht, andererseits grenzt diese
Ansicht beinahe an eine unrealistisch
anmutende Perspektive, denn um
diese als Betrachterln einzunehmen,

Abb. 10 Férderturm 4, Tuschezeichnung, 30x 19 cm

muss man sehr nah an das Objekt
herantreten und stark nach oben
schauen. Bei genauer Betrachtung
der Zeichnung ,Forderturm 1“
fallt auf, dass die Perspektive an
einer Stelle widerspriichlich ist: Die
senkrechten Stahlfachstreben des
Gebdudes in der linken Bildhalfte
miussten eigentlich zusammen mit
den anderen Hoéhenlinien fluchten.
Trotz oder gerade wegen der vorlie-
genden perspektivischen Unstim-
migkeit wurde das Bild in die Serie
aufgenommen, da es die Betrachter-
Innen bei der Bildrezeption zu fesseln
vermag.

Abgesehen von der jeweiligen Blick-
richtung auf den Forderturm, unter-
scheiden sich die Zeichnungen
hinsichtlich der Darstellung der Stahl-
streben des Gerdists. In der Zeichnung
,Forderturm 2“ beschrankt sich die
Zeichnung fast ausschlief8lich auf die
linearen Umrisse des Forderturms,
denn es sind kaum Schattierungen
vorhanden, die den Turm plastisch
wirken lassen wirden. Die Plastizitat
wird in diesem Fall somit nahezu allein
durch zentralperspektivische Mittel
erzeugt, die die Konstruktion des
Gerists wiedergeben. Dahingegen
gewinnt das Gerlst in der Zeichnung
y,Forderturm 1“ durch Eigenschatten

an zusatzlicher Raumlichkeit,
neben der auf Zentralperspektive
beruhenden Raumlichkeit.

Eine Besonderheit der Zeichnung
,Forderturm 1“ besteht dariber
hinaus im Vorhandensein beider
Projektionsverfahren. Wahrend
das Motiv  zentralperspektivisch
gezeichnet ist, entsteht der Schatten
des Gerists auf der Fassade mittels
Parallelprojektion. Zusammenfassend
verdeutlicht diese Zeichnung, dass
einerseits die perspektivisch richtige
Umsetzung dieser Komposition durch
starke Verkirzungen und Verzer-
rungen zu Fehlern fiihren kann.
Andererseits zeigt sie, dass durch
nah zusammenliegende Fluchtpunkte
eine dynamische, interessante
Komposition entsteht. Dahingegen
legt die Zeichnung ,Forderturm 2“dar,
dass Perspektive als Mittel eingesetzt
werden kann, um Unklarheiten
Uber Distanzen und GroéRenverhalt-
nisse im Bild zu schaffen und somit
Spannungen zu erzeugen, obwohl
die Perspektive den eigentlichen
Zweck verfolgt, etwas raumlich
ohne Widerspriiche abzubilden. Ein
Fluchtpunkt dieser Zeichnung liegt
sehr hoch Uber dem Forderturm.
Daraus resultiert eine weniger
extreme Untersicht beziiglich des
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Turms. Da der Betrachterstandpunkt
allerdings relativ nah an der Laterne
ist, wird diese in einer starkeren
Untersicht abgebildet. Die Laterne
sollte urspriinglich der Reduktion
unterliegen und weggelassen werden.
Sie wurde jedoch nachtraglich in
die Komposition  eingebunden,
um als Gegenpol Spannung in der
Komposition zu erzeugen. Die Laterne
nimmt mehr als die Halfte der Hohe
der Komposition ein. Vor allem
im Vergleich zu dem Fordergerust
bzw. der Schachthalle erscheint sie
dadurch enorm groR. Zusammen
mit dem Fehlen des Geldandegrunds,
durch welchen die Distanzen sichtbar
bestimmt werden kdnnten, entsteht
der Effekt, dass das Erkennen der
GroBenverhaltnisse der Objekte bzw.
ihr Mal3stab zueinander die Betrach-
tenden herausfordert.

Die Zeichnungen ,Férderturm 3“
und ,Forderturm 4“

Die Zeichnungen ,Forderturm 3“
und ,Forderturm 4“ unterscheiden
sich insofern von den vorherigen
Forderturmzeichnungen, als dass
sie die Gebaude der Zeche beinahe
ganz (,Forderturm 3“) bzw. komplett
aussparen.

Dies beruht jedoch nicht auf einer
vorgenommenen Reduktion,
sondern entsteht durch die jeweilige
Perspektivwahl. In der Zeichnung
,Forderturm 3“ ist der Forderturm
als solcher sehr gut zu erkennen, da
die markanten Stahlstreben sowie
ein Forderrad in dieser Perspektive,
trotz starker Untersicht, noch zu
erkennen sind. Der Forderturm wirkt
erhaben und monumental. In noch
starkerer Untersicht ist der Turm
in der Zeichnung ,Forderturm 4“
dargestellt. Durch die ungewohnte,
extreme Perspektive ist das Objekt
nur schwer zu erkennen. Da der
Forderturm in dieser Ansicht selten
wahrgenommen wird,  wirkt die
Darstellung befremdlich. Dies wird
noch dadurch verstarkt, dass durch
die starke Symmetrie in dieser Ansicht
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des Turms die eigentlich vorhandene
Dynamik des Gerdists reduziert wird.

Zusammenfassend [dsst sich
festhalten, dass die Perspektive als
Mittel benutzt wird, um die Wirkung
der Komposition zu steigern. Die
Perspektiven sind interessant
gewahlt, denn in Kombination mit
der Architektur des Forderturms, die
an sich schon aus sich verjiingenden
Elementen besteht, ist es schwierig,
Fluchtpunkte im Bild zu finden. Die
Betrachterin bzw. der Betrachter wird
gefordert, dieses genau zu betrachten
und die Perspektive zu entschliisseln.

Didaktische Implikationen

Beim Verfassen dieser fachwis-
senschaftlichen Arbeit war der
personliche Blick als Lehramtsstu-
dentin stets auch auf die didaktische
Relevanz gerichtet. So lassen sich auf
Basis der vorliegenden theoretischen
Grundlagen Vermittlungsansatze
ableiten und entwickeln.

Eine Beschaftigung mit der Zeche
liefert einen Einstieg in verschiedene
Themengebiete, z.B. in Arbeits- und
Industriedarstellungen, Struktur-
wandel, Kunst und Architektur. Insbe-
sondere birgt die Zeche Zollverein
das Potential, die Zentralperspektive
als Schnittstelle zwischen Kunst und
Mathematik/ Physik fiacheribergrei-
fend zu thematisieren.

Vor allem wird durch eine intensive
Auseinandersetzung mit der
Architektur Zeche das von Schupp/
Kremmer  entwickelte  architek-
tonische Gesamtkonzept erkannt
und die Zeche somit als Kunstwerk
zuganglich. Im Zusammenhang mit
der Vermittlung historischer Aspekte
wird nachvollziehbar, warum die
Zeche zur Welterbestatte erhoben
wurde. So wird die Thematik des
Welterbes und des Kulturerhalts
geoffnet.
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Lichtkunst: Kunsthistorische Analyseansatze,
didaktische Zugange, Lichtinszenierungen an

Welterbestitten

Nina Hinrichs

Zusammenfassung:
Lichtkunst besitzt in der heutigen
Gesellschaft hohe Aktualitat. Haufig sind
Lichtkunstinstallationen im o6ffentlichen Raum,
beispielsweise in Stadten, integriert und Teil
allgemeiner Wahrnehmung. Doch was genau
ist Lichtkunst? In diesem Artikel wird dargelegt,
dass Lichtkunst Grenzen uberschreitenden
Charakter besitzt und sich nicht in die
traditionellen Bildgattungen einordnen l&sst. Es
werden Kriterien fiir eine kunstwissenschaftliche
Analyse der Wirkasthetik und Verortung von
Lichtkunst vorgestellt. Zudem wird der Einsatz
von Lichtkunst im Diskurs von Welterbe an

Beispielen dargelegt und ein Ausblick fur den
didaktisch-methodischen Einsatz von Lichtkunst
in der Schule erfolgt.

I L
'ﬁAbstract:

Light Art cannot be classified in traditional
genres. In this article general criteria for the
analysis of Light Art are proposed. In addition
presentation and reception of Light Art is
discussed. The illumination of World Heritage
Sites by light is described by examples.
Furthermore didactics of Light Art at school are
shown.

Abb. 1 Mario Merz, Fibonacci-Reihe

Lichtkunst: Methodische

Ansatze zur kunst-
wissenschaftlichen Analyse
Lichtkunstwerke konnen beispiels-
weise mit fluoreszierenden Farben
angefertigte Gemalde, multime-
diale Installationen, Illuminationen
im offentlichen Raum, Lichtskulp-
turen oder Performances darstellen.
Dies zeigt, dass sich Lichtkunst nicht
in die klassischen Bildgattungen
einordnen lasst, sondern Grenzen
Uberschreitenden Charakter besitzt.
Die bestehenden kunstwissen-
schaftlichen ikonografischen und
rezeptionsdsthetischen Ansatze
werden den vielfdltigen Einsatz- und
Wirkungsmoglichkeiten des immate-
riellen Mediums ,Licht” in der Kunst
nicht ganzlich gerecht. Somit muss die
Entwicklung kunstwissenschaftlicher
Instrumentarien zur Klassifizierung
von Lichtkunst noch weiter ausgefiihrt
werden. Im Folgenden werden
mogliche Kriterien fir eine kunst-
wissenschaftliche Analyse der Wirkas-
thetik und Verortung von Lichtkunst
vorgestellt. Im Rahmen einer kunst-
wissenschaftlichen Analyse werden
Wechselbeziehungen zwischen
Medium, Gestaltung, Wirkung, Inhalt
und Funktion betrachtet.

Kontextualisierung von Lichtkunst
Im Rahmen einer kunstwissen-
schaftlichen Verortung miussen die
Lichtkunstwerke im gesellschafts-
und kulturgeschichtlichen Kontext
ihrer Entstehung betrachtet werden.
Neben technischen Entwicklungen ist
der individuelle Kiinstlerkontext von
Bedeutung. So stehen Caspar David
Friedrichs von hinten beleuchtete
Transparente, die als frilhe Form
der Lichtkunst bezeichnet werden
kénnen, im religiosen Zusam-
menhang (vgl. Borsch-Supan, Jéhnig
1973: 451). Alfred Speers , Lichtdom*“
dagegen ist als Mittel nationalsozialis-
tischer Propaganda zu verorten.

Denotationen und Konnotationen
von ,Licht“ stehen im Rahmen
wandelnder gesellschaftshistorischer
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und  philosophischer  Konzepte.
Im Kontext einer kunstwissen-
schaftlichen Verortung von Lichtkunst
ist es erforderlich, ebenfalls philoso-
phische Diskurse Uber das Licht und
lber die Wahrnehmung heranzu-
ziehen (vgl. exemplarisch Bdhme
1993). Das immaterielle Medium
,Licht” kann Assoziationen zu Begrif-
flichkeiten der Philosophie, wie
Jdranszendenz” und ,Wahrheit”
hervorrufen. Beispielsweise  wird
Lichtwahrnehmung als ein verbin-
dendes Element zwischen Werken
von Peter Weibel und Olafur Eliasson
und der Philosophie Karl Jaspers
gesehen (vgl. Kat. Wahrheit ist
was uns verbindet 2005: 125-171).
Weiterhin sei auf eine vergleichende
Studie zur Lichtkunst von James Turell
und der Philosophie Merleau-Pontys
verwiesen (vgl. Schiirmann 2000).

Im Rahmen eines semiotischen
Analyseansatzes wird unterschieden,
ob Licht als reiner Formtrager oder
als Bedeutungstrager fungiert. In
der abstrakten Kunst kann Licht als
rein formales Element und damit
als Formtrager eingesetzt werden.
Exemplarisch  sei auf Francois
Morellet verwiesen, der unter
anderem Neonrdhren als Formtrager
in einem geometrischen Konstrukt
einsetzt (vgl. Kat. Zentrum fir Inter-
nationale Lichtkunst Unna 2004:
90-98). Dagegen konnen Lichtele-
mente beispielsweise in Form von
Schriftzigen eingesetzt werden, um
konkrete Aussagen zu vermitteln.
Es gibt unterschiedliche Verwen-
dungsmoglichkeiten des Zeichen-
systems ,Schrift” in der Lichtkunst.
Dabei muss unterschieden werden,

ob Schrift in abstrakter oder bedeu-
tungsgebender Weise verwendet
wird.

Weiterhin missen Beziehungen und
Uberschneidungen zu traditionellen
Kunstgattungen aufgezeigt werden.
In Bezug auf rezeptionsasthetische
Fragen konnen Elemente des Ansatzes
von Wolfgang Kemp aufgegriffen
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und modifiziert auf den Bereich der
Lichtkunst Ubertragen werden (vgl.
Brassat/Kohle (Hrsg.) 2003: 107ff., vgl.
Kemp 1985). Lichtkunstwerke haben
,Unbestimmtheits- und Leerstellen,
die die einzelnen Betrachterinnen
und Betrachter individuell und
imaginativ fillen kénnen.

Ebenfalls besitzt Licht im Kontext
von Architekturtheorien Bedeutung.
Schon in gotischen Kathedralen war
das Licht als wesentliches Element
der Architektur eingebunden;
ihm wurden transzendente Eigen-
schaften zugeschrieben. Im National-
sozialismus setzte Alfred Speer
Licht - losgelost von materiellen
Formtragern - als wesentliches
Element seines Lichtdoms ein. Dieser
Ubte groRe massenpsychologische,
propagandistische Wirkung aus. Im
Bereich der aktuellen Kunst ist Dan
Flavins Lichtarchitektur zu benennen
(vgl. Kat. Dan Flavin 2000).

»Indirektes” versus , direktes” Licht
Eine methodische Herangehensweise
zur Klassifizierung von Lichtkunst
besteht in der Unterscheidung
zwischen direkten und indirekten
Lichtformen.

Der Begriff , direktes Licht” verweist
auf das Sichtbarsein von Lichtquellen,
die wesentliche Bestandteile
des Kunstwerks darstellen. Die
emittierten Lichtwellen treffen ohne
Reflexion an anderen Objekten das
Auge der Betrachterin bzw. des
Betrachters. Dies ist beispielsweise
bei Kunstwerken, die Leuchtschriften
implizieren, der Fall. Exemplarisch sei
auf Mario Merz‘ Werk ,Fibonacci-
Reihe” verwiesen (Abb.1). Zahlen
aus der vom Mathematiker Fibonacci
entwickelten progressiven Reihe sind
als Leuchtstoffelemente am Kamin
der ehemaligen Lindenbrauerei in
Unna, des heutigen Zentrums fir
Internationale Lichtkunst, angebracht
(Kat. Zentrum fur Internationale
Lichtkunst Unna 2004: 42-48). Im
Dunkeln nimmt die Betrachterin bzw.

der Betrachter bereits aus der Ferne
die leuchtenden Zahlen wabhr.

Der Begriff ,indirektes Licht”
bezeichnet Licht, das - bevor es auf
die Netzhaut des Auges gelangt -
an einem Gegenstand reflektiert
wird. Exemplarisch dafiir kann auf
Lichtprojektionen verwiesen werden.
In Christian Boltanskis Werk , Théatre
d’Ombres:  Totentanz“  strahlen
Lichtquellen Metallfiguren an, deren
Schatten auf die Wand projiziert
werden. Der Kinstler thematisiert
innere Bilder des Unbewussten, die
Bezug auf Archetypen menschlicher
Geschichte nehmen. Im jeweiligen
individuellen Kontext erfolgt eine
Auseinandersetzung mit den sich
geisterhaft bewegenden Licht-
und Schattenprojektionen an den
Waénden (Kat. Zentrum fir Interna-
tionale Lichtkunst Unna 2004: 66-73).

,Indirektes” Licht herrscht ebenfalls
in Lichtraumen vor, in denen die
Leuchtquellen versteckt angebracht
sind oder mit Projektionen gearbeitet
wird, beispielsweise in  Olafur
Eliassons ,,360° Room for all colours”
(Kat. Olafur Eliasson 2004: 92). Der
danische Kinstler kreierte einen
begehbaren 360 Grad Raum, in dem
dsthetisches Erleben von indirektem
farbigem Licht ermdglicht wird.

Im Kontext der Wirkungsasthetik
von indirektem und direktem Licht
kann die Distinktion ,Entmateriali-
sierung” und ,Materialisierung”
durch Licht betrachtet werden. In
Lichtraumen, in denen indirektes
Licht herrscht, kann Entgrenzung
empfunden werden. Neben Eliassons
Lichtraumen sei exemplarisch auf den
Kinstler Mischa Kuball verwiesen,
der in seinen Lichtprojektionen die
Verschiebung von Raumgrenzen
und somit entgrenzendes Erleben
anstrebt (Kat. Zentrum fir Interna-
tionale Lichtkunst Unna 2004: 58-65).

Im Gegensatz dazu kann beispiels-
weise Leuchtschrift vom Rezipienten
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als materialisierte Formen
wahrgenommen werden, wie es in
Merz’ ,Fibonacci-Reihe” der Fall ist.

Die Wirkasthetik von indirektem und
direktem Licht weist wesentliche
Unterschiede auf, die im Rahmen
einer Analyse zu bedenken sind.

Die Distinktion zwischen ,Licht in
Bewegung” und , Licht in Erstarrung”
stellt ein weiteres Kriterium in der
Analyse der Wahrnehmung von
Lichtkunst dar. Bewegung kann
sowohl bei ,indirekten” als auch bei
,direkten“ Lichtformen auftreten
und je nach Kontextualisierung eine
unterschiedliche  Wirkungsasthetik
entfalten. So kénnen die bewegten
Schatten in Boltanskis Totentanz-
Installation  unheimliche Gefiihle
beim Rezipienten evozieren.

Bewegtes Licht, losgelost von der
Materie, kann u.a. in der Projektion
von ,Bildern” erfolgen. In diesem
Zusammenhang missen Abgren-
zungen und Uberschneidungen von
Lichtkunst zur Computerkunst und
zum Film beachtet werden.

Ein weiteres friihes Kunstbeispiel, in

dem bewegtes Licht eine wesentliche
Rolle spielt, ist der von Moholy-Nagy
entwickelte Licht-Raum-Modulator.
Diese materielle, kinetische Skulptur
diente der Demonstration von Licht-
und Bewegungserscheinungen.

Klassifikation von Rdéumlichkeiten

Die Wirkung des immateriellen
Mediums ,Licht” ist an Raume
gebunden. Dabei kann zwischen
Innen- und AulBenraum unter-
schieden werden, wobei weitere
Differenzierungen vorgenommen

werden  miussen. Beispielsweise
wahlte Jirgen Claus den Unterwas-
serraum fir seine Lichtkunst, die im
Rahmen oOkologischer Kunst steht
(vgl. Stachelhaus (Hrsg.) 1995). Jenny
Holzer dagegen nutzte fir ihre Projek-
tionen den 6ffentlichen Raum ,,Stadt”
(vgl. Kat. Jenny Holzer 2001: 36-66).
Exemplarisch sei auf ihr Werk ,For the
City“(Abb. 2)in Manhattanverwiesen.
Projizierte Uberdimensional groRe
Textbotschaften an  Gebaudefas-
saden lassen die Betrachterinnen und
Betrachter innehalten und durch-
brechen Wahrnehmungsmuster des
offentlichen Raumes ,Stadt”.

Die

Zuganglichkeit und

Beschaffenheit der Raume missen
ebenso im Kontext der Wirkasthetik
von Lichtkunst betrachtet werden.
Werke, die fur die Betrachterin bzw.
den Betrachter direkt erfahrbar sind,
stehen beispielsweise im 6ffentlichen
Raum, im musealen Kontext oder
sind im Rahmen von Land Art in
zuganglichen Naturrdumen verortet.
Im Gegensatz dazu gibt es Lichtkunst,
die der Rezipient nicht direkt erleben
kann. Exemplarisch sei auf die
Verwendung des Mediums ,Licht”
in Performances verwiesen. Diese
Kunstform ist den Rezipienten, die
diesen nicht beiwohnten, nur Uber
den Diskurs in Form von Abbildungen
und Texten zugdnglich. Zum Beispiel
waren die von Jirgen Claus durchge-
flihrten Licht-Aktionen unter Wasser
nur fir die teilnehmenden Personen
erfahrbar und besitzen somit eine
andere Wirkungsqualitat als museale
Kunst (vgl. Stachelhaus (Hrsg.) 1995).

Johannes Dinnebier setzt sich mit
der Veranderung der raumlichen
Wahrnehmung, hervorgerufen durch
unterschiedliche Beleuchtungssitu-
ationen, auseinander. Im Lichtdesign-
Veranstaltungsraum des Zentrums fiir
Internationale Lichtkunst in Unna gibt

Abb. 2 Jenny Holzer, For the City, 2005

Abb. 3 Olafur Eliasson, The Weather Project, 2003
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er dem Rezipienten die Moglichkeit,
durch Veranderung der Beleuchtung,
ein und denselben Raum jeweils
unterschiedlich zu erfahren (vgl.
dazu Kat. Zentrum fir Internationale
Lichtkunst Unna (2004): 114-117).

Art und Farbe des Lichts

Die Artund die Farbe des Lichts stellen
neben den Rdumen weitere Distink-
tionskriterien dar. Dabei ist beispiels-
weise die Frequenz der Lichtwellen
ein wesentliches Unterscheidungs-
merkmal. So kann u.a. zwischen
UV-Licht, Neonlicht und Fluoreszenz-
licht unterschieden werden. Strobos-
koplicht zeichnet sich im Gegensatz
dazu durch phasenweise Unterbre-
chungen aus.

Weiterhin kann eine Unterscheidung
zwischen in der Natur vorkommen-
dem Licht und kiinstlich erzeugtem
Licht vorgenommen werden, wobei
wiederum Unterarten differenziert
werden. Einige Kinstlerinnen und
Kinstler setzen beide Lichtformen
ein. Exemplarisch sei auf James Turell
verwiesen. Dieser fiihrte in den
,Arcus Series” Fluoreszenz-, Neon-
und atmospharisches AuBenlicht
in einem Wahrnehmungsraum
zusammen (Kat. James Turell 1999:
116). Diese Vermischung kann zu
Schwierigkeiten bei der Abgrenzung
von Kunstbereichen flihren, beispiels-
weise gibt es Uberschneidungen von
Land Art und Lichtkunst. Wahrend
Kinstlerinnen und Kinstler der Land
Art-Bewegung naturliches Licht - zum
Beispiel in Form von Blitzen oder
Sonnenlicht - nutzen, setzt Olafur
Eliasson kiinstliches Licht ein, um
in Anlehnung an Naturphdnomene
Werke zu kreieren. Exemplarisch
sei auf sein Werk ,The Weather
Project” (2003) verwiesen (Abb. 3)
(vgl. Kat. Olafur Eliasson 2004: 41f).
Der Kiinstler schuf in dieser Licht-
kunst-Installation in der Tate Galerie
die Illusion einer zum Greifen nahen
Sonne.

Die Farbwahrnehmung ist Uberdies
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ein  wichtiger  Bestandteil im
Rahmen der Rezeptionsasthetik von
Lichtkunst. Es besteht ein Unterschied
zwischen der Wahrnehmung von
Farben in der Malerei und farbigen
Licht. Im ersten Fall liegt indirektes
Licht vor, das heillit das einfallende
Licht wird an der Bildoberflache
reflektiert. Ein gewisser Anteil wird
absorbiert und nur das Licht mit einer
bestimmten Frequenz erreicht die
Netzhaut der Betrachterin bzw. des
Betrachters. Diese/r nimmt die durch
die Wellenldnge definierte Farbe
wahr.

Bei ,kunstlichen” Lichtquellen,
beispielsweise  farbigen  Leucht-
stoffrohren, wird das Licht mit
der entsprechenden Wellenldnge
emittiert. Im Gegensatz zur Farbwahr-
nehmung in der Malerei geht eine
fluoreszierende Wirkung von diesen
Lichtquellen aus (vgl. Lobke 1999, vgl.
Ribbat 2011).

Die Bandbreite der Wirkungsas-
thetik von Lichtkunst ist groB. So
besitzt ,Schwarzlicht” eine andere
Wirkungsasthetik als Stroboskoplicht.
Das Erleben von Lichtkunst ist
vielschichtig und kann einen hohen
Intensitatsgrad besitzen. Dies muss
in einer kunstwissenschaftlichen
Analyse integriert werden.

Interaktives, sinnliches

Erleben von Lichtkunst

Lichtkunst ermoglicht im Gegensatz
zur  klassischen  Malerei  nicht
ausschliefllich  visuelles, sondern
ebenso raumliches, haptisches und
auditives Erleben. Die Intention der
Lichtkinstlerinnen  und  -kinstler
zielt haufig auf die Reflexion des
Wahrgenommenen  seitens  des
Rezipienten. Exemplarisch sei auf die
Absicht Olafur Eliassons verwiesen
(vgl. hierzu Weiler 2005). Dieser
spricht von seinen Werken auch als
Versuchsanordnungen. In seinem
Werk ,Der reflektierende Korridor
- Entwurf zum Stoppen des freien
Falls“ ist Stroboskoplicht eingesetzt

(vgl. Kat. Zentrum fiir Internationale
Lichtkunst Unna 2004: 82-89). Durch
das rhythmische Aufleuchten wird bei
den Betrachterinnen und Betrachtern
die optische Tauschung verursacht,
dass herabfallende Wassertropfen
in der Luft stehen wirden. Es wird
ein sinnliches, intensives Erleben
angestrebt: Die Rezipientin und der
Rezipient horen das Herabfallen der
Tropfen, spiren die Feuchtigkeit
und sehen die scheinbar in der Luft
stehenden Tropfen. Sie versuchen
analytischdietechnische Konstruktion
und Tauschung zu entlarven. Somit
werden sie zu ,Versuchskandidaten”.

Dies wird ebenfalls vom Konzept-
kiinstler Joseph Kosuth mit dem
Werk ,,Die Signatur des Wortes (Licht
und Finsternis)“ (Abb. 7) angestrebt
(vgl. Kat. Zentrum fiir Internationale
Lichtkunst Unna 2004: 50-57).
Die Rezipientin und der Rezipient
konnen die auf dem Boden instal-
lierte Schrift nur erschlielen, indem
sie aktiv werden und auf den dariiber
angebrachten Gangen hin- und
hergehen. Eine andere Interak-
tionsform besteht darin, dass die
Betrachterin und der Betrachter
durch den eigenen Schattenwurf das
Lichtkunstwerk verandern.

Da Lichtkunst haufig auf Interaktion
mit dem Rezipienten angelegt ist,
missen in einer methodischen
Analyse die verschiedenen Interak-
tions- und Erlebnisformen und deren
Wirkungen klassifiziert werden.

Die Art der Interaktion von Rezipient
und Werkistim Allgemeinen asymme-
trisch, das heildt das Werk regt den
Rezipienten zur Reaktion an und
nicht umgekehrt. Allerdings kénnen
sich angesichts der technischen
Weiterentwicklung von computer-
gestlitzten Elementen und virtuellen
Welten neue Moglichkeiten von
Interaktion ergeben.
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Abb. 4 Urbanscreen, Lighting the Sails, 2012

Fazit:

Lichtkunst  durchbricht klassische
Kunstgattungen und  ermoglicht
Vernetzung unterschiedlichster
Kunsttechniken und -formen. Die
Wirkungsasthetik  von  Lichtkunst
ist  vielschichtig und  umfasst

verschiedene Dimensionen.
Dies muss in einer kunstwissen-
schaftlichen Analyse mit einflieRen.
Die obig angefiihrten Kriterien
kénnen Ansatzpunkte zur Analyse
von Lichtkunst und dessen Wirkungs-
asthetik darstellen.

Lichtkunst und Welterbe

Lichtkunstinstallationen sind
heutzutage fester Bestandteil des
offentlichen Raumes. Auch Welter-
bestitten werden zunehmend als
Blihne oder Bestandteil von Lichtin-
szenierungen eingebunden. Sowohl
Kulturstatten als auch Kulturland-
schaften und Naturrdume werden
einbezogen. Im Folgenden wird je
ein Beispiel einer Lichtinstallation
an einer Kulturstdtte und in einer
Landschaft gegeben, die beide
Welterbestatus besitzen.

Das Sydneyer Opernhaus wurde
2007 zum UNESCO-Welterbe erklart
und gilt als eines der architektonisch
markantesten Gebdude der Welt. Die
deutsche Gruppe Urbanscreen hat
dieses als Objekt der kinstlerischen
Auseinandersetzung gewahlt. Auf
dem Festival ,Vivid Sydney”, 2012,

Abb. 5 Ingo Bracke, IchWeifsNichtWasSollEs, 2008

wurden dessen Dachflachen als
Projektionsflichen Teil der Licht-
kunstinstallation , Lighting the Sails”
(Abb. 4): Eine Uberdimensional groRe
Tanzerin fihrt auf den ,Segeln”
Bewegungen aus, die in Beziehung
zur  Architektur des Gebdudes
stehen. In einer weiteren Sequenz
wurde mittels raffinierter Projektion-
stechnik die Tauschung hervorge-
rufen, die ,Segel” wiirden vom Wind
bewegt werden. Die betonschweren
Gebdudeelemente schienen sich wie
leichte Stoffsegel im Wind zu wolben.
Am Ende der Vorfitlhrung wurde der
Eindruck erzeugt, das Gebaude wirde
langsam in sich zusammenbrechen.

Die Lichtinszenierung steht im engen
Zusammenspiel mit der Architek-
turerfahrung. Durch die Projek-
tionen koénnen neue Sehweisen
und Erfahrungen von Architektur
im  Offentlichen Raum evoziert
werden. Wahrnehmungsmuster
und die Beziehung von Mensch und
Architektur werden damit hinterfragt.

Neben einzelnen Kulturstatten
wurden ganze Landschaften in Licht-
kunstinstallationen eingebunden.
Exemplarisch sei auf die zum
UNESCO-Welterbe erklarte Kultur-
landschaft Oberes Mittelrheintal
verwiesen. Diese Landschaft wurde
2008 zum Schauplatz des Lichtkunst-
Festivals ,,Luminale”.

Beispielsweise hat Ingo Bracke an
dem  berihmten Loreley-Felsen
bei St. Goar die Lichtinstallation
,IchWeilRNichtWasSollEs“ (Abb. 9)
geschaffen. Der Felsen wurde zu
einer Lichtskulptur, in dem Formen
und skripturale Lichtelemente auf
die Felswand projiziert wurden.
Die einleitenden beriihmten Worte
des von Heinrich Heine verfassten
Loreley-Gedichts ~ wurden nach
Einbruch der Dunkelheit auf den
Felsen abgebildet. Das Gedicht
bezieht sich auf die Vorstellung, dass
eine auf dem Felsen sitzende Jungfrau
mit ihrer Schonheit und ihrem
Gesang die vorbeifahrenden Schiffer
betort und diese daraufhin mit ihren
Schiffen zerschellen und untergehen.
Durch solche Texte erhielt der Felsen
erst seine Anziehungskraft. Durch
die Lichtinstallation wird der Felsen
in einen anderen Kontext gerlickt;
es werden neue Sehweisen evoziert.
Neben der von Bracke durchge-
fUhrten Installation wurden weitere
Inszenierungen in diesem Welterbe-
gebiet durchgefiihrt. Unter anderem
wurde die Seilbahn in Ridesheim,
beginnend bei der Bromserburg bis
zum Niederwalddenkmal, illuminiert.
In einer aus einzelnen Lichtpunkten
bestehenden Verbindungslinie
wurden sowohl Natur- als Architek-
turelemente eingebunden.
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Abb. 6 a Farbexperimente mit Schwarzlicht

Durch die Lichtinszenierungen an
Naturplatzen sowie an charakteris-
tischen Bauwerken in dieser Kultur-
landschaft sollte die Mythologie des
Rheintals in den Vordergrund gertickt
werden.

Lichtinszenierungen an  Welter-
bestiatten konnen neben reinen
Prasentationszwecken eine

kiinstlerische  Auseinandersetzung
mit dem Kultur- und Naturerbe
spiegeln: Dabei kann eine Hinter-
fragung von Wahrnehmungs-
mustern und Sehweisen erfolgen.
Die Betrachterin bzw. der Betrachter
kann durch die vom Kiinstler durch-
gefiihrte Lichtinstallation in einen
individuellen Dialog mit der Welter-
bestdtte treten.

Didaktischer Ausblick:

Lichtkunst in der Schule

Die Thematik ,Licht” ist fest inte-
grierter und notwendiger Bestandteil
des Kunstunterrichts. Exemplarisch
sei auf das Thema ,Fotografie” -
aufgefasst als Malerei mit Licht - und
das Thema ,Licht in der Malerei“
verwiesen. Die schulische Ausein-
andersetzung mit Lichtkunst in Form
von Installationen, Performances
und Skulpturen gehoért in vielen
Bundeslandern jedoch noch nicht
zu den verpflichtenden curricularen
Vorgaben. Dabei stellt Lichtkunst
eine etablierte Form zeitgends-
sischer Kunst dar, die eine Vielfalt an
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Abb. 6 b Farbexperimente mit Schwarzlicht

didaktisch-methodischen  Moglich-
keiten  eroffnet. Lichtkunst st
haufig, insbesondere im stadtischen
Gebieten, fester Bestandteil im
offentlichen Raum und damit auch im
Alltag der Jugendlichen.

Eine exemplarische Bedeutung in
der Auseinandersetzung mit dieser
Kunstform liegt darin, eine kritische,
reflektierte Auseinandersetzung mit
Konzepten und Materialitat zeitge-
nossischer  Kunst  durchzufiihren.
Die Jugendlichen setzen sich mit
den vielfdltigen Ausdrucksformen,
kiinstlerischen Handlungsweisen
und der Wirkungsasthetik, die durch
das Medium ,Licht” gegeben sind,
auseinander. In einer Analyse der
Wechselbeziehungen zwischen
Medium, Gestaltung, Wirkung, Inhalt
und Funktion des Lichtkunstwerks
werden kunstwissenschaftliche
Sachkompetenz und Reflexionsver-
mogen gefoérdert. Die Schiilerinnen
und Schiiler lernen Lichtkunst als
Reflexionsmedium gesellschaftshis-
torischer, sozialer und individueller
Kontexte kennen. Kenntnisse uber
zeitgenossische Kunst, Reflexions-
und Kritikfahigkeit der Lernenden und
damit die Entwicklung zu miindigen
Blirgerinnen und Birgern werden
gefordert.

Weiterhin kann ,Licht” als
gendergerechte Thematik in der
Schule eingesetzt werden, da

vielfaltige Moglichkeiten im Umgang
mit Licht und dessen Erscheinungs-
formen gegeben sind.

Indem die Schilerinnen und Schiiler
sich in der Kunstpraxis mit dem
immateriellen Medium ,Licht”
auseinandersetzen, lernen sie
mediale und materiale Strukturen
und Ausdrucksformen sowie deren
Wirkungsasthetik kennen. Dadurch
wird ihnen die Teilnahme an einem
kritischen Diskurs zu zeitgenossischer
Lichtkunst ermoglicht.

Im Kontext eines offenen, handlungs-
orientierten Unterrichts werden die
Schilerinnen und Schiiler ermutigt,
eigene dsthetische Zugangsweisen
und Handlungspraktiken zur Thematik
“Licht” zu entwickeln. Die unter-
schiedlichen medialen und materialen
Ausdrucksformen des  Mediums
,Licht” ermoglichen zahlreiche
dsthetische Zugange und sinnliches
Erleben. Durch multimediale Installa-
tionen oder Performances liegt nicht
ausschlieBlich visuelles Erleben vor,
sondern es kdnnen ebenfalls auditive
oder haptische Erfahrungen gemacht
werden. In der medienorientierten
Informationsgesellschaft besitzt
sinnliches Erleben - Uber auditiv-
visuelle Bildschirmerfahrungen
hinausgehend - erhohte Bedeutung.

multimediale
Lichtskulpturen

Der Gedanke an
Installationen,



Abb. 7 Installation Drown

oder Performances mit Licht im
schulischen Kontext mag angesichts
finanzieller und materieller Aufwen-
dungen abschreckend wirken, doch
schon mit einfachen Mitteln eréffnen
sich didaktisch-methodische Zugange
zur Lichtkunst. Exemplarisch sei
auf kiinstlerische Arbeiten mit dem
Overhead-Projektor verwiesen.
Indem Schilerinnen und Schiler in
Gruppenarbeit einfache Figuren,
Muster etc. ausschneiden und sie auf
dem Overhead-Projektor, z.B. anhand
einer selber erarbeiteten Geschichte
agieren lassen, lernen sie einfache
Wirkungen von Schatten und Licht
kennen.

Weiterhin  kann interdisziplinares
Arbeiten ermoglicht werden. So
sind beispielsweise Anknipfungs-
punkte an den im Physikunterricht
zur Demonstration von Wellenbe-
wegungen und Interferenzverhalten
von Wasser eingesetzten Versuch mit
einer auf dem Overhead-Projektor
befindlichen Wellenwanne gegeben.
Wahrend die didaktischen Ziele des
Physikunterrichts auf das Verstehen
der physikalischen Prozesse des
Verhaltens von  Wassers und
Gesetzmaligkeiten von Wellen und
Interferenzen gerichtet sind, kénnen
im Kunstunterricht anhand dieses
Versuchs dsthetische Erfahrungen
gewonnen und das Abstraktions-
vermogen geschult werden. Der
Overhead-Projektor kann ebenfalls

Abb. 8 Detail: Installation Geisterinsel

in  Lichtkunstinstallationen ~ zum
Einsatz kommen. Mit Hilfe der
Wellenmaschine werden Wellen-
muster sowie der Schattenwurf
von auf den Overhead-Projektor
gelegten Objekten, z.B. Figuren, an
die Wand projiziert. Interaktion mit
der Betrachterin bzw. dem Betrachter
ist dadurch gegeben, dass diese/r den
Projektionsraum durchschreiten kann
und somit die dsthetische Anordnung
mit eigenem Schattenwurf durch-
brechen kann.

Durch den Umgang mit verschie-
denen Lichtarten kénnen asthetische
Erfahrungen gemacht werden. So
wird im schulischen Kontext Schwarz-
licht bereits verstarkt eingesetzt,
z.B. in Form des Schwarzlicht-
Theaters. Einfache Farbexperimente
kdnnen mittels auf Drehscheiben
aufgetragenen fluoreszierenden
Farben vorgenommen werden
(Abb. 6). Werden diese in Drehbe-
wegung versetzt, kénnen Aspekte
der Farbtheorie und gleichfalls
asthetische Erfahrungen von
Farbigkeit gewonnen werden. Mit
einfachen Materialien konnen die
SchiilerInnen Schwarzlicht-Kunst-
werke und Installationen erstellen.
Von einfachen Readymades, z.B.
fluoreszierenden weillen Tellern, bis
hin zu aufwandigeren Installationen
oder Skulpturen kénnen Schiilerinnen
und Schiler in allen Altersstufen
in der kinstlerischen Praxis sich

Welterbe in Deutschland

Abb. 9 Installation Fake
Light

dem immateriellen Medium , Licht“
nahern.

Im Folgenden werden Beispiele der
Kunstpraxis gegeben:

Die Installation ,Drown“ (Abb. 7)
besteht aus mit fluoreszierenden
Farben bemalten Gipsskulpturen in
Form einer Hand und eines Kopfes, die
zuvor im Abgussverfahren gewonnen
wurden. Unter Schwarzlicht entfalten
sie illuminierende Wirkung und die
Betrachterin bzw. der Betrachter
unterliegt der |Illusion, die Person
wirde in Dunkelheit ertrinken.

Durch farbige Leuchtstoffrohren
kénnen Lichtraume  geschaffen
werden, deren Wirkasthetik von

Schilerinnen und Schiilern erfahren
werden konnen. Ebenso bieten -
insbesondere in Oberstufenkursen
— die Konzeption und Durchflihrung
multimedialer Skulpturen mit
Glihlampen, Spiegeln, UV-Licht und
weiteren Materialien gedankliche
Freirdume und Handlungsraume
kiinstlerischer Praxis. Exemplarisch
sei auf zwei Installationen verwiesen.

Die Installation ,Geisterinsel”
(Detailabbildung 8) ist aus Bauschaum
auf einer Holzplatte geschaffen und
wurde mit fluoreszierender Farbe
bemalt. Weiterhin wurden Spiegel
und farbige Glihlampen integriert.
Unter der Bestrahlung von UV-Licht
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entfaltet die Insel aufgrund der
Materialitdit und Farbigkeit eine
unheimliche und bizarre Wirkung.

Die Installation , Fake Light” (Abb. 9)
bestehtauseiner Wachshand, dieeine
Glihlampe in Form einer Kerze hilt.
Das Licht ist zwischen einem halbver-
spiegelten und normalen Spiegel so
angebracht, dass die lllusion entsteht,
unendlich viele Lichter seinen in einer
Reihe installiert.

Diese exemplarisch  angefihrten
Praxisbeispiele sollen einen Einblick
in die vielfdltigen kinstlerischen
Moglichkeiten geben, die an das
immaterielle Medium ,Licht”
gebunden sind.

Der schulische Umgang mit Licht in

der Kunst bietet unterschiedliche
Zugangsweisen und vielfaltige
Moglichkeiten in der Kunstpraxis.

Durch die Erschlieung von Lichtkunst
konnen kunstwissenschaftliche sach-
und problemorientierte Analysekom-
petenzen erworben und vertieft
werden. Indem die Schilerinnen und
Schiler sich kritisch mit ihren eigenen
Kunstwerken auseinandersetzen,
erkennen sie, dass ihre Vorstellungen
und ihre Bildsprache zwar indivi-
duellen Charakter besitzen, aber
unter anderem von sozialen, gesell-
schaftshistorischen und kulturellen
Einflissen gepragt sind. Weiterhin
konnen durch kiinstlerische und
philosophische Auseinandersetzung
mit dem immateriellen Medium
,Licht”  Denkgewohnheiten  und
Handlungsmuster verandert und das
Repertoire von Zugangen erweitert
werden.
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Welterbe in der digitalen Vermittlung: Social
Media, digitale Bildarchive, Virtualitat und

Augmented Reality

Nina Hinrichs

Zusammenfassung:
Im Kontext der medienorientierten Informationsgesellschaft haben sich Vermittlungs- und
Kommunikationsstrategien durch die neuen Medien verdndert. Dadurch werden auch der World
Heritage Education neue Perspektiven eroffnet.
Die UNESCO fordert die Einbindung digitaler Medien in den Welterbebildungsprozess. So wird im
Aktionsplan zur Umsetzung der Erklarung Gber kulturelle Vielfalt in Bezug auf die Férderung der
,digitalen Alphabetisierung” dargelegt, dass digitale Medien ,sowohl als Fachdisziplin als auch als
padagogische Hilfsmittel angesehen werden, durch die die Effizienz der Bildungsdienstleistungen
verbessert werden kann“ (UNESCO Leitlinie 9, siehe Internetquellenverzeichnis: UNESCO Erklarung
zur kulturellen Vielfalt). Weiterhin fordert die UNESCO, dass unter anderen digitale Medien fiir den
Zugang zu allen Kulturen und fiir deren Austausch genutzt werden sollen, damit kulturelle Vielfalt
gewahrleistet wird (vgl. Artikel 6, siehe Internetquellenverzeichnis: UNESCO Erklarung zur kulturellen
Vielfalt).
Im Jahr 2003 verabschiedete die UNESCO die Charta zur Bewahrung des digitalen Kulturerbes.
Jedoch fungieren digitale Medien heutzutage in Bezug auf materielle und immaterielle Kultur- und
Naturerbestatten primar als Archivierungs-, Vermittlungs- und Prasentationsmedium von Welterbe.
Digitale Medien sind in der heutigen Welterbedarstellung und -vermittlung nicht mehr wegzudenken.
Nahezu jede Welterbestdtte besitzt Internetprdasenz. Weiterhin existieren bereits Formen des
E-Learnings fur Welterbe. Exemplarisch sei auf das von der Universitat Paderborn unter der Leitung
von Prof. Dr. Jutta Stréter-Bender entwickelte Bildungsportal der Klassik Stiftung Weimar und die
vom Hornemann-Institut entwickelten Internetkurse zu verschiedenen Themen der Welterbe-
Konservierung (vgl. Internetquellenverzeichnis: UNESCO E-Learning) verwiesen. Zudem sind bereits
Onlinezeitschriften, Newsletter und weiteres digital abrufbares Material im Internet erhaltlich,
die sich der Vermittlung und der Prasentation von Welterbe widmen. Diese Medien sind jedoch
haufig noch an klassische Kommunikationsstrukturen gebunden, die noch nicht fir das Prinzip der
Interaktivitat geoffnet wurden.
Im Folgenden werden ausgewdhlte Aspekte von Vermittlung und Kommunikation durch digitale
Medien dargelegt.

s
] Abstract:

This article demonstrates the importance of digital media to achieve certain objectives goals in the
World Heritage Education. It presents in which ways e-learing, social media, digital archiving and
augmented reality-technologies are used as well as their future potentials.

Social Media

Der Begriff Social Media bezeichnet
Internetplattformen,  verschiedene
Tools und Web 2.0-Dienste, die Usern
eine Vernetzung und einen kommu-
nikativen Austausch von Inhalten
ermoglichen (Vgl. Grabs, Bannour
2012: 22, 207). Exemplarisch fur
Social Media-Tools sei auf Content-
Plattformen wie YouTube und Flickr,
Soziale Netzwerke - beispielsweise
Facebook und MySpace - sowie
Wikis und Foren verwiesen (vgl.
Grabs, Bannour 2012: 22). Social
Media erfreut sich zunehmend an
Beliebtheit; User verbringen viel
Zeit in Netzwerken. Aufgrund der
standig wachsenden Mitgliederzahl
und der schnellen massenhaften
Verbreitung von Inhalten besitzen
soziale Netzwerke bereits wichtigen
Stellenwert im  Marketing  fir
Produkte oder Dienstleistungen vieler
Unternehmen. Auch in der Prasen-
tation und Vermittlung von Welterbe
nimmt Social Media eine wichtige
Position ein. Viele Institutionen und
Museen nutzen soziale Netzwerke
als Prasentations-, Werbungs- und
Vermittlungsmedium. Beispiels-
weise sind Links zu Facebook oder
Twitter-Seiten haufig auf Websites
der Welterbestatten eingebunden.
Exemplarisch sei auf die Inter-
netprasenz  des  Weltnaturerbes
Wattenmeer verwiesen (Abb. 1).

Bei allen Nachteilen und Manipu-
lationsmoglichkeiten durch soziale
Netzwerke bestehen vorteilhafte
Formen zur Wissensvermittlung und
-aneignung. Menschen aus aller Welt
kdénnen zu jeder Zeit und von nahezu
jedem Ort miteinander kommuni-
zieren. Dies kann den interkultu-
rellen Austausch fordern. Durch die
Verschriftlichung der Kommunikation
ist die Diskussionsstruktur fur jeden
ersichtlich, so dass Anknupfbarkeit
Uber langere Zeit ermoglicht wird.

Digitale Archive

Internetbasierte  digitale = Daten-
banken ermoglichen den globalen
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Zugriff auf Wissen. Exemplarisch
sei auf das Projekt ,World digital
library” verwiesen (vgl. http://www.
wdl.org/en/). Kulturell bedeutsame
Dokumente werden digitalisiert und
in einer Datenbank gespeichert, die
als ein digitales kollektives Gedachtnis
der Menschheit fungieren soll. Ein
kostenfreier,  weltweiter  Zugriff
unabhangig von Zeit und Ort wird
ermoglicht. Ziele bestehen u. a.
darin, internationales und interkul-
turelles Verstandnis zu fordern, die
Materialien fir Lehr- und Forschungs-
zwecke zur Verfluigung zu stellen und
das kulturelle Erbe in digitaler Form
zu bewahren.

In der heutigen Informationsge-
sellschaft kommt den Medien fir
die Entwicklung eines kulturellen
Gedachtnisses erhohte Bedeutung zu
(vgl. u.a. Hinnekens 2002: 79-83).
Dieszeigtbeispielsweisedas, Memory
of the World Program” der UNESCO
(siehe Internetquellenverzeichnis:
UNESCO-Weltdokumentenerbe)
(Abb.2). Seit 1992 fordert dieses
Programm die Erhaltung und Digitali-
sierung dokumentarischer Zeugnisse
der Kultur- und Geistesgeschichte.
Das Memory of the World-Register
umfasst derzeit 245 Dokumente aus
96 Landern (vgl. Internetquellen-
verzeichnis: Memory of the World-
Register). Neben der Bewahrung
dieses Erbes besteht ein Ziel darin,

20 Jahre "Memory of the World"

UNESCO-Programm zum Schutz des Dokumentenerbes feiert Jubildum

:}Diu UNESCO fivnt 207 das 20jahrige Bestehen des “WMemaory of the Waorld“Programms. Seit
1992 tordart dieses Programm die Erhalung und Diginlisierung dokumentorischer feugnisse
der Kultur- und Geistesgeschichie. Das UNESCO-Weltregister des Dokumentencrbes macht
universell bedoulends Dokumente, die in Archiven, Biblistheken und Museen bawahrl
warden, auf neuen informationstechnischen Wegen zuganglich.

rsend Misturm

Abb. 2 Detail der Website Memory of the World
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es auf neuen informationstech-
nischen Wegen zuganglich zu machen
(vgl. Internetquellenverzeichnis:
UNESCO-Weltdokumentenerbe).

Durch das Internet ist theoretisch ein
weltweiter Zugriff auf Daten aller Art
moglich. Das Thema ,Open Access”
wird allerdings kontrovers diskutiert.
Die UNESCO hat ein Handbuch verof-
fentlicht — abrufbar auch in digitaler
Form -, in dem Chancen und Heraus-
forderungen aus  verschiedenen
Perspektiven diskutiert werden (vgl.
Internetquellenverzeichnis: UNESCO
open access).

Digital User Generated Content

Wahrend das Web zunachst als
Prasentations- und Archivmedium
wahrgenommen wurde, vollzog sich
in den letzten Jahren ein Paradigmen-
wechsel hin zum ,Mitmach-web“
(vgl. Scheurer, Spiller (Hg.) 2010: 9).
Der von Tim O’Reilly gepragte Begriff
»,User Generated Content” bezeichnet
den Aspekt, dass Internetnutzer aktiv
Webinhalte gestalten (vgl. u.a. Frank
2010: 22, Internetquellenverzeichnis:
O’Reilly). Hierarchische Strukturen
werden durch offene Formen von
Vermittlung, zum Beispiel nonlinearer
Kommunikation, abgelost (vgl. u.a.
Frank 2010: 24). Anknipfbarkeit an
Inhalte ist unter anderen dadurch
gegeben, dass der User in der Lage

ist, mit Hilfe von Web-Anwendungen
ein direktes Feedback zu geben oder
den Inhalt weiter zu entwickeln. Jede
Nutzerin und jeder Nutzer kann vom
Empfanger zum Sender werden und
unabhangig von Ort und Zeit an der
Diskussion und Generierung von
Kultur und Wissen teilnehmen. Die
Rolle der passiven Rezipienten, die
ausschlieBlich  konsumieren, wird
durch die aktiven Internetnutze-
rinnen und -nutzer abgelost.

Da potentiell jede Person Webinhalte
im Internet einstellen kann, ist eine
kritische Haltung der Rezipienten
vonnoten, um zwischen wissenschaft-
lichen, populdren und laienhaften
Beitrdgen zu unterscheiden. Jedoch
kann die Einbindung der User in
die Gestaltung von Inhalten neue
Moglichkeiten in der World Heritage
Education 6ffnen

Virtualitat - z. B. virtuelle Museen

Eine weitere Moglichkeit der Prasen-
tation und Vermittlung bietet die
Virtualitat. Einige reale Museen bieten
auf ihrer Internetprdsenz virtuelle
Rundgdnge durch ihre Sammlungen
an. Exemplarisch sei auf die Berliner
Museumsinsel verwiesen (Abb. 3).
Die Nutzerinnen und Nutzer kénnen
zum Beispiel lUber einen Film einen
Rundgang durch virtuell dreidimen-
sional dargestellte Raumlichkeiten
machen. Die Museumsortlichkeiten

Abb. 3 Screenshot des virtuellen Rundgangs, Museumsinsel Berlin
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Schiller-Denkmal

&,
Kunstler: Johannes Dielmann
www.kunst-im-oeffentlichen-raum-frankfurt.de

Abb. 4 Informationstafel mit QR-Code

und die Exponate sind digital nachge-
bildet und kostenlos und unabhangig
von Zeit und Ort zu besuchen. Jedoch
nutzen Welterbestatten in ihrer
Internetprdasenz haufig zweidimen-
sionale Bildformen. Dreidimensio-
nale Raume bieten dagegen neue
Erlebnismoglichkeiten.

In virtuellen Museen konnen die
Exponate aus einem oder mehreren
Museen in Form digitaler Abbilder
entnommen sein; ebenfalls sind fiktive
Darstellungen moglich. Weiterhin
kann ein virtuelles Mitmach-Museum
so konzipiert sein, dass die Besucher
aktiv Kunstwerke modifizieren oder
auch neue produzieren kénnen (Vgl.
u.a. Frank 2010: 26).

Anstelle materiell erfahrbarer Objekte
treten visualisierte Informations-
biindel, die neu vernetzt und struk-
turiert werden konnen. Weiterhin
ermoglichen virtuelle Museen eine
besondere Art der Interaktivitat.

Enthierarchisierung und  Vernet-
zungsmoglichkeiten  kdnnen  mit
solch einem Cyberspace Museum
verbunden sein. Jedoch birgt es auch
Herausforderungen: Die Authen-
tizitdt des originalen Kunstwerks -
mit Ausnahme von Netzkunst - ist
gefahrdet (vgl. Hinnekens 2002:
44-48). Das reale Museum ist ein
Ort der Originale. Durch die Digitali-
sierung wird ein Kunstwerk oder ein
Exponat auf digitale Informationen
reduziert. Die Frage nach Authenti-
zitat mussdiskutiert werden; ebenfalls
ist der Umgang mit Urheberrechten
zu klaren. Weiterhin ist sinnliches
Erleben der Museumsbesucherinnen
und -besucher in der virtuellen Welt
nur eingeschrankt moglich.

Virtuelle Museen koénnen einen
Wissenspool von kulturellem Erbe
darstellen, durch den u.a. inter-
kulturelle Bildung ermoglicht wird
und Lernumgebungen geschaffen
werden, die jeder Person zu jeder Zeit

zur Verfligung stehen konnen (vgl.
u.a. Hinnekens 2002: 16). Wéhrend
die Prasentation und Vermittlung
von Kultur bisher der Kontrolle von
kulturellen Institutionen, wie Museen
oder Galerien, unterlag, erfolgt durch
das Internet eine Demokratisierung.

Augmented Reality

Augmented Reality bezeichnet die
Erweiterung  der  Realitatswahr-
nehmung durch computergestiitzte
Techniken (vgl. Hemmerling 2011).
Fir den Einsatz von Augmented
Reality im Bereich der World Heritage
Education sei exemplarisch auf ein
Projekt der Fraunhofer Gesellschaft
verwiesen: In einem modifizierten
Fernglas erfolgt eine Uberlagerung
der realen Sicht mit computerge-
nerierten Bildern. Dieses soll in den
Bereichen Touristik, Unterhaltung und
Padagogik zum Einsatz kommen. Auf
der CeBIT und in der Weltnaturerbe-
statte Grube Messel erfolgten bereits
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erste Auftritte dieses Fernrohrs. Bei
letzteren werden die Landschafts-
bilder, die von den Betrachterinnen
und Betrachtern wahrgenommen
werden, mit Grafiken und Texten
Uber spektakuldare Fossilienfunde
erweitert.

Eine weitere Form computerge-
nerierte  Zusatzinformationen zu
erhalten, liegt im Mobile Tagging.
Dieses Verfahren ist heutzutage
beispielsweise in der Werbung und
im Tourismusbereich schon weit
verbreitet: Ein QR-Code wird Uber
eine im Mobiltelefon eingebaute
Kamera und einer entsprechenden
Software gelesen. Haufig handelt
es sich beim QR-Code um eine
Webadresse. Diese wird decodiert,
angewahlt und im internetfahigen
Handy aufgerufen.

Durch diese Art der Vermittlung
wird die Mobilitdt einer Person
einbezogen. An ausgewadhlten
Stellen einer Welterbestatte kdnnen
QR-Codes angebracht werden, durch
die Zusatzinformationen empfangen
werden oder Interaktivitdt angeregt
wird. So kdnnen beispielsweise Uber
das Mobile Tagging Zusatzinforma-
tionen zum Schillerdenkmal von
Johannes Dielmann erhalten werden,
indem der QR-Code eingelesen wird
(Abb. 4).

Fazit

Internetbasierte Vermittlungsver-
fahren ermoglichen eine zeit- und
ortsunabhangige Kommunikation.
Ziele der UNESCO - wie interkultu-
relles und globalisiertes Lernen -
konnen Uber diese digitalen Formen
realisiert werden. Insbesondere
Augmented Reality-Formen stellen
zukunftsweisende Vermittlungsstra-
tegien dar, um im Bereich der World
Heritage Education neue Erfahrungs-
raume zu 6ffnen.
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Zusammenfassung:
Welterbestatten, und somit auch das Wat-
tenmeer, werden von der UNESCO als Orte
mit eigenem Bildungs- und Forschungs-
auftrag definiert. Forschungen in Bezug zur
Welterbebildung werden an Universitaten,
Museen, Welterbeeinrichtungen und an-
gesiedelten Bildungsinstituten  durchge-
flhrt. Eine kooperative Zusammenarbeit
zeigt sich in den bestehenden Vernetzun-
gen beispielsweise in Form von Treffen des
interdisziplindren  Arbeitskreises ,World
Heritage Education”, in der Herausgabe
von Sammelbdnden und der Durchfih-
rung interdisziplindrer Forschungsprojekte
(vgl. u.a. Stréter-Bender 2004, 2005, 2007,
2010; Stroter-Bender, Wolter 2009; Weyer
(Hg.) 2006; Albert, Gauer-Lietz 2006; Wei-
gelt 2008). Im Bereich der Welterbebildung
erfolgt beziliglich des Wattenmeeres eine
Koordination durch das trilaterale Common
Wadden Sea Secretariat. Es Uberwiegen
naturwissenschaftliche Zugange im Rahmen
der Umweltbildung, - geisteswissenschaftli-
che Vermittlungskonzepte sind dagegen
eher spérlich vertreten. Aufgrund dessen
besteht groRer Bedarf, das Thema ,Watten-
meer” auch fir kulturelle und kinstlerische
Zugange zu 6ffnen.

ﬁAbstract:

In this article the educational mission of the
World Natural Heritage Site Wadden Sea in
Arts and Cultural Studies is described. Tradi-
tional approaches as well as new innovative
strategies — based on digital media and the
internet - are presented and discussed.

Abb. 1 Niedersédchsisches Wattenmeer

Ziele in der World Heritage
Education in Bezug auf das
Weltnaturerbe Wattenmeer

Das Wattenmeer stellt die grolite
zusammenhangende Wattenland-
schaft der Erde dar (vgl. Stock,
Wilhelmsen 2011: 13). Relativ
gesehen ist es noch eine junge
Landschaft, die einem standigen
Wandel unterliegt. (vgl. ebd.). Das
Wattenmeer bietet einer Vielfalt von
Tieren und Pflanzen Lebensrdaume, die
sich wiederum in einzigartiger Weise
an die schwierigen Bedingungen
angepasst haben. Aufgrund dieser
Aspekte wurde im Jahr 2009 das
hollandische Gebiet sowie Teile des
deutschen Wattenmeerbereiches
zum Weltnaturerbe ernannt. Zwei
Jahre spater erfolgte die Erweiterung
um das Hamburgische Wattenmeer.

Die zur Ernennung des Watten-
meeres zum Welterbe angefiihrten
Grinde beziehen sich auf rein
naturwissenschaftliche Aspekte.
Diese stellen wichtige Lernziele
der  Umweltbildung dar. Die
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Einzigartigkeit des

Wattenmeeres,
die insbesondere durch naturwis-
senschaftliche Phdanomene belegt
wird, kann auch durch kulturwis-
senschaftliche und kinstlerische
Zugange vermittelt werden. Da in
der bisherigen Vermittlung naturwis-
senschaftlich gepragte Vermittlungs-
konzepte (iberwiegen, besteht ein
hoher Bedarf, kulturelle Lernziele
aufzunehmen sowie im kunst- und

kulturwissenschaftlichen Sektor
Vermittlungsstrategien fir das
Naturerbe zu entwerfen.

Grundsatzlich stellen Naturrdume

- somit auch das Wattenmeer - im
Rahmen einer subjektivistischen
Auffassung kulturell besetzte
Rdaume dar. Ein Ziel in der Welterbe-
bildung liegt darin, ein Bewusstsein
zu schaffen, dass Darstellung und
Wahrnehmung dieses Naturraums
nicht objektiv gegeben, sondern
kulturell, gesellschaftlich und
historisch gepragt sind und Veran-
derungen unterliegen. In Anlehnung
an konstruktivistische Konzepte gibt
es nicht die ,eine” Sehweise auf
das Wattenmeer. In der Kunst sind
in den vergangenen Jahrhunderten
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unterschiedliche Perspektiven
ersichtlich  (vgl. Hinrichs 2011).
Obwohl das Wattenmeer primar

einen Naturraum darstellt, war es
zum Teil einmal eine Kulturland-
schaft. In friheren Zeiten wurden
Gebiete besiedelt, die heute unter
Wasser liegen. Dies ist durch die
Veranderungen der Meeresspie-
gelhohe bedingt (vgl. Hasse 2011;
100; Wolters 2009, 2009a; Behrke
2008; Niederhofer 2010; Kihn
2007). Ein Teil der Geschichte der
Menschheit kann, anhand der Funde
im Wattenmeer, in der Welterbe-
bildung thematisiert werden. Dies
stellt ein wichtiges Ziel dar, denn die
UNESCO betrachtet Welterbe als
eine ,unverzichtbare Ressource zum
Verstandnis und zum anschaulichen
Erleben der gemeinsamen Geschichte
der Menschheit und als sinnlich
erfahrbare Zeugnisse der Vielfalt und
Wirde vergangener und heutiger
Kulturen“  (LUbecker Erkldrung:
Internetquellenverzeichnis).

Das Wattenmeer grenzt an die
Niederlande, Deutschland und
Danemark und besitzt fir die in den
Klstenregionenansassigen Menschen

Abb. 3 Niedersachsisches Wattenmeer,
Interkulturalitat

identitatsstiftende Funktion. Es tragt
wesentlich zur Pragung von Kulturen
bei. Kunst zum Thema ,Wattenmeer”
- aufgefasst als Reflexionsmedium -
kann Auskunft Gber nationale und
kulturelle  Konstruktionen  sowie
bedeutende historische Ereignisse
und deren Rezeption geben. Durch
kiinstlerische Praxis, mit Bezugnahme
auf historische Kunstwerke, kdnnen
Einblicke in Darstellungstraditionen
und Wahrnehmungsmuster des
Wattenmeeres gewonnen werden.
Dies sind wichtige Ziele in der Welter-
bebildung. Ebenfalls von grolRer
Bedeutung ist eine kritische Ausein-
andersetzung und Hinterfragung des
Terms ,Welterbe”.

Die bildungspolitischen Diskurse der
Vermittlung und Kommunikation von
Welterbe thematisieren zunehmend
Fragestellungen des globalen und
interkulturellen Lernens (vgl. Stroter-
Bender 2004: 12). Welterbestatten
stellen ,Orte der Begegnung mit

fremden Kulturen” dar (LUbecker
Erklarung: Internetquellenver-
zeichnis). Das Wattenmeer eignet

Lernort
erstreckt

interkultureller
denn es

sich, als
zu fungieren,
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Abb. 4a und Abb. 4b LandArt Projekte, erstellt
im Rahmen der 6ffentlichen Bildungsarbeit der
Schutzstation Wattenmeer

sich von den Niederlanden (ber
Deutschland bis nach Danemark. In
den kiinstlerischen Darstellungen
zeigen sich nationale und kulturelle
Belegungen. Dadurch kann interkul-
tureller Austausch angeregt werden.

Mit der Ernennung zum Welterbe
wird die Wattenmeerregion
zunehmend von Menschen verschie-
dener Kulturen als Tourismusziel
entdeckt. Somit kann sich an der
Welterbestatte ein interkultureller
Austausch entfalten. Dies kann
durch den Einsatz von kinstlerischen
Projekten im Wattenmeer, zum
Beispiel durch LandArt-Projekte,
durch Malerei-, Zeichnung- und
Fotografie-Aktionen  oder  durch
den Einsatz von Augmented Reality-
Technologien und Mobile Tagging
gefordert werden.

Im Folgenden wird mit Bezugnahme
auf  ausgewahlte kiinstlerische
Strategien  dargelegt, inwieweit
das Wattenmeer im offentlichen
Bildungssektor als interkul-
tureller Lernort fungieren kann.
Weiterhin  werden  Perspektiven

Abb. 5 Kristin Schmeer, gemalte Auster

in der Welterbebildung durch
digitale, internetbasierte Medien
(vgl.  Scheurer, Spiller  2010;

Hemmerling 2011; Hiinnekens 2002)
aufgezeigt. Abschliefend wird unter
,Einbeziehung traditioneller padago-
gischer Ansdtze in den Bildung-
sprozess” (UNESCO: Internetquellen-
verzeichnis) das von Prof. Dr. Jutta
Stroter-Bender entwickelte Museum-
skofferkonzept mit Lernpfaden zum
kulturellen Erbe fiir die Vermittlung
des Wattenmeeres dargelegt (vgl.
Stroter-Bender 2009).

Kiinstlerische Anndherungen
an das Wattenmeer in der
6ffentlichen Bildungsarbeit

Kunstprojekte sind bisher nur in
Ansédtzen in die Arbeit von Bildungs-
institutionen und Touristikzentren
des Wattenmeeres integriert.
Internationalisierung ist dabei
erst in Anfangen zu verzeichnen.
Exemplarisch sei auf internationale
Kunst-Festivals, zum Beispiel das
Oerol-Festival  auf  Terschelling,
und internationale Kinstlerkoope-
rationen verwiesen. Der Status
+Welterbe” hat das Wattenmeer fir
Menschen aus verschiedenen Teilen

Welterbe in Deutschland

der Welt interessant gemacht. Die
Voraussetzung fir interkulturellen
Dialog ist insoweit gegeben, dass
Menschen verschiedener Kulturen
in der Wattenmeergegend aufein-
andertreffen; jedoch missen diese
gezielter angesprochen und auch fir
Kunstaktionen gewonnen werden. In
der heutzutage gangigen Praxis liegen
noch Probleme. Viele Ankiindigungen
far Kunstveranstaltungen im Rahmen
der Bildungsarbeit sind leider haufig
in der Nationalsprache verfasst.

Kunst kann (ber Sprachgrenzen
hinweg als Vermittlungsmedium
dienen. Wenn eine Gruppe Menschen
unterschiedlicher  Kulturen  und
Sprachen zusammen ein LandArt-
Projekt durchfiihrt, ergeben sich
Chancen interkultureller Kommuni-
kation. Auch durch eine Malerei oder
eine Zeichnung kann kommuniziert
werden. Interkulturelle Kommuni-
kation durch Kunst ist im Rahmen der
Bildungsarbeit beziiglich des Watten-
meeres erstrebenswert.

Im Rahmen offentlicher Bildungs-

arbeit muss eine tiefgehende
inhaltliche Auseinandersetzung
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mit der Funktion von Kunst in der
Wattenmeerregion erfolgen. Dies gilt
es anzustreben, da ein wichtiges Ziel
die Reflexion eigener Sehweisen im
Kontext historischer Darstellungstra-
ditionen und Wahrnehmungsmuster
des Wattenmeeres darstellt.

Durch klinstlerische Ausein-
andersetzung mit Elementen und
Phdanomenenin der Wattenmeerland-
schaft, konnen die von der UNESCO
hervorgehobenen Besonderheiten
dieser einzigartigen Natur erfahren
werden. Im Folgenden sei auf ein
paar Beispiele verwiesen:

Die Dynamik der Wattenlandschaft
- in Form standiger Veranderungen
durch Wind und Gezeiten - kann
beispielsweise in  Fotoprojekten
erfahren werden. Indem Uber einen
gewissen Zeitraum in festen zeitlichen
Abstanden von immer demselben
Standort  Fotografien angefertigt
werden und diese beispielsweise
in Form eines Stopp-Motion Films

aneinandergefligt werden, kdnnen
Veranderungen sichtbar gemacht
werden.

Ebenfalls eignen sich LandArt-

Projekte, um ein Bewusstsein der
amphibischen und standigen Veran-
derungen unterliegenden  Natur
zu schaffen. Indem die Naturkrafte
gezielt in ein Projekt einbezogen
werden, kann ihre gestalterische aber
auch zerstorerische Wirkung erfahren
werden (Abb. 4).

Der Aspekt, dass eine Vielfalt von
Tieren und Pflanzen im Watt leben,
die sich an die schwierigen Lebens-
bedingungen auf eindrucksvolle
Weise angepasst haben, muss nicht
ausschliellich aus der biologischen
Perspektive erklart werden, sondern
kann auch aus Blickwinkeln der
Kunst erlebt werden: Beispielsweise
kann durch das Zeichnen und Malen
von Tieren und Pflanzen (Abb. 5)
eine genaue, differenzierte Art des
Sehens hervorgerufen werden. Auch
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das Fotografieren kann den Blick
scharfen, die Tiere und die Pflanzen
in ihrem Lebensraum genauer
wahrzunehmen.

Neben diesen Aspekten kann das
Wattenmeer auch unter dsthetischen
Kriterien erfahren werden: Durch
den amphibischen Charakter, den
schnell wechselnden Wetterver-
haltnissen, den Lichtreflexionen
sowie das ,Wattknistern®, stellt das
Wattenmeer ein Experimentier- und
Erlebnisraum dar, der mit allen Sinnen
auf kinstlerische Weise erschlossen
werden kann.

Weiterhin kann Kunst als Medium
zur Kritik genutzt werden: Das
Wattenmeer stellt - entgegen den
Assoziationen zum Weltnaturerbe -
keinen vom Menschen unberihrten
Naturraum dar. Umweltver-
schmutzung und andere menschliche
Einflisse, wie Hochhduser und
Windparkanlagen, pragen vielerorts
das Bild des Wattenmeeres. Folgen
des Klimawandels, beispielsweise
ein steigender Meeresspiegel und
zunehmende Wetterextreme, kdnnen
eine Gefahrdung fir das Wattenmeer
darstellen. Ein wichtiges Ziel ist es,
kritische Sehweisen anzuregen und
durch die Kunst zu vermitteln.

Exemplarisch sei auf eine digital
bearbeitete Fotografie aus dem
Cuxhavener Watt, mit Blick auf die
Hochhauszeile, verwiesen (Abb. 6),
die den Einfluss des Menschen des
Menschen zeigt.

Internetbasierte Vermittlung des
Weltnaturerbes ,Wattenmeer”
durch Social Media, Digitale
Datenbanken, Virtuelle Museen und
Augmented Reality Technologien

Im Kontext der medienorientierten
Informationsgesellschaft haben sich
Vermittlungs- und Kommunikations-
strategien durch die neuen Medien
verdandert. Dadurch werden auch in
der World Heritage Education neue

Abb. 6 Cuxhavener Wattenmeer, Blick auf eine
Hochhauszeile

Join us on Faceboolk!

The Wadden Sea, Das
Wattenmeer, De
Waddenzee - Unesco World
Heritage Site

Abb. 7 Verweis auf die Wadden Sea -
Facebookseite

Perspektiven eroffnet.

Die UNESCO fordert die Einbindung

digitaler Medien ,als padago-
gische Hilfsmittel” in den Welter-
bebildungsprozess (vgl. UNESCO:
Internetquellenverzeichnis).

Durch die Internetprasenz
der Thematik ,Wattenmeer” -

eingebunden in Social Media, digitale
Datenbanken und virtuelle Museen
- kénnen ein weltweiter Zugang zu
Informationen und Wissen sowie ein
interkultureller Austausch erfolgen.
Voraussetzungen: die Technologien
sind vorhanden und frei zuganglich.

In der heutigen Vermittlung und
Prasentation des Weltnaturerbes
Wattenmeer werden bereits in
Ansatzen digitale Datenbanken zur
Umweltbildung, Social Media Tools
und Augmented Reality-Technologien
eingesetzt. Exemplarisch sei auf das
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thaily Mainting Wallenmenr o (Hits: 594}

Seflweiors des Mecars

Abb. 8 Internetgalerie der Daily Painting Aktion zum Wattenmeer

digitale Bildungsportal ,International
Wadden Sea School” (Siehe Inter-
netquellenverzeichnis)  verwiesen,
dessen Fokus jedoch auf der Umwelt-
bildung liegt. Ein digitales Bildung-
sportal mit kulturwissenschaftlichen
Vermittlungsaspekten ist noch
nicht vorhanden. In einem solchen
kdnnten sowohl fiir den schulischen
als auch den offentlichen Bildungs-
bereich Materialien kostenfrei zur
Verfligung gestellt werden. Dadurch
wirden kulturelle Perspektiven auf
das Wattenmeer eroffnet, wodurch
eine umfassende kulturgeschichtliche
Wahrnehmung des Wattenmeeres im
offentlichen Bewusstsein verankert
werden kann.

Ebenfalls gibt es noch keine
umfassenden Datenbanken (iber
immaterielles und kulturelles
Erbe der Wattenmeerregion. Ein
digitales Bildarchiv, das Kunst zum
Wattenmeer beinhaltet und einen

Uberblick Giber die Entwicklung der
verschiedenen Darstellungstradi-
tionen und Bildwelten vermittelt,
kann beispielsweise als eine zukunfts-
weisende Moglichkeit betrachtet
werden. Damit verbunden ergeben
sich allerdings Fragestellungen zur
Urheberschaft und zur Authen-
tizitat, die noch kontrovers diskutiert
werden.

Im Bereich der Kunstproduktion
und -vermittlung zum Wattenmeer
kdnnen Datenbanken und virtuelle
Museen zum Einsatz kommen. Zum
Beispiel wurde im Rahmen eines
Daily Painting-Projekts im Fach Kunst
an der Universitdt Paderborn zum
Thema ,Wattenmeer” eine Internet-
galerie konzipiert, in der wahrend
eines festen Zeitraumes von den
Studierenden jeden Tag ein Bild zum
Wattenmeer veroffentlicht wurde
(siehe Daily Painting Wattenmeer:
Internetquellenverzeichnis). Basis

war eine vorab erfolgte Exkursion
in die Cuxhavener Wattenland-
schaft. Die Kunstwerke konnen im
Internet mittels Social Media-Tools
kommentiert werden.

Durch das Internet konnen Menschen
aus aller Welt zeit- und ortunabhangig
- wenn die Technologien vorhanden
sind - miteinander kommunizieren.
Der von der UNESCO geforderte inter-
kulturelle Dialog und Austausch von
Kulturen besitzt in Bezug auf Prasen-
tations- und Vermittlungsstrategien
des Wattenmeeres jedoch noch keine
globale Reichweite. So besitzen die
Mitgliederin densozialen Netzwerken
- zum Thema ,Wattenmeer” - primar
hollandische, deutsche oder danische
Identitat; User aus anderen Teilen der
Welt stellen eher die Ausnahmen dar.

Die Internetprdasenzen in sozialen
Netzwerken zur Thematik
,Wattenmeer” verzeichnen, in

Relation zu ,,populdreren” Segmenten
(wie Musik, Stars oder Politik), wenige
Aufrufe (Siehe Twitter und facebook:

Internetquellenverzeichnis). Zur
Steigerung der Akzeptanz kann
Social Media gezielter in kultur-
wissenschaftlichere Projekte zum

Wattenmeer eingebunden werden.
Denkbar ist es, Netzkunst in Bezug auf
das Wattenmeer mit Hilfe von Social
Media Tools zu initiieren, durch-
zufihren und auszustellen. Dabei
konnte durch den Aspekt des User-
Generated-Contents (vgl. Frank 2010)
eine kreative Nutzung des Internets
erfolgen. Durch die gegebene
Anschlussbarkeit von Inhalten im
Web kénnte das Kunstwerk immer
weiter modifiziert und verandert
werden und wiirde somit partizipato-
rischen Anspriichen geniigen. Bisher
wurde die Idee, den User-Generated
Content in Vermittlungsstrategien
und Bildungsarbeit einzubinden,
eher selten genutzt. In Einzelfallen,
beispielsweise in der Komposition
einer eigenen Wattenmeer-Hymne
(Siehe youtube Wattenmeer-Hymne:
Internetquellenverzeichnis) in

117



Welterbe in Deutschland

Krimicache
ROUTE 1
~Die Vorahnung*

Abb. 9 Krimi-Cache-Projekt

Form kleiner Videosequenzen zum
Thema Wattenmeer oder in der von
Nutzern organisierten Wikipedia-
bzw. Wikimediaseite (siehe
Wikipedia Wattenmeer/ Wikisources
Wattenmeer: Internetquellenver-
zeichnis) zum Wattenmeer gestalten
die Nutzer aktiv Inhalte im Internet.

Dabei liegt im Mitmach-Web ein
grolles Potential fir Kommunika-
tions- und Vermittlungsstrukturen
von Welterbe. In Bezug auf das
Weltnaturerbe Wattenmeer werden
zwar Kommentare und Diskussions-
beitrage in Social Media geposted,
jedoch gibt es keine Projektinitia-
tiven, in denen Internetnutzerinnen
aufgefordert werden, aktiv Inhalte
zum Thema  Wattenmeer zu
gestalten. Dies kann im Rahmen
einer global angelegten Kunstaktion
zum Wattenmeer erfolgen und in
einem virtuellen Museum prasentiert
werden. Bei den wenigen virtuellen
Museen zum Wattenmeer ist das
Nutzerverhalten passiv und Interak-
tivitat nicht moglich.
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Abb. 10 Carolin Bitz, Museumskoffer zum Wattenmeer

Die Gestaltung einer interaktiven
Plattform kann z.B. in Anlehnung an
das Projekt ,Weimarpedia“ (siehe
Internetquellenverzeichnis) erfolgen.
Zu beachten ist jedoch, dass ein
groBer Nachteil im Mit-Mach-Web
darin besteht, dass bezliglich der
Wissensvermittlung keine (berge-
ordnete Qualitatskontrolle erfolgt.
Da potentiell jede/r Nutzerin
Wissen im Internet generieren
kann, ist eine kritische Haltung der
Rezipienten vonndten, um zwischen
wissenschaftlichen und popular-
wissenschaftlichen  Beitragen zu
unterscheiden.

Es ist festzustellen, dass die meisten
Internetprasenzen zum Wattenmeer
zweidimensionale Darstellungen
sind (vgl. exemplarisch Wattenmeer
Welterbe: Internetquellenver-
zeichnis, sowie alle bisher genannten
Verweise). Es gibt im Internet keine
dreidimensionale virtuell nachge-
bildete Wattenmeerregion, in der
die User interaktiv handeln kdénnen.
Wobei sich die Frage stellt, ob

eine solche virtuelle Vermittlung
Uberhaupt sinnvoll ist. Im Gegensatz
zum Dokumentenerbe, das durch
Digitalisierung  global  verbreitet
werden kann, ist dies beim transna-
tionalen Wattenmeergebiet nicht
moglich. Sinnliches Erleben spielt in
diesem Naturraum eine bedeutende
Rolle. Ein virtueller Uberflug oder
eine virtuelle Wanderung in der
Wattenmeerregion  kdénnen  das
sinnliche Erleben - in Bezug auf
heute verbreitete Technologien -
nicht ersetzen. Aus diesem Grund
bieten Augmented Reality Techno-
logien zukunftsweisende Vermitt-
lungsstrategien. Internetbasierte
Informationen  filhren zu einer
Erweiterung der wahrgenommenen
Realitat. Im Wattenmeergebiet wird
dies erst ansatzweise eingesetzt
und stellt eine ausbaufdhige
Vermittlungsstrategie dar.

Beispielsweise konnen Kunstwerke,
die bereits im Watt oder an der Kiiste
installiert sind, mit Hinweisschildern
versehen werden und - in Anlehnung
an das Krimi-Caching-Projekt (siehe
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Abb. 9, Krimikiste - Krimicache:
Internetquellenverzeichnis) - zu
einem entdeckerischen Bildungs-
pfad ausgebaut werden. Dabei
werden Elemente von Geocaching
und Mobile Tagging kombiniert und
eine kulturelle Entdeckungsreise, mit
Einsatz internetbasierter Informa-
tionen, konzipiert. Augmented Reality
Technologien bieten eine Vielzahl von
Moglichkeiten, die in innovativen
Bildungsstrategien integriert werden
kénnen. Zum Beispiel kdnnte eine
modifizierte Brille entwickelt werden,
die die ,Realitdt” mit computer-
generierten Bildern Uberlagert. So
konnten friiher ansassige Kulturen
mit ihren Gebauden, die inzwischen
von Sturmfluten zerstort sind,
in der jetzigen Wattlandschaft
gezeigt werden. Damit konnte das
Bewusstsein  gescharft  werden,
dass es sich um keine reine Natur-
landschaft handelt, sondern Relikte
vergangener Kulturen noch im Watt
konserviert sind.

Durch Augmented Reality Techno-
logien werden sinnliches Erleben und
Mobilitdat mit computergenerierten
Zusatzinformationen verkntpft. Hier
liegt zukunftsweisendes Potential
fir die Welterbebildung, das fir
kulturelle Vermittlungsstrategien
genutzt werden kann. Allerdings
sind einige dieser Technologien
heutzutage noch sehr kostenintensiv.

Museumskoffer Wattenmeer

Die UNESCO fordertdie, Einbeziehung
traditioneller padagogischer Ansatze
in den Bildungsprozess, [..] um
kulturell geeignete Methoden der
Kommunikation und der Wissensver-
mittlung zu bewahren und vollstandig
auszuschopfen.” (UNESCO: Inter-
netquellenverzeichnis) Aus diesem
Grund wird das Museumskoffer-
konzept von Frau Prof. Dr. Stroter-
Bender als Vermittlungsstrategie von
Welterbe gewahlt (vgl. Stroter-Bender
2009; wvgl. Stroter-Bender 2007;
vgl. Historische Bezlige Museums-
koffer (Museumskofferarchiv):

Internetquellenverzeichnis). Im
Rahmen des Lehr- und Forschungs-
projektes an ihrem Lehrstuhl an der
Universitat Paderborn, wurden 2012
im Rahmen eines Seminars Museums-
koffer zum Wattenmeer konzipiert.

Museumskoffer stellen mobile
didaktische Medien dar, die
museale Funktionen des Sammelns,
Bewahrens, Archivierens, Dokumen-
tierens, Prasentierens, Inszenierens
und Vermittelns beinhalten. Sie
stehen in den Traditionslinien von
Wunderkammern, naturkundlichen
Sammlungen und dem Realienunter-
richt. Im Kontext der &asthetischen
Sozialisation durch neue Medien,
sind den Kindern und Jugendlichen
bestimmte Objekte, Bearbeitungs-
weisen und damit verbundene
Erfahrungen nicht mehr vertraut (vgl.
Stroter-Bender 2009: 14, 18f.).

Der didaktische Einsatz des Muse-
umskoffers kann u.a. dazu beitragen,
dass handwerkliche Kompetenzen
gefordert werden und die Schiiler-
Innen Erfahrungen im Umgang mit
Materialitait machen.  Weiterhin
ermoglicht ein Museumskoffer den
Einsatz sowohl direkt im Wattenmeer

als auch im schulischen oder
musealen Raum.
Einsatzfelder diese mobilen

Museums im Kleinen liegen sowohl
in der musealen als auch schulischen
Bildung. Die Wattenmeer-Koffer, die
im Sommer 2012 in einer Sonder-
ausstellung des Besucherzentrums
Wilhelmshavens prasentiert wurden,
offnen kulturwissenschaftliche
Zugange zum Wattenmeer. Unter
anderen wurden zu folgenden
Thematiken Museumskoffer
konzipiert: ,Lichtstimmungen im
Wandel der Gezeiten”, Kiinstlerische
und lyrische Zugange” ,Kunst des
Wattenmeeres” und ,Sagen”. Die
didaktischen Konzepte wurden in
Anlehnung an die von Frau Prof.
Dr. Stroter-Bender  entwickelten
acht Lernpfade zum Kulturerbe

konzipiert:  , Anndherung  durch
Wissen”, ,Kunstrdaume. Immateriell
und Materiell”, ,Unbekanntes.
Ungewohntes. Andersartiges”,
»Alltagsleben. Vom Gebrauch der
Dinge”, ,Korper. Gesten und Insze-
nierungen”, ,Schattenseiten”,
,Kulturen des Erinnerns”, ,Erben
und Bewahren. Was ware wenn?“
(Stroter-Bender 2004: 18f.).

In der Ausstellung im Besucher-
zentrum Wilhelmshaven erganzten
die Koffer das museumspadagogische
Konzept des Wattenmeerhauses, das
auf entdeckendem Lernen basiert.

Der didaktisch-methodische Einsatz
des Museumskoffers zur Thematik
,Wattenmeer” eignet sich sehr
gut, da eine vielfaltige, alle Sinne
ansprechende Vermittlung erfolgt,
die an eine Kultur des Staunens mit
neuen dasthetischen Zugidngen und
ungewobhnlicher Materialerkund-
ungen verbunden ist.

Fazit

Kulturelle und kinstlerische Zielsetz-
ungen und Vermittlungsstrategien
sind von groRer Wichtigkeit in der
Welterbebildung  beziglich  des
Wattenmeeres. Durch kinstlerische
Praxis kann die von der UNESCO
ausgewiesene Einzigartigkeit
der Wattenmeerregion erfahren
und interkultureller  Austausch
angeregt werden. Zudem kdnnen
mit Bezugnahme auf historische
Kunstwerke Reflexion und Hinter-
fragung von Wahrnehmungsmustern
erfolgen. Das didaktische Medium
»Museumskoffer” eignet sich fir
die Vermittlung des Wattenmeeres,
unter Einbeziehung traditioneller
padagogischer Ansdtze. In Bezug
auf digitale Informationstechno-
logien bietet das Mitmach-Web,
Social Media, Datenbanken sowie
Netzkunst vielfaltige Moglichkeiten
in der Welterbebildung. Beispiels-
weise ist die Erstellung eines digitalen
Bildungsportals mit kiinstlerischen
Zugangen erstrebenswert. Durch
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User-Generated Contents konnen
Kreativitat und Partizipation
ermoglicht werden. Dies kann

beispielsweise in der Erstellung und
Modifizierung von Netzkunst zum
Wattenmeer erfolgen. Augmented
Reality Technologien stellen zukunfts-
weisende Medien in der Erstellung
kultureller und kiinstlerischer
Zugange und in der Vermittlung des
Weltnaturerbes Wattenmeer dar.
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Life long learning am Denkmal.
Kulturerbevermittlung von der frihen Kindheit bis ins Alter,
dargestellt an regionalen Beispielen

Andrea Richter

Zusammenfassung:
Kompetenzorientierte  Lernkultur — um-
fasst den Lernprozess wahrend der
ganzen Lebensspanne und rickt so
lebenslanges Lernen neu in den Fokus
(thematisiert lebenslanges Lernen unter
neuer Perspektive). Denkmalpadagogik
erweist sich dabei als geeignetes Feld
fir life long learning von der frihen
Kindheit bis ins hohe Alter. Einerseits
erschlieft die demografische Entwicklung
mit der wachsenden Zahl von jungen
Alten, die teilweise schon im Ruhestand
sind, einen neuen  Adressatenkreis
und andererseits legen die Ergebnisse
moderner Hirnforschung einen frihen
Beginn des Lernens am  Denkmal
nahe. Auf der fir alle Altersstufen
gemeinsamen Basis der anthropologischen
Raumwahrnehmung werden  konkrete
Realisierungsmoglichkeiten, aber
auch Grenzen und Herausforderungen
der institutionalisierten und freien
Kulturerbevermittlung aufgezeigt.

=
%Abstract:

Today’s social circumstances require us to
engage in a process of lifelong learning.
Hence, due to the present demographic
trends the field of pedagogical influence is
expanded from the beginning to the end of
life, a notion that s also corroborated by the
latest findings of modern brain research. Itis
in particular world heritage education that
not only offers teachers multiple options
to implement new teaching styles but also
helps students of all ages to develop their
individual skills. Various examples show the
manifold chances but also certain limits
associated with institutionalized as well
as non-institutionalized cultural heritage
education.
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Abb. 1 Der Gogginger Geschichtskreis am
18.06.2012 auf den Spuren des Griinders der
Hessingkliniken in  Augsburg-Goggingen, Hofrat

Friedrich von Hessing (1838 -1918), in Rothenburg
ob der Tauber

Denkmallernen

im Erwachsenenalter

— Beispiel:

Der Gogginger Geschichtskreis

Im ehemals selbstiandigen Vorort
Goggingen der Stadt Augsburg wurde
von engagierten Birgern im Juli 2001
ein  Geschichtsverein  gegriindet,
der sich vielfaltig mit Belangen des
Denkmalschutzes beschaftigt und
entsprechende Offentlichkeitsarbeit,
einschlieBlich  Sponsorenwerbung,
betreibt. Das Durchschnittsalter der
Mitglieder liegt bei 72 Jahren. Die
demografische Entwicklung, aber
auch die natirliche konservative
Tendenz der a&lteren Generation,
eher dem Gewohnten, Bewadhrten
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und dem Bewahren der Tradition
zuzuneigen, kennzeichnet die
Bevolkerungsgruppe der ,jungen
Alten” oder ,aktiven Senioren”
(Langehennig 1987: 35) als Hauptin-
teressenten fir historische Themen.
Hermann Libbe betont, dass Orien-
tierung an Traditionen nichts mit
Rickwartsgewandtheit zu tun hat,
sondern den ganzen Zeithorizont
einschlieBlich der Zukunft umspannt.
Traditionen  reprasentieren  ,als
geronnene Erfahrung (..) bereits
geleistete WeltaufschlieBungen”
(LUbbe 1983: 57).

Als Bestandteil des kulturellen Erbes
mit allen aus der Vergangenheit einer
Gesellschaft Uberlieferten Praxen,
Wertorientierungen und Artefakten,
ist das Denkmal gleichzeitig Tradi-
tionsgegenstand und Teil des Tradi-
tionsprozesses im Sinn von Uberlief-

erung (lat. traditio: Ubergabe,
Uberlieferung). Im Traditionsgut sind
identitatsbestimmende  Werte in

symbolischen Formen gespeichert,
es bestatigt die kulturelle Beson-
derheit und historische Kontinuitat
der traditionstragenden Gruppe -
hier der Bewohner eines bestimmten
Stadtteils. ,Wir, der ’'Gogginger
Geschichtskreis’, haben uns zum Ziel
gesetzt, die faszinierende Geschichte
des selbstandigen Marktes und der
Stadt Goggingen zu dokumentieren,
aber auch das Interesse am heutigen

Stadtteil zu wecken.” (Gogginger
Geschichtskreis: Internetquellen-
verzeichnis). Die Soziologin M.

Segalen wies 1993 nach, dass das
kulturelle Erbe als Kontinuitatsgarant
besondere Bedeutung dort gewinnt,
wo Diskontinuitat existiert, wo z.B.
soziale oder geografische Mobilitat
oder - wie hier - politisch veranderte
Organisationsstrukturen erfahren
wurden (vgl. Langbein 2001: 148). In
seinen verschiedenen sozialen Rollen
kommt allerdings jeder Erwachsene
friher oder spater in Kontakt mit
dem in der Alltagswelt gegenwar-
tigen Feld der Denkmalpflege, z.B. als
Wohnungssuchender, Bauherr, Erbe
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eines Denkmalgebadudes, Firmenin-
haber oder Angestellter in einem
Unternehmen mit Sitz in einem
solchen, als Tourist oder als Elternteil,
das als Sponsor oder Zeitzeuge
Denkmalprojekte unterstiitzt, oder
eben als Mitglied eines Vereins, der
sich mit historischen oder Umwelt-
belangen beschéftigt (vgl. Knoll
1980: 16ff). Im Unterschied zur
schulischen Vermittlung kann in
diesem Adressatenkreis durchgangig
freiwillige Teilnahme und damit hohe
intrinsische Motivation vorausgesetzt
werden. Dies trifft in der Erwachs-
enenbildung auch auf die meisten
institutionalisierten Formen - wie
die Volkshochschule - zu, was deren
teilnehmerorientiertes  Programm-
angebot (exemplarisch Volkshoch-
schule Augsburg Programm 1/2012:
3) mit einem groRen Gewicht auf
Kulturvermittlung deutlich macht.
Der Verein ,Geschichtskreis”“ kann
als Vertreter der offenen Einrich-
tungen der Erwachsenenbildung
gelten, der seine Inhalte unabhangig
von wirtschaftlichen und bildungs-
politischen Interessen selbst
festlegt und sich fiir die Weitergabe
unseres Kulturerbes einsetzt.

Eine Umfrage unter den Mitgliedern
des Gogginger Geschichtskreises
nach der Motivation fir den Vereins-
beitritt ergab, dass das Interesse
fir Heimatgeschichte meist aus
baulichen Hinterlassenschaften oder
aus der Beschaftigung mit Denkmalen
in der flr viele inzwischen lange
zurlickliegenden Schulzeit herrihrte.

Denkmallernen

als lebenslanger Prozess

Noch mehr als friiher aber ist Kindheit
heute nach Hartmut v. Hentig ganz
wesentlich  Schulkindheit (vgl. w.
Hentig, Vorwort in Ariés 2007: 34).
Auch im Hinblick auf Kulturerbever-
mitttlung steht hier die Grundschule
als erste gemeinsame Schule mit der
grolten Vielfalt von Kindern, auch
unterschiedlichster Herkunft, vor
einer besonderen Herausforderung.

Wenn die Grundschule ihren Auftrag
erflllen will, Bildung fir alle Kinder
grundzulegen, dann muss es ihr
lehrplangemal auch gelingen, histo-
risches Bewusstsein anzubahnen.
Entwicklungspsychologisch befinden
sich Kinder vom Vorschulalter bis zur
weiterfihrenden Schule nach Piaget
auf dem  konkret-operationalen
Stadium der kognitiven Entwicklung
(vgl. Hand-buch Entwicklungspsy-
chologie). Sie lernen multisen-
sorisch beildufig mitvollziehend oder
intentional gesteuert durch konkrete
Anschauung und am besten in
handelndem Umgang mit dreidimen-
sionalen Objekten. Angestrebt ist der
Alltags-bezuginenger Verbindungvon
Schule und Lebenswelt der Kinder, um
Anschlussfahigkeit des zu Lernenden
zu gewahrleisten (vgl. Scheunpflug in
Duncker 2004: 189).

Eine Analyse des Jahresprogramms
2012 (vgl. Gogginger Geschichtskreis:
Internetquellenverzeichnis) des
erwahnten regionalen Geschichts-
kreises weist in diesem Zusam-
menhang unibersehbare Parallelen
im intendierten Lernprozess von
Kindern und Erwachsenen auf. Er
folgt dem uralten didaktischen
Grundsatz ,vom Nahen zum
Fernen”, den bereits der groRe
Padagoge Johann Amos Comenius
im 16. Jahrhundert formuliert hat. So
nehmen die Themen der einzelnen
Programmpunkte haufig inhaltlich
(,Auf Hessings Spuren — Fahrt nach
Rothenburg ob der Tauber”) oder
raumlich (,Ziegeleien in Goggingen®)
ihren Ausgangspunkt in der Orts-
geschichte, gehen von aktuellen
Ereignissen (,Eine Druckmaschine
kehrt zurick nach Augsburg”) aus
und vernachldssigen auch nicht den
sozialen Aspekt (Kunst in Goggingen
— EinfGhrung und Spaziergang,
Sommertreff, Seerosenfest im Park).
Die erfreuliche Entwicklung der
Mitgliederzahlen von 12 Griind-
ungsmitgliedern auf 183 Mitglieder
im Jahr 2012 bestatigt die Annahme
dieses Angebots im Sinne des
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Angebot-Nutzungsmodells nach

Helmke (vgl. Helmke 2006).

Diese Entwicklung deckt sich mit den
auffallig steigenden Besucherzahlen
in den stadtischen Museen. Der Leiter
der Augsburger Kunstsammlungen,
Christof Trepesch, konstatiert ,seit
langerem ein groBes historisches
Interesse (...), eine wachsende Lust,
authentische und historische Orte zu
erleben” (AZ 31.03.2007, Nr. 76, V3).
Fir die Minsteraner Schule um den
Philosophen Joachim Ritter geht es
hierbei um die Kompensation eines
anderungstempobedingten Vertraut-
heitsschwunds. Trepesch bettet diese
philosophische Kernaussage in die
aktuelle demo-grafische und mediale
Entwicklung ein, wenn er sagt:

,[...] wir haben es hier mit einer Art
Gegenbewegung zu unserer medialen
Welt zu tun. Wir leben in einer Zeit, die
von Geschwindigkeit, von Unsicherheit
bestimmt wird. Das Konstante droht
mehr und mehr zu zerbrechen. Berufs-
einsteiger ziehen fir einen Job von Stadt
zu Stadt, immer weniger Menschen
bekommen Kinder, soziale Bindungen
werden brichig. Wo das Leben aber
immer rasanter, die Kommunikation
dank neuer Medien tendenziell virtuell
wird, da entsteht eine Sehnsucht nach
Authentizitat.” (vgl. ebd.)

Denkmalbegriff und Authentizitdt
Diese Wertschatzung von Authen-
tizitdat als Synonym flr Echtheit
und Wahrheit setzt historisches
Bewusstsein fiir den Wert des
originalen Kunstwerks auch auf
einer kognitiven Ebene voraus und
rickt den intentionalen Vermitt-
lungsaspekt in Schule wie Erwach-
senenbildung in den Fokus.

Aktuelle Beispiele far das
Authentizitatsproblem  sind  die
auf rudimentaren Resten wieder-
aufgebaute Frauenkirche in Dresden
oder die Diskussion um das Berliner
Stadtschloss, mit den Fragen detail-
getreue Rekonstruktion nach Total-
sprengung oder zeitgemaller Ersatz

g
- -

Abb. 2 Parallelen zur Konzeption und Architektur der Augsburger Anlagen

oder Verbindung zwischen alter

und moderner Bautradition.

Um einen eigenen Standpunkt in
dieser Diskussion finden zu kdnnen,
muss jedoch zunachst klar werden,
was unter dem Begriff Denkmal zu
verstehen ist. Die entsprechende
Formulierung im Bayerischen

Denkmalschutzgesetz lautet:
,Denkmaéler sind vom Menschen
geschaffene Sachen oder Teile

davon aus vergangener Zeit, deren
Erhaltung wegen ihrer geschicht-
lichen, kinstlerischen, stadte-
baulichen, wissenschaftlichen
oder volkskundlichen Bedeutung
im Interesse der Allgemeinheit
liegt.” (Bayer. DschG, in: Hubel
2006: 139). Es kann sich dabei um
ein Einzelbauwerk, aber auch ein
Ensemble, Garten- oder Boden-
denkmal (Uber oder unter Wasser)
oder um bewegliche Denkmale wie
Ausstattungsstiicke handeln.

AufdasWeltkulturerbe bezogen lautet
die entsprechende Erweiterung in
der ,Internationalen Konvention zum
Schutz des Kultur- und Naturerbes der
Welt”“ von 1972, dass Kulturgiter, die

,einen auBergewdhnlichen univer-
sellen Wert besitzen”, in die Obhut
der gesamten Menschheit gestellt
werden. Unter zahlreichen anderen
Bewerbern bemiiht sich auch die
Stadt Augsburg seit diesem Jahr
um die begehrte Anerkennung als
Weltkulturerbe. Es rekurriert dafir
auf seine Eigenschaft als ,Venedig
des Nordens” mit dem Reichtum
an Wasserkulturerbe in verschie-
denster Form. Hierzu gehoren
auch die mittelalterlichen Pracht-
brunnen aus der Fuggerzeit, die die
sog. Kaisermeile, eine Prachtstralie
durch die Stadtmitte, pragen.

Zerstort  durch  Umwelteinfllsse
mussten in Augsburg die Original-
brunnenfiguren des berihmten
niederlandischen Kiinstlers Adrian
de Vries, abgenommen werden. So
kam es, dass auch der Unterbau des
Augsburger Merkurbrunnens eine
Zeit lang ohne seinen gewohnten
Abschluss war. Erst das zeitweise
Fehlen der Brunnenfiguren rickte
aber die Existenz des bereits
immerhin seit ca. 500 Jahren an
diesem zentralen Platz stehenden
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Denkmals flur die
Kaufmannstradition ins offentliche
Bewusstsein. Das Original steht
nun durch ein Glasdach geschitzt
im Innenhof des Maximilianmu-
seums in Augsburg. Am Brunnen
selbst befindet sich ein Ersatz in
Form einer originalgetreuen Kopie.

Augsburger

Wie steht es nun mit dem
,Erlebnis der Einmaligkeit” vor
Ort, wie es der UNESCO-Welter-
bestatten  Deutschland eV. in
seinem Reiseprospekt bewirbt?

Chancen und Gefahren einer multi-
perspektivischen Vermittlung in
und aulerhalb der Schule

Im Sinne der didaktischen Netze
nach Joachim Kahlert, mit der
konzeptionell angestrebten multi-
perspektivischen  Vermittlung, ist
mit dieser touristischen Perspektive
nicht nur Freizeiterziehung in einem
lebenslangen Prozess thematisiert,
sondern auch der wirtschaftliche
Aspekt im Rahmen der unterricht-
lichen Vermittlung angesprochen.
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,Auch Reisen kann einen Beitrag zum
Erhalt von Welterbestdtten leisten. Der
UNESCO-Welterbestdtten Deutschland
e.V. mdéchte die deutschen Welter-
bestdtten bekannter machen und einen
behutsamen und hochqualifizierten
Tourismus im denkmalvertrdglichen
Ausmafs fordern. Damit verbindet sich
die Chance, das Welterbe nicht nur zu
vermitteln und zugdnglich zu machen,
sondern (ber den Tourismus als eine
wesentliche Einnahmequelle den Erhalt
der Welterbestdtten auch dauerhaft
sicherzustellen”. (UNESCO-Welter-
bestiitten Deutschland e.V.: Geschichte
voller Leben. UNESCO-Welterbe in

Deutschland, Quedlinburg o.J.)

Denkmaler sind als sogenannte
weiche Standortfaktoren in ihrer
wirtschaftlichen Bedeutung

zu-nehmend fiir das touristische Profil
eines Ortes relevant. Stichworte bei
der Errichtung von Besucherzentren,
Autobahn-Info-Stationen und Denk-
mallehrpfaden sind ,Denkmal-
tourismus”“ und ,Infotainment”
(Heuter 2004: 96).

Entgegen verbreiteter Annahmen
suchen viele &ltere Reisende im

Abb. 4 Original von Adrian de Vries, 1596, im
Uberdachten Innenhof des Maximilianmuseums in
Augsburg

Urlaub nicht primar Ruhe und
Erholung, sondern machen trotz
damit verbundener korperlicher
Strapazen den Hauptanteil der
Studien- und Bildungsreisenden aus
(vgl. Kade 1994: 142). Eventman-
agement und Tourismus-Marketing
unter denkmalpflegerischer Agide
sollen den Bildungs- und Erlebnis-
anspruch des Urlaubers stillen,
der bereits durch seine Reiselust
prinzipielle Offenheit fir das Fremde
beweist. Statistiken zeigen allerdings,
dass bis jetzt nur Angehorige einer
Bildungselite, die kulturelle Beschaf-
tigung auch im mittleren Lebensalter
zu ihren Lebensgewohnheiten zihlt,
im Alter noch (hoch)kulturell aktiv
bleiben (vgl. Kade 1994: 137). Die
Fremdheit als Eigenschaft vieler
(Bau)-Denkmale bietet hier eine
gemeinsame emotionale Ausgangs-
basis fiir Besucher unterschiedlichen
Bildungs-niveaus und  befriedigt
durch die Kontrasterfahrung zur
gewohnten gebauten Umwelt den
Wunsch, dem oft gleichféormigen
Alltag im Alter zu entfliehen (vgl.
Kade 1994: 142).

Es besteht dabei allerdings die Gefahr,
dass das Denkmal selbst als bloRe
Kulisse von ,events” eine indirekte
Abwertung erfahrt oder ganze
Denkmalgattungen (wie die nicht
leicht konsumierbaren technischen
Denkmale und Gedenkstatten), die
nicht in das erlebnispadagogische
touristische Profil passen, aus der
Vermittlung ausgeklammert werden.
So mahnt der ICOMOS-World-Report
2000, dass Touristen Kulturdenk-
male nicht nur konsumieren sollen,
sondern angeleitet werden, einen
ernsthaften Beitrag zu Schutz und
Erhaltung des Kulturerbes zu leisten
(vgl. Heuter 2004: 97). Dazu gehort
auch, Verstandnis aufzubauen fir
Einschrankungen bei Besichtigungen
von vielfrequentierten Denkmalen,
um z.B. durch Lenkung der Besuch-
erstrome VerschleiR zu vermeiden
und die Substanz zu erhalten (vgl.
Heuter 2004: 101).
Ganz im Sinn

der in Schulen



Abb. 5 St. Georg-Schule Augsburg bei der Einweihung 1901

lehrplangemaR praktizierten Umwelt-
erziehung, beginnt die oOffentliche
Aufmerksamkeit, sich, neben dem
malvollen und schonenden Umgang
mit den lebenswichtigen natirlichen
Rohstoffen, auch auf die Schonung
kultureller Ressourcen im Sinne
treuhanderischer Verantwortung fir
kommende Generationen zu richten
(vgl. Sekretariat der Stdndigen
Konferenz der Kultusminister, 2002).
Denkmalpflege ist dabei ein Beispiel
fiir ganzheitliche Losungsansatze, wie
sie das Konzept der Nachhaltigkeit
flir eine Kultur der Langfristigkeit
und Ressourcenschonung verlangt.
So zeichnen sich Denkmaler nicht
nur durch Dauerhaftigkeit und
Soliditat aus, sondern auch durch
Okologische Unbedenklichkeit der
verwendeten natirlichen Baumateri-
alien. Fur Schiler wie Anwohner ein
augenfalliges Beispiel fir Qualitat im
weiteren Sinne sind hier die heute
noch genutzten Denkmalschulen
aus der Zeit der Wende
zum letzten Jahrhundert.

Denkmalschulen als Beispiele fiir
intergenerationelle kulturelle
Umwelterziehung

Im stiddeutschen Raum war Theodor
Fischer als Kopf der Stuttgarter
Architekturschule federfihrend
fir modernen Schulbau zu Beginn
des letzten Jahrhunderts. Nach

Durchsetzung der allgemeinen Schul-
pflicht in der Weimarer Republik
kam es zu einem Schulbauboom,
im Zuge dessen engagierte Schul-
bauarchitekten versuchten, reform-
padagogische  Forderungen, wie
Kindgemalheit, Ganzheitlichkeit,
Gemeinschaftserziehung, Lebens-
weltbezug, u.a. an den vielen neu zu
bauenden Schulen architektonisch
umzusetzen. Heute muss es unser
Anliegen sein, den jetzigen Nutzern
deutlich zu machen, dass der status
quo nicht selbstverstandlich ist,
sondern viele heutige Annehmlich-
keiten Ergebnis einer langen und oft
miihevollen historischen Entwicklung
sind. Dazu gehoéren nicht nur
Sportanlagen, sondern auch sanitdre
Ausstattung, Heizung, Ruherdaume,
Mittags-Verpflegung etc.. Der
Architekt Peter Perlick unterstreicht
die Bedeutung des Zusammenhangs
von Bauen und Geschichtsempfinden
fir die eigene Orientierung im Leben:
,Die bauliche Manifestation von
Geschichte ist eine Markierung am
Wege zum Selbstverstandnis der Zeit.”
(Perlick 1969: 74). Dieses Bewusstsein
zu wecken und Wertschatzung durch
Scharfung der Wahrnehmung grund-
zulegen, war Ziel eines erstmals 2004
anlasslich des Tages des offenen
Denkmals der european heritage
days (seit 1993) initiierten Kultur-
projekts fiir Kinder und Jugendliche.
Dabei handelte es sich um ein

Abb. 6 St. Georg-Schule heute
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Kooperationsprojekt von verschie-
denen Augsburger Schulen aus unter-
schiedlichen Bauepochen.

Es sah vor, dass die Schilerinnen
weitgehend eigenverantwortlich
ihre Schule unter verschiedensten
Aspekten der Offentlichkeit prisen-
tieren und damit einen Grundsatz
neuen Lernens, namlich selbstan-
diges Lernen in Ernst-Situationen,
realisieren. Konkretes Ziel war, die
jeweilige historische Aussage ihrer
Schule im Rahmen des Besuchspro-
gramms zu veran-schaulichen, z.B. in
thematischen Flhrungen durch das
Schulhaus mit dem Hinweis auf die
jeweiligen Besonderheiten.

Dazu arbeiteten Lehrerteams mit
Schiilerarbeitsgemeinschaften
jahrgangs- und schulartiibergreifend
Uber mehrere Monate zusammen.
Dieses Projekt zur Vermittlung von
Geschichtsbewusstsein verdeut-
lichte allen Beteiligten den Wert
von Beschaftigung mit geschicht-
lichen Themen fiir Erziehung und
Unterricht, besonders im Hinblick
auf lebenslanges Lernen. In nicht
wenigen Situationen wie Experten-
befragung,  Archivbesuchen etc.
kam es zum direkten Austausch von
Erfahrungen, Eindricken, Erlebnissen
zwischen Kindern und Erwachsenen,
jetzigen und ehemaligen Schiilern, die
sich so ihrer Verbindung als Glied in
der Kette von Generationen bewusst
wurden und die Verantwortung zur
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Bewahrung splrten. Das Gebiet
der Denkmalpadagogik bietet
hierfir eine besondere Metho-

denvielfalt mit Exkursionsdidaktik,
multi-sensorischem  Lernen und
Projektlernen. Die  angestrebte
flichendeckende Einfliihrung der
Ganztagesschule wird dank lockerer
Rhythmisierung und der Notwen-
digkeit des Arbeits- und Sozialform-
wechsels neben inhaltl-icher Varianz
ein neues, weites Handlungsfeld fir
die Vermittlung historischen Bewusst-
seins in der Zusammenarbeit Uber
Generationen hinweg eréffnen.

Forschungsstand zum
Zusammen-hang zwischen
Denkmallernen und neuen hirnphys-

iologischen Erkenntnissen
Wenn  fir die unterrichtliche
Vermittlung nun kein selbstge-

nutztes Denkmalobjekt als Anschau-
ungsmaterial zur Verfligung steht,
kann der Begriff Denkmal selbst
in einer vierten Grundschulklasse
noch nicht bei allen Schilerinnen
vorausgesetzt werden. Dies ergab
eine Fallstudie an einer sozialen
Brennpunktschule, deren modernes
Schulgebdude an das alte Madchen-
schulhaus von 1898 angrenzte. Der

Abb. 7 Adlhochschule, Augsburg 1917-20,
Doppelschulanlage in historistischem Burgenstil
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pretest zur Erhebung der Ausgang-
slage zeigte, dass viele Schiilerlnnen
weder das Denkmalgebdude auf
ihrem Schulweg wahrgenommen
hatten noch mit dem Begriff Denkmal
ein Gebdude verbanden.

Verschiedene Arten

von Zeitverstandnis

Neben Baudenkmalen und Natur-
denkmalen, wie den Gartendenk-
malen, sind noch die sogenannten
Beweglichen Denkmale, z.B. Ausstat-
tungsgegenstiande, zu berlcksich-
tigen. Sie sind besonders geeignet
zu verdeutlichen, dass das Denkmal
als Mittler zwischen Zeit und Raum
sowohl im chronologischen Zeitver-
standnis wie auf einer Zeitleiste,
aber auch im zyklischen Zeitver-
standnis, z.B. im Jahreskreis, verortet
werden kann. Bei Prozessionen
z.B. mit einer kostbaren Marien-
statue als Mittelpunkt richtet
sich die Aufmerksamkeit eines
altersmaRig gemischten Adressaten-
kreises jahrlich etwa zur selben Zeit
wiederkehrend im Kirchenjahr auf
dieses bewegliche Denkmal.

Die Unterscheidung zwischen
chronologischem und zyklischem
Zeitverstandnis ist  fir  Kinder

zunachst nicht bedeutsam. Sehr
wichtig fir die Vermittlung histo-
rischen Bewusstseins ist jedoch die
Unterscheidung zwischen objektiv
messbarer und subjektiv erlebter
Zeit im Kinderleben. Nach wie vor ist
flir die unterrichtliche intentionale
Aufbereitung vom  entwicklungs-
psychologischen Forschungsstand her
Heinrich Roth relevant, der Geschich-
tsbewusstsein als hohere Stufe der
Entwicklung von Zeitbewusstsein erst
etwa ab der Sekundarstufe als erreich-
bares Unterrichtsergebnis sieht.

Neue Erkenntnisse aus der modernen
Hirnphysiologie ermutigen zu
einem weit fritheren padagogischen
Ausgreifen. Die Hirnforschung
(Manfred Spitzer) unterstiitzt als Basis
eines konstruktivistischen Lernbe-
griffs nicht nur die Forderung nach
handlungsorientiertem  Unterricht,
sondern betont auch den Wert
erlebnisorientierter Vermittlung (vgl.
Scheunpflug in Duncker 2004: 190f.).
Uber die Amygdala, das limbische
System in unserem Gehirn, soll ein
direkter Zugang in das Gedachtnis
lber emotional gesteuertes Lernen
moglich sein. Diese relativ neue
Forschungserkenntnis  weitet die
Grundlegung historischen Bewusst-
seins unabhangig vom Erwerb der
Kulturtechniken, wie Lesen und
Schreiben, sogar ins friihe Kindesalter
(Vorschulalter) hinein, aus.

Das Denkmal hat nicht nur als
vollstandig  erhaltenes intentio-
nales Erinnerungszeichen, sondern
auch als zufallig Gberliefertes Relikt
oder nur als Spur Bezug zur Vergan-
genheit, auf die es einen mehr oder
weniger unverstellten Blick gewahrt.
Um als Zeugnis lesbar zu werden,
muss es wieder in einen sinnhaften
Kontext eingerlickt werden. Das fir
den Deutungsprozess mobilisierte
Wissen beruht auch auf uncodierter
Erfahrung und Intuition. Aufgrund
des daraus resultierenden inneren
Zusammenhangs zwischen Denkmal,
Gedachtnis, Erinnerung und Gefhl,
sind die neuen hirnphysiologischen



Abb. 8 Centervilleschule Augsburg 1953 -1955 im Stil des Neuen Bauens

Erkenntnisse fir das Denkmal-
bewusstsein und das Denkmallernen
von besonderer Bedeutung. So unter-
scheidet etwa Wolf Singer (vgl. Singer
2000: 137-143) drei Mechanismen:

1. Die genetisch gesteuerte
Ausbildung der Gehirnstruktur,
die gleichzeitig das Steuerungs-
system darstellt;

2. wahrend der frithen Ontogenese

erworbenes  Erfahrungswissen,
das sich  in  strukturellen
Anderungen der Gehirnarchi-

tektur manifestiert;

3. durch Lernen erlangtes Wissen,
das zur funktionellen Anderung
bereits bestehender Verbind-
ungen von Nervenzellen fiihrt.

Sensible Phasen der
Ausdifferenzierung des Gehirns

Fiir die Individualentwicklung steht
fest, dass zum Zeitpunkt der Geburt
im menschlichen Gehirn bereits der
volle Satz von weit Giber 100 Milliarden
Nervenzellen angelegt ist, dieser sich
aber strukturell bis zur Pubertat Giber
Menge und Art der Verbindungen
untereinander ausdifferenziert.
Verschiedene Bereiche der Hirnrinde
entwickeln sich zu unterschiedlichen
Zeiten, in sogenannten ,zeitlichen
Fenstern“, wobei dieser Prozess
mit dem Beginn der Schulkindheit
schon weit fortgeschritten ist. Dies
hat Folgerungen fir die schulische
und vorschulische Erziehung auch
in Bezug auf die Beschaftigung mit
Denkmalen. Werden Kinder wahrend
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Abb. 9 Wallermotiv Uiber Eingangsportal der Adlhochschule als Anspielung auf

die Lage der Schule am Fluss

entsprechend  sensibler  Phasen
namlich nicht durch Umweltreize
zum Lernen angeregt, verkimmern
Dendriten, wohingegen bei intensiver
Forderung diese Bereiche ausgedehnt
oder verdichtet werden (vgl. Singer
2000: 137-143).

Interaktion mit der Umwelt

Wachstum und Verschaltung der
NeuronenwerdenvonaulierenSinnes-
signalen beeinflusst, die im Gehirn in
elektrische Reize umgewandelt und
auf  Anschlussfahigkeit  Gberprift
werden. Dies bedeutet, dass nicht
nur selbst gemachte Erfahrungen,
sondern auch alle Interaktionen, die
von Bezugspersonen initiiert werden,

die Verschaltungsarchitektur des
Gehirns mitbestimmen. Fir eine
padagogische  Einflussnahme st

zudem die Information wichtig, dass
bis zur weitgehenden Erstarrung der
Gehirnstruktur in der Pubertdt ein
Uberschuss von 30-40 % maoglicher
Verbindungen angelegt ist. Ob und
welche Verbindungen sich konsoli-
dieren oder verloren gehen, hangt
davon ab, wie haufig bestimmte
Neuronen synchron erregt werden
(vgl. Singer 2000: 143). Dies
unterstreicht die Bedeutung der
Wiederholung und der aktiven
Interaktion mit der Umwelt (auch
z.B. in der Arbeit am Denkmal) fur
Lernprozesse. Empirische Untersu-
chungen legen den Schluss nahe,
dass nicht wie bisher angenommen
die Kombination mehrerer Sinne
zu einem besseren Lernergebnis
fuhrt, sondern sich bei unter-
schiedlichen Herangehensweisen

eine  hohere  Anschlussfahigkeit
ergibt (vgl. Scheunpflug in Duncker,
2004: 185f). Die  Polyvalenz
des Denkmals unter Einschluss
seines Gefuhlswerts eroffnet
solch verschiedene Zugange.

Gefiihlsgesteuerte

Auswahl und Weiterleitung

Geflihle gelten als wichtige Bewer-
tungsinstanz fur Eindricke (vgl.
Goleman1996:19ff). Deranatomische
Ort fur diese Wertung ist das Zwisch-
enhirn, auch limbisches System
genannt, das zwar in standigem
Kontakt mit dem entwicklungsge-
schichtlich jlingeren Vorderhirn steht,
aber anders als dieses weitgehend
nicht durch das Bewusstsein kontrol-
liert werden kann. Unstrittig ist,
dass Geflihle und Bewusstsein
sich gegenseitig beeinflussen. Das
limbische System vollzieht die gefiih-
Isgesteuerte Auswahl und Weiter-
leitung der Eindriicke, wahrend die
gemeinsame Aktivitdit von Nerven-
zellpopulationen dem gestalthaften,
ganzheitlichen Erleben des
Wahrgenommenen dient.

Fir das Geflhlserleben im Kontext
von Lernen ist der Hippocampus,
die Innenseite des Schlafenlappens
der GroBhirnrinde, entscheidend.
Hier wird in einer Art Arbeitss-
peicher die Bewertung und Zwisch-
enspeicherung neuer Eindricke bis
zu ihrer endglltigen Vernetzung
vorgenommen. Das Kriterium der
Fremdheit eines Denkmals, sein
Neuigkeitswert kommt hier zum
Tragen, wenn (iber den Hippocampus

127



Kulturelles Erbe

die  Aufmerksamkeit  fokussiert
und entschieden wird, ob etwas
lberhaupt wahrgenommen wird.
Umgekehrt riicken die Bedeutung von
Eigentatigkeit, eigener Anstrengung
der Schulerlnnen, aber auch das
didaktische Geschick der Lehrperson,
etwas in den kindlichen Horizont zu
heben, in den Blick, wenn auch — wie
von der Denkmalpflege angestrebt —
ein weniger spektakulares Denkmal
wahrgenommen werden soll.

Anschlussfahigkeit
lhre weite gesetzliche Begriffs-
bestimmung ist fir die Denkmal-

pflege als schulischem Bildungs-
inhalt aufgrund der sich daraus
ergebenden zahlreichen Anknip-

fungsmoglichkeiten allgemein von
Vorteil. Besonders bedeutsam fiir die
Anbahnung von Denkmalbewusstsein
im Unterricht ist dabei die ausdriick-
liche Anerkennung der Volkskunde.
Sie untersucht die gesellschaftlichen
Verflechtungen innerhalb regionaler
Strukturen und thematisiert mitihren
Schwerpunkten Heimatforschung und
Sachkultur den Wert auch scheinbar
schlichter Denkmaler.

Fiir die schulische Beschaftigung
mit Denkmalen kann zunachst
allgemein festgehalten werden, dass
Wahrnehmen als Interpretation
von Wirklichkeit mit Hilfe bisher
erworbener Erfahrungsstrukturen
gelernt werden muss. Die Qualitaten
der kindlichen Umgebung beein-
flussen irreversibel die Strukturi-
erung der kindlichen Wahrnehmung,
was das Angebot einer anregungs-
reichen Umwelt, wenn nétig in Form
von Medien oder durch Aufsuchen
der Denkmale vor Ort, erfordert.
Hirnstrukturen der sinnlichen Verar-
beitung, die nicht auf entsprechende
Umwelterfahrungen stolRen, werden
abgebaut. Dabei erfolgt kein Input
von isolierten Reizen im Gehirn,
vielmehr nimmt das Gehirn nur im
Kontext seiner Gesamtstruktur inter-
pretierend wahr. Das bedeutet, dass
an jeder Wahrnehmung Gedachtnis
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und Erinnerung beteiligt sind.

Frither Beginn institutionalisierten
Denkmallernens bereits im
Kindergarten

Vielversprechende Projekte aus dem
Kindergarten stimmen hier optimis-
tisch. Brigitte Netta (vgl. Netta 2005:
2ff.) nutzte als Leiterin eines Versuchs-
kindergartens in Amberg bei der
Implementation des neuen Bildungs-
plans die neugewonnene pdadago-
gische Freiheit und erprobte auf
ihren ,Architektouren” mit Kinder-
gartengruppen die Moglichkeiten,
Geschichtsbewusstsein bereits bei
Kindergartenkindern grundzulegen.

Dazu lieR sie ihre Schitzlinge auf
gemeinsamen Spaziergangen mit
dem Fotoapparat Objekte sammeln,
die sie ndaher kennenlernen wollten.
In der Gruppe einigte man sich dann
anhand der Fotoausbeute auf den
Besuch bestimmter Ziele. So war -
von der Erzieherin organisiert — fir
die Multikultigruppe ein Termin
mit dem Stadtpfarrer in seiner
Kirche vereinbart. Der verstandnis-
volle Hausherr 6ffnete nicht nur die
geheimnisvolle Tur zur Sakristei,
sondern liel dort auch ungeweihte
Hostien probieren. Dieser Ausflug
[asst sich verstehen als fiir viele Kinder
erste bewusste Einfiihrung in unsere
christlich-abendlandische Tradition,
die unsere bauliche Umwelt pragt.
Besonders fur muslimische Kinder
ist die Teilnahme nicht selbstver-
standlich und muss mit den Eltern
im Vorfeld abgeklart werden, sie
wird aber dennoch moglich, wenn
architektonische Gesichtspunkte
im Vordergrund stehen.

Methodisch-didaktische Umsetzung
gestern und heute auf der
altersunabhdngigen Basis
anthropologischer
Raumwahrnehmung

Einen ganz anderen Anspruch an
historisches  Bewusstsein  erhob
allerdings die Klassische Kultur-
padagogik in den ersten Jahrzehnten

des 20. Jahrhunderts (geisteswis-

senschaftlich orientierte wichtige
padagogische Stromung in der
Tradition Wilhelm Diltheys). Dies

wird schon deutlich in der Begriffs-
bestimmung von einem ihrer Haupt-
vertreter Herman Nohl:

*  Geschichtliches Bewusstsein ist
,die Lebensform, [...] in der jene
Spannung zwischen Idee und
Wirklichkeit, Vergangenheits-
macht mit ihrer Heterogenitat
und Zukunftsforderung sichtbar
geworden ist“ (Nohl 1957: 115).

e Historie ist Betrachtung des
Lebens sub specie subjecti, d.h.
jene eigentiimliche Leistung, in
der die objektive Gegebenheit
zu neuer Einheit gebracht wird in
der schopferischen Synthese des
Subjekts.” (ebd.)

Wihrend friher (19./20. Jh.) dafur ein
gesellschaftlich objektives, moralisch
wertorientiertes, birgerliches
Kulturverstandnis vorausgesetzt
werden konnte, das mit einem inter-
generationellen Enkulturations-
modell verbunden war, ist heute ein
individuell, pluralistisch gepragtes
Kultur-verstandnis  vorherrschend.
Ein nicht instrumentalisierender
personalistischer  Bildungsgedanke
betont kulturelle Handlungs- und
Gestaltungsfahigkeit, und dsthetische
Kompetenz und Kreativitat. Ein
geschichtlich  engagierter Lehrer
namens Franz Bauer (vgl. Bauer 1951)
versuchte den gesellschaftlichen
Veranderungen nach dem zweiten
Weltkrieg mit Hilfe der Vermittlung
historischen Bewusstseins in seinem
Unterricht gerecht zu werden. Dazu
erstellte er sogar selbst - zum Teil
zusammen mit seinen Schilern -
geeignetes Unterrichtsmaterial. So
war es ihm moglich, auch Alltag-

kultur zu thematisieren und so
Denkmale aus der sogenannten
Hochkultur der Schlésser und

Museen herauszuholen und diese
Details aus der Lebenswelt der
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Kinder regional zu verorten.

Eine moderne Variante der Deutschen
Stiftung Denkmalschutz ist die
Arbeitsblattsammlung ,Denkmal-
aktiv — Kulturerbe macht Schule” (vgl.
Deutschen Stiftung Denkmalschutz
2004), die nach neuesten didak-
tischen Grundsatzen eine Auswahl
an Denkmalern zur unterrichtlichen
Behandlung anbietet. Dieses Geheft
ist sehr gut strukturiert und deckt
alle Denkmalarten ab bis hin zur
Weltkulturerbestadt  Quedlinburg,
als Beispiel eines sogenannten
Flachendenkmals. Notgedrungen,
da fur einen breiten bundesweiten
Einsatz konzipiert, kann die Auswahl
an Denkmalern nur in bestimmten
Fallen einen personlichen raumlichen
Bezug fiir die Schilerinnen herstellen.
Intendiert ist die eigenaktive Ausein-
andersetzung mit einem oder
mehreren Denkmalthemen, zu denen
jeweils anspruchsvolle Aufgaben
zur Bearbeitung vorgesehen
sind. Dieser hohe Anspruch an
Handhabung der Empfehlungen
und Durchfiihrung der Aufgaben in
wechselnden Sozialformen richtet
sich naturgemall an altere Schiler
auf weiterfiihrenden Schulen.
Unabhangig vom Alter der Adressaten

Abb.10 und Abb. 11 Denkmaldetails der Alltagskultur

aber die

kann
Raumwahrnehmung als allgemein-

anthropologische

menschliche Basis einer Verstan-
digung betrachtet werden. Otto
Friedrich Bollnow hat im Anschluss
an Heidegger dieses Existential
bildhaft beschrieben: ,Der Mensch
befindet sich nicht im Raum wie
ein Gegenstand sich etwa in einer
Schachtel befindet [...], sondern das
Leben besteht urspriinglich in diesem
Verhaltnis zum Raum und kann davon
nicht einmal in Gedanken abgel6st
werden.“(Bollnow 2000: 23.).

Gaston Bachelard (vgl. Bachelard
1960: 119) spezifiziert weiter, wenn
er in ,La poetique de |'espace” z.B.
die Miutterlichkeit eines Hauses
betont und damit den Schutz-
aspekt anspricht, der sich z.B. der
Betrachterin oder dem Betrachter
eines breiten, heruntergezogenen
Daches eroffnet. Bei Martinus J.
Langeveld (vgl. Langeveld 1968:110ff.)
ist der pathische (mitleidende,
mitfihlende) Dialekt eines Gebaudes
oder Gegenstandes bestdtigt, wenn
dessen Aufforderungscharakter
sich in einer Handlungsantwort
niederschlagt, d.h. eine Treppe zum
Hochsteigen einladt, das Gelander

zum Herunterrutschen, die dunkle
Ecke zum Verstecken (I” endroit secret
dans la vie de I'enfant = die geheime
Stelle im Leben eines Kindes, z.B.
staubiger Dachboden in einem
renovierungsbedurftigen Altbau
im Gegensatz zum Flachdachbun-
galow). Besonders Kinder mit ihrem
ausgepragten Bewegungsbediirfnis
(und hier geschlechtsspezifisch von
Claudia Schultheiss nachgewiesen
Jungen wiederum mehr als Madchen
betroffen) empfinden solche
Angebote selten als unangenehm.
Vielmehr ist es ,die Nichtinanspruch-
nahme unserer Organe, die uns
erschopft” (Kiukelhaus 1978:14) . Der
Architekt Hugo Kikelhaus kritisiert
so scharf die Anmutungsqualitat
mancher moderner Gebdude als
unmenschliche Architektur, z.B. durch
zu weitgehende Transparenz durch
Ganzglaswande. Besonders Schiil-
erlnnen nahm Christian Rittelmeyer
in  seinen Untersuchungen zur
Wirkung von Schulbauten in den
Blick und kam zu dem Ergebnis, dass
Kinder Gebadude als Sozialpartner
verstehen, also ein Gebaude als
einladend, freundlich oder kalt
und abweisend wahrnehmen
(vgl. Rittelmeyer 1997: 29-40).
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Ausblick

Hartmut von Hentig mochte,
dass jede Lehrkraft sich in einem
sokratischen Eid, entsprechend dem
hippokratischen Eid der Arzte, dazu
verpflichtet, ,nach [ihren] Kraften
dafiir zu sorgen, dass die kommende
Generation eine Welt vorfindet, in
der es sich zu leben lohnt” (v. Hentig
1993: 258f.). Dies ist nur ein Teilsatz
aus einer umfassenden von Hartmutv.
Hentig gewlinschten Selbstverpflich-
tung von (zukiinftigen) Padagogen. Er
beinhaltet unser gemeinsames Ziel,
namlich kulturellen Umweltschutz
zu praktizieren durch den Aufbau
von Haltungen und Einstellungen,
die Eigenengagement zur Sicherung
der Lebensqualitdt aller auch im
zuklinftigen  Leben  einschliel3en.
In unserer mobilen Zeit der Globa-
lisierung und Digitalisierung bedeutet
dies eine mehrfache Ausweitung
des Bildungsauftrags: auf die ganze
Lebensspanne als life long learning
durch standige Informationserwei-
terung, vom regionalen Denkmal-
bestand auf das Weltkulturerbe,
vom sinnlich erfahrbaren konkreten
Denkmal auf die virtuelle Welt der
modernen Medien.
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Das Kulturgut Porzellan in Vermittlung von

Schule und Museum

Thomas Conze

Zusammenfassung:

Das Kulturgut Porzellan hat knapp
300 Jahre nach seiner Entdeckung in
Europa viel von seinem einstigen Status
eingebiflt. In Zeiten von Fast Food und Co.
droht das Porzellan von vielen Menschen
unbemerkt im Dunkeln von Vitrinen und
Museumssammlungen zu verschwinden.
Dieser Artikel mochte Wege aufzeigen,
wie sich Schiilerinnen im Rahmen
einer schulischen Unterrichtseinheit,
in Verbindung mit einem Besuch in
einem  regionalen  Porzellanmuseum,
naher mit dem Kulturgut Porzellan
auseinanderzusetzen konnen.

s
PARN Abstract:

About 300 years after its discovery in
Europe china, a culture asset, has lost
most of its former status. In our time
and age, when lots of people consume
fast food etc.,, china is in danger of
disappearing into the darkness of glass
cabinets and collections of museums
without the majority of people noticing
it. The following article wants to present
ways how pupils could have a closer look
at china in the context of a teaching unit
in combination with a visit to a regional
china museum.

Die Nutzung und Herstellung von
Porzellan haben in Europa eine mehr
als 300 Jahre lange Tradition. Anfang
des 18. Jahrhunderts gelang Johann
Friedrich Bottger und Ehrenfried
Walter von Tschirnhaus in Sachsen
die Herstellung des europdischen
Hartporzellans (vgl. Ullrich/Mields
2009: 936 ff u. Marschall/Roolf 2010:
23). Lange vorher brachten Reisende
— angeblich auch Marco Polo — das
Porzellan aus Asien mit nach Europa.
An den adeligen Hofen des 18.
Jahrhunderts wurde das Porzellan
schnell zum ,letzten Schrei, ,ein
musthave”, flr alle Adeligen und
bald auch fir alle Birgerlichen, die
sich vom einfachen Volke abgrenzen
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Abb. 2

und ,dazugehoéren” wollten. Firsten,
die ,etwas auf sich hielten” und es
sich leisten konnten, griindeten ihre
eigenen Porzellanmanufakturen.
Bis in die Mitte des 20. Jahrhun-
derts bahnte sich das einstige
Luxusgut Porzellan seinen Weg in
die Vitrinen und auf die Tische auch
der mittleren und unteren Schichten
der Bevolkerung. Dabei durchlief
das Porzellan - seine Funktionen,
Formen und Dekore - einen stetigen
Weiterentwicklungs- und Wandlungs-
prozess. Das Porzellan wurde Teil
der deutschen und europdischen
Tisch- und Esskultur, der Technik-
und Wissenschaftsgeschichte sowie
der europaischen Kunst- und auch
Kunsthandwerksgeschichte, funktio-
neller Alltagsgegenstand und
bewahrenswertes Kulturgut.

In unserer heutigen Zeit hat das
Luxusgut Porzellan leider viel von
seinem einstigem Status eingebft.
Fiir viele - insbesondere junge-
Menschen des 21. Jahrhunderts
- stellt das ,gute Porzellan” keine
,Wertanlage, Statussymbol und
Familienstolz“ mehr dar (Bauer 2009).
Gednderte Konsumpriorititen und
zunehmender Lebensstilpluralismus
haben hierzu genauso beigetragen
wie die demografische Entwicklung
(vgl. Beutl 2002: 244 ff u. 288 ff).

Zahlreiche traditionsreiche Porzellan-
hersteller, wie Meissen in Sachsen,
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Abb. 3

Rosenthal in Bayern und auch
Flirstenberg an der Weser, bekamen
und bekommen diesen Wandel zu
spliren. Viele Betriebe, insbesondere
die kleineren Manufakturen, zwang
die wirtschaftliche Entwicklung auf
dem Markt fir Porzellanerzeugnisse
in den letzten Jahren und Jahrzehnten
zur Betriebsaufgabe, den (brigen
Fabriken und Manufakturen blieb
und bleibt heute allein, Umstruktu-
rierungen vorzunehmen und sich
stetig neu auszurichten.

Zahlreiche groBe und kleine Insti-
tutionen, Organisationen, Vereine,
Initiativen und Einzelpersonen
setzen sich vor diesem Hintergrund
fir die Bewahrung des ,Kulturguts
Porzellan” ein. In der Schule im
Allgemeinen und auch im Kunstun-
terricht im  Speziellen, sollen
kulturelle Bildung und kulturelles
Erbe kinftig mehr Berlcksichtigung
finden. Dies bekunden sowohl Politik
als auch Fachverbdnde wie der BDK
(vgl. Arbeitstelle ,Kulturelle Bildung
in Schule und Jugendarbeit NRW*“
2009: 4 u. Hauptversammlung des
BDK 2008). Museen als Sammler
von Dingen bieten sich als ,auller-
schulische Lernorte” an (Dreykorn/
Wagner 2007: 19 f). In der Zusam-
menarbeit dieser verschiedenen
Akteure entstehen vermehrt Uber-
greifende Konzepte, die darauf
abzielen, Kindern, und Jugendlichen
Kulturgliter - auch regionaler Art

- nahezubringen (Siehe Programme
wie , KulturScoutsOWL", ,Schule@
museum®, ...). Diese mussen jedoch
sowohl den Anspriichen und Moglich-
keiten der Institution Schule als auch

der Institution Museum gerecht
werden.
Porzellan gehort, wie man bei

eingehender Beschaftigung bemerkt,
nicht gerade zu den Gegenstdanden,
die im kunstdidaktischen Diskurs,
in kunstdidaktischen Veroffentlich-
ungen o0.3. besonders haufig Berlick-
sichtigung finden. Porzellan ist ein
eher unauffdlliger Gegenstand in
kunstdidaktischen Konzepten oder
Arbeiten der modernen Kunst. Ein
gewichtiger Grund fir dieses ,,Nisch-
endasein” liegt wohl auch in der
Komplexitat dieses ,dreidimensio-
nalen Bildtragers” begriindet, der
eindeutig weder in den Bereich der
Plastik noch in den Bereich des Bildes
einzuordnen ist.

Wie kann man Schiilerlnnen das
Kulturgut Porzellan trotzdem nahe
bringen? Lassen sich die Maoglich-
keiten schulischen Lernens mit den
Moglichkeiten des aullerschulischen
,Lernorts Museum” verbinden, um
das Interesse der Schilerlnnen fir
ein Kulturgut, wie es das Porzellan
darstellt, zu wecken?

In der Porzellanmanufaktur
Flirstenberg an der Weser wird
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seit 1753 hochwertiges Porzellan
produziert. Es entstanden dort -
und nicht nur dort- seit dem 18.
Jahrhundert = Meisterwerke  der
Handwerkskunst. Museen wie das
Werksmuseum  der  Manufaktur
haben etwas anzubieten, das die
beste Schulsammlung und der
bestausgeristete Lehrer im (Kunst-)
Unterricht nicht oder nur sehr selten
bieten kann — authentische Dinge,
Originale. Museumspadagogische
Programme, wie das der Manufaktur
Fiirstenberg, unternehmen den
Versuch, Wissen Uber das Porzellan,
seine Geschichte, seine Herstellung
und damit seine kulturelle Bedeutung
zu vermitteln. Dazu gehdren neben
den obligatorischen Museumsfiih-
rungen am authentischen Produk-
tionsort, auch beispielsweise das
Bemalen von Porzellantellern oder
das GielRen kleiner Porzellanfiguren
im Rahmen kleiner ,Workshops”.

Die Durchfiihrung einer Unterrichts-
einheit zum Thema ,Porzellan
die eine Exkursion zu einem
Porzellanmuseum/-manufaktur
gewinnbringend integriert, setzt bei
Lehrerlnnen einiges an Eigeninitiative
und Vorwissen voraus. An dieser
Stelle sollen deshalb einige asthe-
tisch-kiinstlerische Zugange skizziert
werden, die dazu anregen konnen,
sich mit dem Thema ,Porzellan” in
und aullerhalb der Schule naher
auseinanderzusetzen. Die Vielschich-
tigkeit des Themas bietet zudem die
Moglichkeit, im wahrsten Sinne des
Wortes einmal Uber den Tellerrand
des eigenen Faches hinaus zu
schauen und facheribergreifend
oder facherverbindend zu arbeiten.

Optimalerweise sollte der Unterricht
einen Besuch im Porzellanmuseum so
vorbereiten, dass er nicht zum bloRen
,Bummel der Schulklasse durch den
Porzellanladen” gerat. Gerade Schiil-
erlnnen der Sekundarstufe, die nicht
auf ein allzu umfangreiches Allge-
meinwissen zurlickgreifen konnen,
brauchen daher Anknipfungspunkte

die es ermoglichen Bekanntes
wiederzuerkennen und Neues zu
entdecken. Aufgrund des umfang-
reichen Themengebietes bietet es
sich an, sich schwerpunktmaRig
auf ein Jahrhundert - wie das 18.
Jahrhundert, das Jahrhundert der
europdischen  Porzellanentdeckung
- zu konzentrieren. Bezlige zur
Gegenwart und damit zur Lebenswelt
der Schilerlnnen sollten und dirfen
dabei nicht fehlen.

Moderne Porzellanerzeugnisse,
wie die abgebildeten Vasen der
Manufaktur Flrstenberg, die ein
Stiick weit an die Plastiken von
Constantin Brancusi erinnern, oder
an das Kunstwerk Fountain von
Marcel Duchamp (1917), erlauben es,
Schillerlnnen in ihren Erwartungen
zu Beginn einer Unterrichtseinheit
eher zu verunsichern und auf unkon-
ventionellem Weg Uber Porzellan ins
Gesprach zu kommen. Ein signiertes
Urinal aus Porzellan, das zur Kunst
erklart wird, mutet den Schilerlnnen
sicher dhnlich seltsam an, wie ein
Nachttopf, der gut ausgeleuchtet in
einer Museumsvitrine steht. Auch die
moderne Kunst bietet bzgl. Porzellans
einigen Gesprachsstoff (Siehe z.B.
Harumi Nakashima oder Lei Xue,
die ebenfalls mit dem Werkstoff
Porzellan gearbeitet haben). Omas
und Opas Firstenberger Teeservice
ist, bei genauerer Betrachtung, sicher
genauso interessant, konnte auf
Schilerlnnen — zumindest im ersten
Moment- jedoch  demotivierend
wirken.

Porzellan entdecken und erforschen
Porzellan stellt nur eine von vielen
Untergruppen der Keramik dar.
Diese lasst sich aufgrund des Anwen-
dungsbereiches und der Struktur des
Scherbens genauer klassifizieren.
Neben Porzellan bilden Irdengut,
Steingut und Steinzeug die verschie-
dener Formen der Feinkeramik (vgl.
Mampel 1895: 42). Das von Bottger
und Tschirnhaus erfundene Hartpor-
zellan setzt sich im Wesentlichen aus

dendreiGrundstoffen Kaolin, Feldspat
und Quarz zusammen (vgl. Goder
1982:114). Am Ende einer Unterrich-
tseinheit zum Thema Porzellan sollte
es flr Schilerlnnen kein Problem

mehr darstellen, das Porzellan
im heimischen  Geschirrschrank
treffsicher auszumachen. Eine

eigene , Porzellanfigur” oder ,Porzel-
langefaR“ kann den Lernprozess der
Schilerlnnen begleiten und Wissen
und Halbwissen sichtbar machen.

Zu Beginn einer Unterrichtseinheit
sollten die Schilerlnnen dazu aufge-
fordert werden von zu Hause eine
eigene Lieblingstasse, eine Mausli-
schiissel 0.A. ,aus Porzellan“ mitzu-
bringen. Diese gilt es im Rahmen
einer Unterrichtseinheit - einem
Detektiv oder einem Archaologen
gleich - genauestens unter die
Lupe zu nehmen. Kein Detail ist so
unbedeutend, dassesnichtuntersucht
werden kann:  (vermeintliches)
Material, Materialanmutung, Geruch,
Form, Flllmenge, Gewicht, Form,
Dekor (Bilder, Reliefs, ...), Beschrift-
ungen, Manufaktur, Herkunftsland
sollten akribisch (zeichnerisch auch
mehransichtig-) erfasst werden. Uber
die Einheit hinweg lassen sich so
geeignete Begriffe zur Beschreibung
(zylindrisch, ...) und Klassifikation
zusammentragen und auf diese

Abb. 4
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Weise ein Wortschatz zur Beschrei-
bung  von (Porzellan-)GefalRen
aufbauen. Manche vermeintliche
,Porzellantasse” wird sich womaoglich
bald als Steingut entpuppen. Ist der
Forschergeist erst einmal geweckt,
gibt es theoretisch kein Halten mehr.
Wer sucht, der findet.

Porzellan kann man jedoch nicht nur
betrachten und anfassen, sondern
altes Porzellan kann man auch als
Trager von Erinnerungen sehen. Da
findet sich die Zuckerdose, die an
das gemitliche Abendessen bei den
GroReltern erinnert, Hochzeitspor-
zellan mit dem Aufdruck ,US-Zone”,
Sammeltassen, die von Uromas
Sammelleidenschaft erzdhlen und
vieles mehr. Angeklebte Henkel, Risse
und fehlende Serviceteile konnen
auch ein Stick Altersgeschichte
erzahlen.

Schilerlnnen kdénnen in einer eignen
kleinen Forschung, angelehnt an
das Konzept der ,Asthetischen
Forschung” von Helga Kampf-Jansen,
einmal selbst forschen. Alltagserfah-
rungen und alltdgliche Handlungen
mit Dingen, Objekten, Situationen
etc. kdnnen hier ebenso einflieRen,
wie wissenschaftliche Erkenntnisse,
eigene klinstlerisch-asthetische
Projekte, die eigene, ganz personliche
subjektive Auseinandersetzung mit

Abb. 5
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dem ,,Forschungsgegenstand“:

o Welche Pozellansorten
gibt es?

o Wo wurde das Porzellan
hergestellt und wann?

o Besitzt das Service
einen Namen?

o Zu welchem Anlass wurde es
gekauft, geschenkt, vererbt,
... und von wem?

° Zu welchen Anlassen wird
das Porzellan benutzt?

o Worin wird es aufbewahrt?

o Was wird aus ihm
getrunken/ von ihm
gegessen?

o Lasst sich etwas tber den
Wert herausfinden? Etc.
(siehe Kampf-Jansen 2001).

Die Geschichte eines GefdaBes kann
man beispielsweise in einem Bild
erzahlen. Auch bei der Untersuchug
der eignen Tasse oder der eignen
Maslischiissel sollten sich die Schiiler-
Innen fragen: Was kann die Tasse, die
Schiissel einem Unbekannten in 100
Jahren Uber mich und mein Leben,
meine Vorlieben etc. erzdhlen?

Ein besonderer Schwerpunkt sollte
bei der eigenen Forschung auf
heimischem/regionalem  Porzellan
liegen, das sich sicher in manchen
Schrdanken und Vitrinen findet. Aber

auch die Beschaftigung mit Porzellan
aus anderen Manufakturen, Fabriken
oder sogar anderen Landern ist
interessant und fordert sicher einige
Uberraschungen zutage:

o Gibt es die Manufaktur/
Fabrik noch?

o Wo produziert(e) die
Manufaktur/Fabrik?

o Wem gehort die Manufaktur/
Fabrik heute?

. Wie sehen die modernen
Formen und Dekore der
Manufakturen/Fabriken aus?

Die Erstellung einer , Deutschland-“
,Europa-“ oder sogar ,Weltkarte
des Porzellans” lasst die regionale
und Uberregionale Bedeutung und
Entwicklung des Porzellans deutlich
hervortreten. Dabei sollten wichtige
Standortfaktoren nicht unberick-
sichtigt bleiben (Vorkommen von
Grundstoffen (Kaolin, Feldspat, ...)
und wichtigen Rohstoffen (Holz,
Kohle,...) zur Porzellanherstellung,
historisch-politische Gegeben-
heiten (Anspruchsdenken absolu-
tistischer Herrscher (Friedrich I,
August der Starke, ...), Infrastruktur,
..). Die soziale/ethische Herkunft
der Schilerlnnen muss bei Forsc-
hungsauftragen jedoch stets
einbezogen und mitbedacht werden.
Sie birgt Chancen (interkultureller
Austausch) aber auch Risiken (Besitz
und Verbreitung von Porzellan sind
schichtenabhangig!).

Die Moglichkeiten sich allgemein
ndaher mit Porzellan und speziell mit
dem Porzellan einer Manufaktur
auseinanderzusetzen sind vielfdltig
wie die Teile eines Services.

Antike und klassizistisches Porzellan
Ein Abstecher in die Welt der antiken
griechischen Keramik scheint im
Rahmen einer Einheit ,Porzellan
im 18. Jahrhundert” zundchst im
wahrsten Sinne des Wortes abwegig.
Liegt das Herz der europdischen
Porzellanentwicklung im 18.
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Abb. 6

Jahrhundert und nicht in der Antike,
nicht in Slideuropa, sondern eher in
West- und Mitteleuropa (Meissen,
Wien, Seévres, Chelsea, Firstenberg,
...). Wer aufmerksam das Porzellan
des Klassizismus betrachtet, erkennt
aber leicht die Anleihen an antiken
Themen und Dekoren (Malereien,
Reliefs, ...) und Formen.

Ganzlich ohne Kenntnisse (ber
die Antike und antike Vasen lasst
sich klassizistisches Porzellan kaum
entdecken. Die Epoche der Antike
bietet flir Schiilerinnen sicher einen
interessanten Zugang zum Thema
,Klassizistisches Porzellan“.

Zum  Anknlpfungspunkt Keramik
und Klassik hinzu tritt die Bedeutung
des Tons beim Entwurf und der
Gestaltung von Modellen fir die
spatere Porzellanherstellung. Ton
ist ein im Umgang mit Kindern und
Jugendlichen erprobter Werkstoff.
Die unterschiedlichen Eigenschaften
keramischer  Massen (Porzellan-
rohmasse ist wesentlich schwieriger
Zu bearbeiten als Ton, der verhalt-
nismalig lange formbar bleibt)
konnen Schiilerinnen nur erfahren,

Abb. 7

wenn sie sich diese selbst einmal
mit eigenen Handen erarbeitet
haben. Schilerlnnen koénnen mit
Ton zudem leicht selbst kleinere
Objekte modellieren (kleinere
TrinkgefiRe, Ollampen 0.4.) und diese
anschlielend verzierend gestalten
(Glasuren, Reliefs, Ritzungen, ...).
Die praktische Arbeit mit echter
Porzellanrohmasse in einem Porzel-
lanmuseum (Modellieren mit Porzel-
lanmasse) lasst den Schiilerlnnen das
Kénnen der Porzelliner noch besser
begreifen. Die Beschaftigung mit
antiken Stoffen (Herkules, ..) und
die Untersuchung von antiken Vasen
(-formen u. -bildern) befliigeln die
eigne Fantasie und inspirieren zum
Entwurf eigener moderner, klassizis-
tischer Teller o.A. Aufgrund der
einfachen Darstellungsweise und der
reduzierten Farbigkeit (rot, orange,
gelb, schwarz, weiR) eignet sich die
griechische Vasenmalerei besonders
fir die Nachahmung auf Porzellan
(ausrangierten Tellern, Tassen, auch
aus Restaurants)

Porzellan und die europdische
Ess- und Tischkultur
Wenn Schiilerlnnen die Bedeutung

des Porzellans fir unsere Kultur und
deren Entwicklung erkennen sollen,
mussen sie erfahren, dass Tisch-
und Esskultur wandelbar war und
ist. Porzellan war - schon aufgrund
der hohen Kosten - zunachst der
adeligen und spater der vermogen-
deren birgerlichen Gesellschafts-
schicht vorbehalten. Porzellan war
ein Luxusgut, mit dem sich der
Adel und die ,hdhere Gesellschaft”
von den einfachen Menschen
abzugrenzen versuchten. Bilder aus
der Zeit vor und nach der Erfindung
des Porzellans verraten einiges lber
die Tischkultur adeliger, burgerlicher
aber auch einfacher Menschen.

Einige ausgewdhlte Werke der
Kunstgeschichte (auch und
besonders Stillleben) sollten deshalb
Gegenstand der unterrichtlichen
Auseinandersetzung werden.
Weniger die formalen Aspekte eines
Bildes als das Bildthema und die
dargestellten Motive sollten dabei im
Vordergrund stehen. Das Bild dient
dabei als Quelle zur Erkundung der
,Ess- und Tischkultur” im und um das
18. Jahrhundert (Seit wann isst man
von Tellern? Seit wann isst man mit
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dem Besteck (Messer, Loffel, Gabel,
...), das wir heute kennen? ... Was
aB wer, wann und vor allem wie? ...).
Tafelsitten und Tischbrauche stellen
ebenfalls einen Teil der Tisch- und
Esskultur dar, den Schiilerinnen selbst
beleuchten kénnen.

Das Porzellan, das wir heute im
Museum betrachten kdnnen,
war primar flir den Gebrauch
konzipiert, nicht fur eine furstliche
Wunderkammer oder eine Museums-
vitrine. Die adelige Festtafel des 18.
Jahrhunderts, in dem sich Porzellan
schnell einen festen Platz eroberte,
stellte ein ,Gesamtkunstwerk”
dar (vgl. Baumler 1993: 105). Alle
Teile eines Services hatten einen
fest vorgeschriebenen Platz im
Essensablauf und auf dem Tisch.
Die Tischmitte war — wenn nicht mit
Essen ausgefillt- mit Tafelzierrat, mit
Vasen und Figuren, kleinen Brunnen
und vielem mehr geschmickt. All
dieses diente zur Unterhaltung der
Gaste (vgl. ebd.: 27). Der Fortgang des
Essens bei Hofe folgte einem festen
Ablauf, dhnlich einem ,,Ballett”. Dieses
sollte alle Sinne ansprechen. Jeder
Gast und auch das Personal nahmen
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darin ihren Platz ein. Schiilerlnnen
konnen dieses historischen Bildern
entnehmen und ohne Weiteres selbst
als Tafelplaner tatig werden. Sie
konnen in der Schulmensa/-kiiche
eine eigene Tafel — ein ,Gesamt-
kunstwerk” wie in furstlichen - Zeiten
komponieren, inklusive Porzellan,
mehrgidngigem Essen (Vorspeise,
Hauptspeise, Nachspeise), Besteck,
gestalteten Servietten, Tischdecken,
Tischschmuck (Vasen, Kerzen,
Blumen, ...) und Musik. Schilerinnen
kdnnen zudem ein eigenes Gericht
— z. B. Nudeln mit TomatensoRe
und Ei- selbst kochen und es optisch
ansprechend, ,a la russe” auf einem
Teller geschmackvoll anrichten (Beim
,Service a la francaise” werden die
einzelnen Gange in die Mitte auf
dem Tisch aufgesetzt, beim ,Service
a la russe” bekam jeder Gast pro
Gang einen ,vorgewarmten Porzel-
lanteller”, auf dem das Essen bereits
angerichtet war (vgl. Baumler 1994:
28 ff)). Gelungene Kreationen mit
Schnittlauch, Kresse, Petersilie,
Zitronen und Co. sollten, wie die
Tafel selbst, grafisch festgehalten
werden. Wem die Speisetafel des 18.
Jahrhunderts zu spieRig erscheint,

der kann sich alternativ auch an
einem  modernen  Porzellanstill-
leben a la Daniel Spoerri versuchen.
Die  modernen, (vergdnglichen)
Stillleben  (,Teezeit”, ,Frihstlick”
,Das Dessert”, ..) kdbnnen von den
Schilerlnnen mit Kohle, Aquarell
oder dem Fotoapparat ebenfalls fir
die Nachwelt multiperspektivisch
gebannt werden. Eine ndhere Ausein-
andersetzung mit den Ideen Daniel
Spoerris ist dafiir Voraussetzung.

Figiirliches Porzellan

Porzellan, das sind beileibe nicht nur
Teller, Tassen, Terinnen, Tee- und
Kaffeekannen. Mit der Erfindung
des Porzellans gab es im Bereich
der Keramik ein neues Material,
welches auch die Herstellung von
figurlichen Plastiken erlaubte. Bereits
die Chinesen fertigten Plastiken aus
Porzellan, die vor der Entdeckung
des europadischen Porzellans den
Weg nach Europa fanden (vgl. Goder
1982: 54 u. Frotscher 2003: 125).
Die Entwicklung der europaischen
Porzellanfigur, die zunachst die Mitte
der firstlichen Tafeln schmickte,
geht auf das 16. Jahrhundert
zurlick. Zu dieser Zeit kamen an den
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europaischen Hofen aus Zucker und
zerkleinerten Mandeln  geformte
Figuren — sogenanntes Tragant - in
Mode. Aus Haltbarkeitsgriinden
wurden diese bald aus anderem
Materialen, wie Porzellan, gefertigt
(Baumler 1994: 29). Auch die Porzel-
lanmanufaktur  Firstenberg  hat
von Beginn an figlrliches Porzellan
produziert. Hierzu zahlen Figuren,
Portratbiisten und Medaillons. Die
Figuren des 18. und 19. Jahrhun-
derts zeigen zeitgendssische Berufs-
gruppen (Komdodianten, Bergmanner,
Kramer, ..) Tiere (Haustiere wie
Hahner, Pferde, Ziegen, ..), wild
lebende heimische Tiere, Jagdszenen,
griechische  Mythen und die
griechisch-romische Gotterwelt,
Menschen aus fernen Landern
(Japaner, Chinesen, Tirken, ..),
einfache Menschen (Flohsucherin,
Bettler, ...) und auch die Adeligen
der Zeit. Die Bisten portratierten
Gelehrte und Philosophen aus der
Antike und dem 18. Jahrhundert,
beriihmte Dichter und Schriftsteller,
Adelige des jeweiligen Herzogtums
und Europas sowie Personlichkeiten
der Geschichte und antike mytholo-
gische Figuren. Medaillons zeigen
Adelige, Gelehrte und Philosophen,
Beamte u.a. mehr.

Um den Wert des figlrlichen
Porzellans zu erfassen, sollten Schiler-
Innen sich zunachst gedanklich mit
Fragen beschaftigen wie:

. Was fur Bilder, Bisten,
farbige Dinge gab es zu
jener Zeit?

. Was war in Hausern des

18. Jahrhunderts farbig,
wenn keine Blumen blihten,
es Winter war, ...?

. Welche Anschauungsobjekte

gab es im 18. Jahrhundert?
. Was fir Bildtypen gab es?
o Woher wusste ein einfacher

Landbewohner oder Adeliger
im Herzogtum wie Friedrich I.
oder Napoleon aussah?
o Zu welchen Anldssen war
Porzellan im Gebrauch?

Wo kam es zu Einsatz? ...

Wichtig erscheint es bei der
Betrachtung von (figlrlichem)
Porzellan, die Brille eines Menschen
aus dem 21. Jahrhundert ab- und
dafir die Brille eines Menschen aus
dem 18. Jahrhundert aufzusetzen.
Heute befindet sich das Porzellan im
Museum selten am authentischen
Nutzungsort (auf Festtafeln in einem
herzoglichen Schloss, in Tee- und
Kaffeegesellschaften ...).

Der Uberfluss an verschiedensten
farbigen Dingen aus Plastik und
anderen Werkstoffen in unserer Zeit
hat zudem den Blick fir so etwas
AuBergewdhnliches  wie  Porzel-
lanfiguren verloren gehen lassen.
Diesen Blick miussen Schilerlnnen
erst ,wiedergewinnen”. Was den
Schiilerinnen vor einigen Jahren eine
Actionfigur aus Plastik war, war dem
Herzog von Braunschweig womoglich
,Der Husar mit dem Pferd stlirzend”.

Auf Basis einer ndheren theoretischen
Auseinandersetzung mit originalen
Porzellanfiguren des 18. und friihen
19.Jahrhunderts sollten SchiilerInnen
selbst schopferisch tatig werden. Bei
der Beschaftigung mit dem Porzellan
der herzoglich-braunschweigischen
Porzellanmanufaktur Flirstenberg
liegt es z.B. nahe, eine Porzellanfigur
des Lugenbarons von Miinchhausen
zu entwerfen. Hieronymus Karl
Friedrich von Miinchhausen, genannt
der Ligenbaron von Miinchhausen,
war schlieRlich ein Untertan des
Herzogs von Braunschweig und der
Baron erlebte, in Begleitung dessen
Bruders Prinz Anton Ullrich, auf einer
Reise nach Russland seine unglaub-
lichen Geschichten (vgl. Brockhaus
2006: 103 f). Die Grundlage
hierfir bieten die Geschichten des
Ligenbarons.

Auch der Entwurf eigener, moderner
Porzellanfiguren,  basierend  auf
einem historischen oder modernen
Motiv (Tiere, Stars, Actionfiguren,

...), erscheint moglich. Der Rickgriff
auf altere Vorbilder in der eignen
asthetischen Praxis ist nicht nur
legitim, sondern auch wiinschens-
wert. Auch die ,Fabrikanten” einer
Porzellanmanufaktur griffen gerne
und haufig auf Altbekanntes zurlick.
Sie waren immer beeinflusst von
Themen, Motiven und Techniken
der Zeit. Die Wenigsten erfanden
in diesem Bereich vollig Neues (vgl.
Ducret 1965: o. A.). Entwirfe zu
diesen  Porzellanfiguren  kdnnen
mehransichtig oder einansichtig
ausfallen. Bei der GroRRe der Entwiirfe
sollten sich die Schilerlnnen an
der GroBe echter Porzellanfiguren
orientieren (etwa DIN A4). Die Korper-
Raum-Beziehung stellt bei dieser Art
Plastiken einen wichtigen Aspekt dar.
Skizzen konnen der Findung einer
moglichst ausdrucksstarken Haltung
dienen.

Die entworfenen Skulpturen kénnen
und sollten von den Schiilerinnen
anschlieBend aus Ton, Salzteig
oder Plastilin modelliert werden.
Beim Entwurf missen dann bereits
die Eigenschaften des jeweiligen

Werkstoffs berlicksichtigt werden
(zerbrechlichkeit, ..). Aufwendige
Porzellanfiguren  werden  haufig

aus vielen einzelnen Teilen zusam-
mengesetzt. Salzteig als eine Art
,Tragantersatz” ist neben Ton - der
nicht zwingend gebrannt werden
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muss, ebenfalls gut zum Modellieren
geeignet. Wie ein Hofkiichen-
meister oder Konditor des 18. und
19. Jahrhunderts, so sollte auch der
Modelleur des 21. Jahrhunderts nicht
vor ungewohnlichen Werkstoffen
zuriickschrecken (Haribo und Co.).
Salzteig kénnen Schiilerlnnen
selbst herstellen und bedenkenlos
verarbeiten und getrocknet auch
nach eigenen Wiinschen bemalen.

Blsten aus Porzellan weisen im
Gegensatz zu Figuren den Vorteil
auf, dass sie weniger offene
Formen aufweisen. Aufgrund der
Kleidung (Krdgen, Mantel, Kleider,
Uniformen, Hite, ..) und der
Frisuren  (hochgesteckte  Haare,
lange Pericken, ...) sind die Adeligen
des 18. Jahrhunderts besonders
als Vorlage fir plastische Arbeiten
geeignet. Eine Blste mit Dreispitz,
Perlicke und hohem Kragen ist so
leicht als Friedrich Il. zu identifizieren.
Schattenrisse  von  Schilerlnnen,
mit modernen Bildbearbeitungs-
methoden optimiert (Gesichtsziige
werden herausgearbeitet  oder
weicher gezeichnet, Frisuren und
Kopfschmuck verdndert), werden
mit einer passenden Umschrift mit
Schere, Karton und Kleber schnell zu
modernen Medaillons.
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,»Chinesisches Porzellan“

So manches Porzellangefdll und
auch manche Porzellanfigur auf dem
Flohmarkt oder im Schrank von Oma
und Opa, hinter dem der erwartungs-
frohe Forscher im ersten Moment
einen unentdeckten Porzellanschatz
vermutet, erweist sich bei genauem
Hinsehen als billiges Keramik-
produkt aus dem Reich der Mitte.
Die wenigsten chinesischen Produkte
erscheinen uns heute nachah-
menswert. Vielmehr beschweren
sich viele Europder tber den Nachah-
mungseifer der Produkte mit dem
Aufdruck ,made in China". Zur Zeit
der Porzellanentdeckung in Europa
war dies noch anders.

,Fur Jahrhunderte setzte sich in der
europdischen Vorstellung ein prazises
Bild fest, [so Alain Gruber]: China
das Land des Lachelns! Das Land der
Hoflichkeit,
Umgangsformen

Liebenswurdigkeit und

der ausgesuchten
und unbeschwerten Einwohner unter
weiser Regierung, das Land der lippigen
Vegetation, voll von prachtvollen
riesenhaften Blumen, mit Friichten im
Uberfluss, zauberhaften Végeln und

seltsamen Tieren” (Gruber 1984: 8 f).

Uber die Entdecker, Missionare,
Handler und Handelsgesellschaften
gelangten seit dem Mittelalter mehr

und mehr Informationen und Waren,
wie Seide und natirlich auch das
Porzellan, aus Asien nach Europa. Die
meisten Menschen im und um das 18.
Jahrhundert hatten trotz zahlreicher
europadischer Entdeckungsfahrten ein
sehr vages Bild von China (vgl. ebd: 8
ff). ,,China“ oder ,Chinesisches” kam
im Zeitalter des Barocks insbesondere
an den europaischen Adelshofen
in Mode. ,Chinesisches” (Themen,
Stoffe, Motive, Formen, ..) oder
das, was die Europder dafiir hielten,
wurde von Kinstlern und Kunsthand-
werkern in Europa nur selten einfach
imitiert, sondern mit fortschrei-
tender Zeit gerne auch frei interpre-
tiert (,fantasierende Chinoiserie”
,romantisierende Chinoiserie”)
(vgl. Hallinger 1996: 16 ff). Diese
Chinamode des Barocks berihrte in
grolRem Malie auch die Entwicklung
des europdischen Porzellans. Nicht
zuféllig intensivierten die Europaer
in dieser Zeit ihre Anstrengungen um
die Entwicklung eigenen Porzellans,
dieinseiner, Entdeckung” Anfang des
18. Jahrhunderts miindeten. Schnell
wurde das Teetrinken auch in Europa
Mode. Auf Teeschiffen gelangten
grolle Mengen Porzellan aus China
und auch Japan mit nach Europa.
Die Europaer erkannten schnell die
vorteilhaften  Eigenschaften des
Porzellans beim Genuss dieser und



Kulturelles Erbe

auch mancher anderer exotischer
HeiRgetranke (vgl. Goder 1982: 55).

Gerne lieRen sich Porzellanmacher
um und nach Bottcher von den
Formen und Dekoren ,der Chinesen”

inspirieren. Eine  Thematisierung
des europdischen Porzellans im
Unterricht kann und darf das

,chinesische Porzellan“ nicht einfach
libergehen. Die Beschaftigung mit
chinesischem Porzellan ,,de la Chine“
und ,facon de la Chine” und somit
mit den ,Chinoiserie Phanomen”
des Barocks und des Rokokos kann
zudem einen ganz neuen Blick auf die
chinesische Kultur eroffnen. Einen
praktischen Zugang zum Themenbe-
reich ,Chinesisches Porzellan, Tee-,
Kaffee- und Kakaoservice” stellt
der Tee selbst dar. Tee ist gewisser-
maflen ein interkulturelles Gut, auch
wenn es um ihn in der Geschichte
so manchen Konflikt gegeben hat.
Gerade in Klassen mit Schilerlnnen
mit Migrationshintergrund bietet
es sich, an, dartber ins Gesprach zu
kommen, welchen Tee (oder andere
HeilRgetranke) Familien zuhause
trinken und welche Utensilien sie
dazu verwenden. Der Unterricht zum
Thema ,,Chinesisches Porzellan zur
Tee-, Kaffee- und auch Kakokultur"
sollte Tee-, Kaffee- und Kakaoservice
nicht nur betrachten, sondern Tee,
Kaffee und Kakaoauch einmalinseiner
Lurspriinglichen Form“ zubereiten
und probieren, wenn moglich aus
einem echten Tee-, Kaffee- oder
Kakaoservice. Dieser Zugang bietet
den Schilerlnnen eine Erfahrung mit
allen Sinnen und macht das Porzellan
zum funktionellen Gegenstand. Hinzu
treten Fragen nach den einzelnen
Teilen eines Services, nach deren
Formen und Funktionen (Wieso gibt
es eine Ober- und eine Untertasse?
Wieso haben Teetassen so einen
groBen Durchmesser? ...) Regionale
Porzellangefalle und —figuren einer
Manufaktur sollten in diesem Zuge
auf den ,chinesischen Einfluss“ hin
untersucht werden. Der Vergleich
von echtem chinesischem Porzellan

und ,europaisiertem chinesischem
Porzellan“ (Porzellan das bereits
in China auf den europaischen
Geschmack bzw. das damalige
Bild europdische Vorstellungsbild
getrimmt wurde) (vgl. Goder 1982:
54) o6ffnet den Schilerlnnen die
Augen fir Klischees, denen wir all zu
leicht folgen. So fand das blau-weilRe
Porzellan, das wir in Europa meist fir
originar chinesisch halten, in China
selbst lange Zeit nur wenig Gefallen
(vgl Wiesner 1989: 15).

Schilerlnnen  kénnten sich  im
Rahmen des Unterrichts einmal
in einen Menschen aus dem 18.
Jahrhunderts versetzen und sich
vorstellen, ein bekannter Handler
kdame mit erstaunlichen Geschichten
von einer mehrjahrigen Chinareise
zurtick. Dieser erzahlt von Drachen,
Feuerwerk, Fischern, die mit Vogeln
fischen (Kormoranfischer), von der
Verbotenen Stadt, dem Kaiser und
seinen Eunuchen, den Bauern auf den
Reisfeldern, ... Leider ist das Schiff des
Handlers, voll beladen mit Porzellan,
in einem Sturm im Indischen Ozean
gesunken. Der Handler kam gerade
noch mit dem Leben davon. Die
Schilerlnnen bekommen zu dieser
fiktiven Geschichte den Auftrag:

Abb. 13

Entwerft eure eigene ,fantasierende
Chinoiserie” im Blau-WeiR-Stil (auf
Porzellan). Stellt euch dazu vor, wie
die Bemalung des Porzellans auf dem
Schiff ausgesehen haben koénnte, und
malt euch damit euer eigenes Bild
von ,,China“.

Die Blau-Weil3-Malerei der Chinesen
eignet sich gut, um sich selbst einmal
darin zu versuchen. Die ,,mangelnde
Perspektivitat®, die Art der Mensch-
endarstellung und die monochrome
Farbdarstellung kommen einigen
Schilerlnnen bestimmt entgegen.
Wird diese Malerei in Aquarell (und
nicht mit Keramikfarben auf Porzellan)
ausgefiihrt, sollte zuvor ein Trager
fir die Malereien festgelegt werden
(Teetasse, ...). GefaRsilhouetten oder
dhnliches koénnen die Schilerlnnen
dazu auch selbst entwerfen. Dekor
und Formsind bei Porzellan schliel8lich
immer aneinander gebunden. Auch
der Entwurf und die Ausfiihrung von
modernen ,,chinesischen” Porzellan-
motiven im Manga-Stil erscheinen
nicht abwegig. Zwar kommen Mangas
urspringlich nicht aus dem Reich der
Mitte, sondern aus dem Land der
untergehenden Sonne, Porzellan
gelangte jedoch nicht allein aus dem
Gebiet des heutigen China nach
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Abb. 14

Europa, sondern auch aus anderen
Landern Asiens - insbesondere Japan
(vgl. Goder 1982: 167). Warum sollte
ein Unterricht, der diesen Umstand
anspricht (!!l), nicht in eine Art
,moderne Chinoiserie” verfallen
und eine in Europa sehr verbreitete
Darstellungsform fir diesen Zweck
nutzen? Tapeten, Mobel, Skulpturen
und auch die Architektur der
,Chinamode” des 18. Jahrhunderts
bieten bzgl. der Chinoiserie allerlei
Anregungen.

Blumenmalerei auf Porzellan

Zwei Themenbereiche, die fur das
Thema ,Porzellan” von grundle-
gender Bedeutung sind - fanden bis
zu diesem Punkt Uberhaupt keine
Berlicksichtigung: die Blumenmalerei
und die Landschaftsmalerei auf
Porzellan. Sie stellen die wesentlichen
Dekorationselemente fiir Porzellan
des 18. Jahrhunderts dar. Puris-
tisches, weilRes Porzellan, wie wir es
heute gerne gebrauchen, fand im 18.
Jahrhundert in Europa kaum jemand
ansprechend. Schnell fing man an,
Porzellan zu bemalen.

Die heimische Flora ist vielen von

uns heute leider weitestgehend
unbekannt. Unsere Kenntnisse
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Abb. 15

beschranken sich oftmals auf das
,Elementare”, das, was uns die Schule
(der Biologieunterricht) vermittelt
hat. Ahnlich begrenzt wie unser
botanisches Wissen lber Blumen ist
oftmals auch das Wissen Uber ihre
einstige Symbolik. Gern verschenken
auch Teenager am Valentinstag Rosen
an ihren Liebsten oder ihre Liebste,
aber den Grund dafiir kennen nur
die wenigsten. Weil die Menschen
von heute in einer so kinstlichen
Umgebung leben, sind sie mit solchen
Dingen heute kaum mehr vertraut.

Im Mittelpunkt der Auseinander-
setzung mit der Blumenmalerei auf
Porzellan sollte zwar das Porzellan
selbst stehen, jedoch sollte die
Auseinandersetzung nicht auf einer
rein visuellen und beschreibenden
Ebene bleiben. Die Schiilerlnnen
sollten in gewisser Weise in die
Rolle eines Naturforschers (einer
Botanikerin/eines Botanikers) im und
um das 18. Jahrhundert schlipfen.
Deren Augenmerk richtete sich, bei
aller Begeisterung fiir den Blumen-
straull oder die Blumenwiese, die so
manchen Kiinstler erfasste, zunachst
nicht auf die Gesamtheit der Blumen,
sondern auf die einzelne Blume. Die
aufkommende Begeisterung fiir die

Natur, der naturwissenschaftliche
Blick auf die Natur und ihre Thema-
tisierung in der Kunst sind eng
miteinander verbunden.

Im Mittelalter wurden vorwiegend
Heilkrauter wissenschaftlich erforscht
und in Zeichnungen und Malereien
festgehalten. Es entstanden erste,
umfassende botanische Sammlungen.
An adeligen Hofen wurden -
beeinflusst von der islamischen Kultur
- prachtvolle Ziergdrten angelegt,
,deren Blumenflor einzig dem Zweck
dient[e], den Sinnen zu schmeicheln”
(Le Foll 1997: 25).

Diese Entwicklung wirkte sich auf
die Architektur und auch die Kunst
aus. Wie die Landschaft, so traten
auch Blumen mit dem steigenden
Interesse aus dem Hintergrund
hervor, sie ,verselbststandigen sich”
und entwickelten sich Ende des 15.
Jahrhunderts zusehends zu einem
eigenen Bildthema. Reine Blumen-
stillleben entstanden (vgl. Schneider
1989: 135). Die Blumenmalerei des
16. und 17. Jahrhunderts wurde
jedoch keineswegs einfach auf das
Porzellan Ubertragen. Zu Beginn
der Porzellanherstellung wurden
Porzellangefalle vorwiegend mit
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vollplastischen Dekoren versehen
(Meinz/von Wolff Metternich 2004:
169). Mit der fortschreitenden
Weiterentwicklung im Bereich der
Porzellanfarben und -glasuren bliihte
auch die Blumenmalerei auf Porzellan
auf.

Die Beherrschung der Blumenmalerei
auf Porzellan benétigt einige Ubung
und Erfahrung sowie Ausdauer und
Konzentration. Mit dem Herstellen
von Blumenaquarellen ist diese
Art der Blumenmalerei kaum zu
vergleichen. Die Blumenmalerei
auf Porzellan eignet sich nicht
zur schnellen Erfassung von Form
und Farbigkeit. Sie vollzieht sich in
mehreren aufeinanderfolgenden
Malphasen, die durch einzelne
Brande unterbrochen werden. Die
brandbedingte Anderung der Farben
ist von den Fachleuten bei jedem
Schritt  miteinzubeziehen.  Diese
Schritte, wie eine Erlauterung der
Malweise, kdnnen Schiilerinnen am
Objekt von ausgebildeten Porzellan-
malerinnen in der flirstenbergischen
Schauwerkstatt erfahren.

Das treffende Beschreiben von
Blumenmalerei ist nicht einfach und
will gelibt sein. Ohne Kenntnisse
Uber die einzelnen Bestandteile einer
Blume ist dieses fast nicht moglich.
Um Blumensorten zu identifizieren,
sollten auch im Kunstunterricht und
bei einem Museumsbesuch Bota-
niklexika aus der Biologiesammlung
hinzugezogen werden. Die eigene
Porzellanmalerei in einem Museum
oder in der Schule kann auf viele
Arten vorbereitet werden.

Versiertere Schilerinnen koénnen,
angeregt durch die Untersuchung
von Porzellan, auch kleinere
Blumenbougets entwickeln. Diese
missen nicht aus vielen teuren
Blumen bestehen. Die Blumen und
Krauter, die zur Verfligung stehen,
sollten jedoch besonders drapiert
und arrangiert werden. Zur grafischen
Erfassung konnen, je nach Alter,

Vorwissen und Fahigkeiten der Schi-
lerinnen, verschiedene Techniken
genutzt werden (Aquarell, Digitalfoto-
grafie, das Pressen von Blumen,
...). Die Lehrperson sollte sich zuvor
jedoch Gefallformen uUberlegen, fiir
die ein Blumenbouquet oder eine
»,Blumengirlande” entworfen wird.
Nach Belieben konnen auBerdem
einzelne Streublumen oder andere
Dekore erganzt werden. (Manchen
Schilerlnnen ist ein ,Vanitasblumen-
bouquet”, das die Verganglichkeit des
Lebens und der Schonheit symbol-
isiert (verwelkte Blumen, Insekten,
..), in dieser Phase des Lebens
vielleicht lieber).

Zur Verbesserung des Lernklimas
kdnnen gemeinsam komponierte
(Porzellan-)Potpourris beitragen.
Potpourris (franzosisch fir , Eintopf
aus allen Zutaten”) bezeichnen
Duftvasen des 18. Jahrhunderts.
Potpourri-Vasen aus Porzellan
wurden mit duftenden Bliten und
Blattern gefiullt und dienten zur
Verbesserung des Raumklimas (vgl.
Brockhaus 2006: 11).

Der Entwurf einer eigenen Porzel-
lanblume aus dem 21. Jahrhundert -
inspiriert von Kiinstlerinnen aus dem
19., 20. oder 21. Jahrhundert (z.B.
Kubisten)- und deren Umsetzung auf
Porzellan in Schule oder Museum
kann die eigene Arbeit kronen. Hierzu
bieten sich Keramikfarben an.

Landschaftsmalerei auf Porzellan
FurSchilerinnendes21.Jahrhunderts
istessicherlich nurschwer nachzuvoll-
ziehen, was die Landschaftsmalerei
auf Porzellan des 18. Jahrhunderts zu
etwas Besonderem macht.

Zu sehr sind wir heute durch den
inflationaren Gebrauch von Handys
und anderen Medien an die Prasens
von Bildern gewohnt. Kaum jemand
kommt heute noch auf die Idee, eine
Tasse, einen Teller oder gar ein ganzes
Service mit einer (heimatlichen)
Landschaft zu bedrucken oder gar

zu bemalen. Moderne Gefdlle des
21. Jahrhunderts zieren andere
Dekore (Bilder). Im 18. Jahrhundert
war dieses anders: Der Blick der
Menschen und vor allem der Kunst
auf die Natur hatte sich gewandelt.
Wie die Blumen, so eroberte auch
die Landschaft bald das Porzellan.
GefaBe wurden zwar bereits zuvor
mit  Landschaften bemalt (vgl.
Lorenz (1988): 81), der neue weilde
Malgrund eroffnete den Porzellan-
malern jedoch ganz neue Moglich-
keiten. So entstanden zunachst
zwar  vorwiegend  Landschaften
Ton in Ton (,en camaieu”), mit der
Weiterentwicklung der Porzellan-
farben zunehmend jedoch auch
mehrfarbige Landschaften mit einer
bemerkenswerten Tiefenwirkung.
Vorbild fir diese Landschaften
auf Porzellan waren Gemalde,
Zeichnungen und Stiche der Zeit.
Diese Vorlagen wurden von den
Porzellanmalern selten 1:1 kopiert
- dies bedingte schon die Art des
Bildtragers (kleiner, unebener, nicht-
rechteckiger Malgrund, ...) und auch
die Eigenschaften der Malmittel -,
sondern neu arrangiert und inter-
pretiert. Vorbild fir Porzellanmaler
dieser Zeit waren insbesondere die
hollandische und die italienische
Landschaftsmalerei (vgl. Meinz/von
Wolff Metternich 2004: 180 ff).

Zwar ist die Thematisierung der
,Entstehung und Entwicklung der
Landschaftsmalerei” sowie eine
,Einordnung der Landschafts-
malerei auf Porzellan in das Genre
der Landschaftsmalerei” fir die
Sekundarstufe sicher nicht geeignet,
dennoch sollte dieses wichtige Genre
der Porzellanmalerei nicht vollig
Ubersehen werden. Die Beschafti-
gung mit der eigenen (heimatlichen)
Umgebung und darin zu findenden
Uberbleibseln  aus  vergangenen
Zeiten (siehe beispielsweise
Desenberg bei Warburg Westfalen,
Windmiuhle bei Schweckhausen, ...)
kann vielleicht nicht nur den Blick
fir die eigene heimische Landschaft,
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sondern auch fiir die Landschafts-
malerei auf Porzellan 6ffnen.

Schilerlnnen kénnen z.B. ihre eigenen
Ideallandschaften entwickeln.
Die Grundlage fir eine eigene
Landschaftscollage bilden Baume,
Berge, ... aus Tageszeitungen, Urlaubs-
katalogen, Zeitschriften u.A. Schiiler-
Innen sollten Uberlegen: Wie passen
die einzelnen Motive zusammen?
Welche Motive sollten aufgrund
ihrer GroRe eher in den Vordergrund,
welche in den Hintergrund? Konnt ihr
den Landschaften durch Uberschnei-
dungen, eine tiefenrdumliche
Wirkunggeben?AlsUntergrundfirdie
Collage bieten sich selbst entworfene
Schattenrisse an, die zusatzlich
mit eigener Ornamentik versehen
werden konnen. Der Pappteller, der
am Ende einer Party im Millsack
verschwindet, das Gegenteil von
Langlebigkeit und Naturndhe, ist der
richtige Bildtrager fiir die ,Uns-doch-
egal-Landschaft” Sie zeigt womaglich
Fabriken, Kraftwerke, Hochspan-
nungsleitungen,  Autobahnen

Im Rahmen einer Wanderung im
ndaheren Umfeld der Schule kénnen
sich Schilerlnnen - ausgestattet mit
Klemmbrett, Zeichen- oder Aquarell-
papier, Bleistift und Aquarellfarben

Abb. 16
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-Landschaftsmotive selbst erarbeiten,
wie einst Pascha Weitsch. Diese
bildet womdglich die Grundlage fir
eine eigene Landschaftsmalerei (eine
Muhle, ein markantes Haus, ...) ,en
camaieau” auf Porzellan. Zeitgen-
Ossische Landschaftsmaler  wie
Wolfgang Heinrich, der das Weser-
bergland, seine Dorfer, Stadte und
Sehenswiirdigkeiten, in Aquarellen
eingefangen hat, bieten sich als
Vorbilder an.

Wichtig erscheint bei all diesem die
enge Verzahnung von Theorie und
Praxis bzw. Schule und Museum.
Auch dort wo ein umfassendes
museumspadagogisches Programm
existiert,  konnen Lehrpersonen
einen Museumsbesuch mitgestalten
und vorbereiten. Auf traditionelle
Referate von Seiten der Schiilerinnen
sollte dabei moglichst verzichtet
werden. Schiilerinnen kénnten von
der Lehrperson stattdessen im Voraus
Begriffe zu wichtigen Themenbe-
reichen genannt bekommen. Sie
erhalten dazu die Aufgabe: Sucht zu
diesen Begriffen (Johann Friedrich
Bottger, Tee, ..) einen passenden
Gegenstand aus, der euren Begriff
bebildert (Tonscherbe, Teebeutel,
...), illustriert ... Schreibt zu diesem

Gegenstand einen kurzen Informa-
tionstext oder/und entwickelt eine
kurze (einminitige) Performance,
oA, die den Zusammenhang
zwischen Ding und Begriff beschreibt.
Fallt der Begriff im Museum oder
anderweitig im  Rahmen des
Besuches, konnen sich die Schiiler-
Innen als kundiger ,,Mitfiihrer” selbst
aktiv in die FlUhrung einbringen.
Werden die Texte auf Karteikarten
festgehalten, kann mit diesen und
den Arbeitsergebnissen der Einheit
(Forschungen, ...) spater ein eigenes
kleines, schulinternes  Porzellan-
museum eroffnet werden, in dem
die Schilerlnnen die Museumsfiih-

rerrolle fir ihre Mitschilerlnnen
ibernehmen.
Von dem Porzellanmuseum in

Flirstenberg an der Weser - dem
urspringlichen  Jagdschloss  der
Herzdge von Braunschweig - sollten
sich die Schilerlnnen ein eigenes
Bild machen. Ein Museumsbesuch,
der nachhaltigen Eindruck und nicht
nur Bits und Bytes hinterlassen soll,
verzichtet dabei auf das Fotografieren
mit Handykameras.

Wenn der First im 18. Jahrhundert
seine Manufaktur besuchte, um sich

Abb. 17
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Abb. 18

ein Bild vom Fortgang der Arbeit
zu machen, musste er sich alles
genau anschauen und memorieren,
wollte er das Gesehene in seinem
Kopf behalten. Fotoapparate gab es
schlielich nicht. Einzig ein Zeichner
oder Maler in seinem Gefolge konnte
Sehenswiirdigkeiten oder Dinge
in einer Zeichnung/ einem Bild
festhalten. Im Laufe eines solchen
Besuches sollten die Schilerinnen
eine eigene Bleistiftzeichnung eines
von ihnen selbst gewdhlten Ausstel-
lungsstticks, eine Landschaftsansicht,
Architekurausschnitts anfertigen und
sich so ein Element selbst erarbeiten.

Mitgebrachter Tee, Kaffee oder Kakao
- statt Cola und Co -, vor Ort aus
Porzellantassen genossen, kann das
18. Jahrhundert vielleicht wieder in
Ansatzen lebendig werden lassen.

Eine Exkursion zu einem Museum,
wie dem in Firstenberg, beginnt mit
dem Einstieg in den Bus, nicht auf
dem Parkplatz vor dem Museum.
Eine Porzellanmanufaktur ist immer
Teil einer Region. Wer die Geschichte
einer Manufaktur/Fabrik, das Leben
der Arbeiter und die Entwicklung
des Porzellans verstehen will, muss
wissen, wo er/sie sich befindet. Eine
Busreise sollte, abhdangig vom Schul-
standort, vor dem Besuch einige,
wenige Orte der Umgebung bewusst
anfahren und etwa die besonderen
naturraumlichen Gegebenheiten
(Flusse, Walder, ..) der Region

Abb. 19
aufzeigen. Die Auswahl eines
Produktionsstandortes war selten
rein zufallig (Infrastruktur im 18.
Jahrhundert,  Rohstofflagerstéatten,
Energiequellen  (Mihlen)). Das

Thema ,Porzellan”, seine Entdeckung
und Entwicklung, bietet zahlreiche
Anknipfungspunkte an Themen im
Fach Geschichte (Absolutismus, ...),
Chemie (Stoffzusammensetzung, ...),
Physik (Eigenschaften von Porzellan,
...) sowie Deutsch (Epochen, ...) und
Hauswirtschaft (Kochen, ..). Diese
Ankniupfungspunkte  kann man
gewinnbringend nutzen.

Viele weitere Aspekte fachlicher und
fachdidaktischer Art waren an dieser
Stelle noch zu thematisieren und
aufzuzeigen. Zu denken ware hier z.B.
an die spannende Entwicklungsge-
schichte einer Manufaktur, wie der in
Flirstenberg, der technische Vorgang
der Porzellanherstellung, der Entwurf
von Porzellangefal3en, ...

Ein Museum - wie das Museum in
Flirstenberg - schiitzt und erhalt das
Kulturgut Porzellan. Soll das Porzellan
jedoch auch im Alltag erhalten
bleiben, miissen das gute und auch
das einfache Porzellan aus den
Schranken und Vitrinen hervorgeholt
werden und in den Familien
alltags und feiertags zuriick auf
den Fruhstiicks-, Mittags-, Kaffee-/
Tee- und Abendtisch. Vielleich kann
Schule in Kooperation mit regionalen
Museen, durch Einbeziehung des

Themas ,,Porzellan” in dhnlicher Form
in den Unterricht, das Interesse von
Schiilerlnnen fir das alte Teeservice
von Oma und Opa wecken und

nebenbei zur Bewahrung eines
Kulturguts beitragen. Als AnstoR dazu
kann und soll dieser Artikel gesehen
werden.
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Agyptische Bauelemente im Werk
von Etienne-Louis Boullée

Anna Katharina Bender

Zusammenfassung:
Etienne-Louis Boullée (12. Feb. 1728 - 6.
Feb. 1799) gilt als einer der Hauptvertreter
der Franzosischen Revolutionsarchitektur.
Mit seinen Architekturentwirfen im
Kontext einer neuen Antikenrezeption,
entwarf er Visionen einer dlsteren
und zugleich poetischen Welt. Sein
Einfluss wirkte in den folgenden
Generationen nach, dariber hinaus
bis zu den Architekturutopien der
Nationalsozialismus.

% Ty
VALRN ppstract:

Beside Claude-Nicolas Ledoux (1736-
1806) and Jean-Jacques Lequeu (1757-
1825), Etienne-Louis Boullée (12th Febr.
1728 — 6th Feb. 1799) is one of the main
representatives of the so called ,French
revolutionary architecture”, which
came into existence in the 1770s. The
term ,revolutionary architecture’ was
introduced by art historian Emil Kaufmann
(1891-1953).

The conceptual coinage of the term does
not correspond with the events of the
French Revolution.

Most of the works had been created a
few years before the societal and political
upheavals in France in 1789. Boullée as
well as Ledoux were followers of the
»Ancien Régime“.

The revolutionary idea in their works lies
in the renewal of architectural concepts
compared to the dominant culture of
construction at the time.

In this new era the revolutionary architects
turned towards so-called ,primordial
forms*.

Constructions were reduced to simple
geometric forms in order to create an
emotional harmony between the building
and the landscape it is actually set in.

Abb. 1 Kenotaph Newtons. 1784. Lavierte
Federzeichnung, 39,4 x 65,5 cm. Paris, Bibliotheque
nationale, Département des Estampes et de la
Photographie

Einfiihrung

Etienne-Louis Boullée (12. Feb. 1728
- 6. Feb. 1799) (vgl. Kaufmann 1952:
453; 456) zahlt neben Claude-Nicolas
Ledoux (1736-1806) (vgl. Metken;
Gallwitz 1970: 79) und Jean-Jacques
Lequeu (1757-1825) (vgl. ebd. 165) zu
denHauptvertreterndersogenannten
Franzosischen Revolutionsarchitektur
ab den siebziger Jahren des 18.
Jahrhunderts  (vgl. Pérouse de
Montclos 1974: 10). Der Begriff
Revolutionsarchitektur wurde 1929-
1930 durch den Kunsthistoriker Emil
Kaufmann (1891-1953) aufgegriffen
(vgl. Richard 1929-30: o. A.). Die
begriffliche Fassung steht dabei
nicht in unmittelbarer Beziehung zu
den Ereignissen der FranzoOsischen
Revolution.

Ein Grofdteil der dazu zdhlenden
Arbeiten wurde wenige Jahre vor
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dem Beginn der gesellschaftlichen
und politischen Umwalzungen in
Frankreich vor 1789 geschaffen
(vgl. Hesse 2004: 172). Sowohl
Boullée als auch Ledoux waren
Anhdnger des Ancien Régime. Das
Revolutiondare in ihren Werken
liegt in den Neuerungen der
Architekturkonzepte im Vergleich zu
der damals dominierenden Baukultur.
Die neue architektonische Ara der
Revolutionsarchitekten wendete sich
den sogenannten “Urformen” (Zit.
Kaufmann, In: Philipp 1990: 22) zu,
der Reduktion des Baukorpers auf
einfache geometrische Formen und
dem Waunsch, ,,das Bauwerk in eine
geflihlsmaRige Ubereinstimmung
mit der Landschaft zu bringen” (Zit.
Neutra, In: Kaufmann 1933: 24).

Boullées Fokus lag vor allem in
den spateren Lebensjahren auf
monumentalen  und  visiondren

Architekturprojekten. Diese Beitrage
Boullées zu einer neuen Vision
von Architektur befinden sich an
einer  historischen  Schnittstelle.
In dieser Zeit verbanden sich die
philosophischen Diskurse mit
einer neuen Antikenrezeption. Das
Gedankengut der Aufklarung wurde
von den naturwissenschaftlichen
Erkenntnissen von Isaac Newton
(1642-1727) (vgl. Faroult; Leribault
u.a. 2010: 416) beeinflusst. Wie viele
seiner aufgeklarten Zeitgenossen war
Boullée an Astronomie interessiert,
Portrats von Kopernikus (1473-1543)
und Newton schmickten seinen
Arbeitsplatz (vgl. Metken; Gallwitz
1970: 41).

Mit seinen Entwirfen, die er zu
seinen Lebzeiten zu verwirklichen
erhoffte, hatte er bei Wettbewerben
jedoch keinen Erfolg, beispielsweise
mit seinem Entwurf fiir den Umbau
und die Erweiterung des Schlosses
von Versailles (1780) (vgl. Kaufmann
1952: 455). Zu seinen bekanntesten
zahlt der Newton-Kenotaph (1784)
(vgl. Abb. 1). Die Steigerung seiner
Projekte bis in die ,Megalomanie”
(Kaufmann 1990: 26) lasst vermuten,
dass er nicht vordergriindig an eine
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Realisierung dachte. Die meisten
seiner Konzepte waren in dieser
GroRenordnung nicht umzusetzen,
zugleich waren sie in der Ausfiihrung
zu kostspielig gewesen. So gesehen
stelle Boullée den ,Bildwert” (Philipp
1990: 32) seiner Entwiirfe Uber den
realisierten ,Projektwert” (ebd.). Mit
seinen Zeichnungen strebt Boullée
eine utopische Bildsprache an, deren
Rezeption bis heute nachwirkt,
aber auch bereits in der folgenden
Generation, so in den Entwirfen
und Architekturen des preulSischen
Architekten Karl Friedrich Schinkel
(1781-1841) eine intensive
Nachwirkung fand.

Die Riickbesinnung auf
Formensprache der Antike und des
Alten Agypten

In den siebziger und achtziger
Jahren des 18. Jahrhunderts erlebte
der Klassizismus in Europa seine
Bllte. In der Architektur fand
eine neue Riickbesinnung auf die
Formensprache der Antike statt und
eine Abkehr von den organischen
Formen des Barock und des Rokoko
(vgl. Werner 2000: 85). Dabei
stand zunehmend das Interesse
im  Vordergrund, die antiken
Vorbilder weitgehend authentisch
zu Ubernehmen. Im franzésischen
Neoklassizismus orientierten sich
die Darstellungen an alt-dgyptischen,
griechischen und romischen

Monumenten und Objekten (vgl.
Baumgart 1990: 45).
Das wachsende Interesse am

Altertum und an der Antike war schon
Jahrzehnte zuvor zu beobachten.
Reiseberichte, die mit Stichen
versehen waren und die gewonnenen
Erkenntnisse  zu  archdologische
Ausgrabungen veroffentlichten
(vgl. ebd.: 42), beispielsweise zu
Herculaneum (Grabung seit 1738)
oder Pompeii (Grabung seit 1748).
Diese Berichte und lllustrationen
fanden groBen Anklang bei Kiinstlern
und Architekten und pragten Werke
von Goethe und Lessing (vgl. Holscher
2006: 20).

Die Faszination an der Archaologie
bezog sich im Besonderen auf
Sphingen, Obelisken, Pyramiden
aus dem alten Agypten und antike
Tempelarchitektur. Die agyptische
Baukunst wurde in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhundert aufgewertet
und der griechischen gleichgestellt.
Das Werk ,Geschichte der Kunst des
Altertums”, 1764 von dem Begriinder
der klassischen Archaologie Johann
Joachim Winckelmann (1717-1768)
verfasst, diente als Inspirationsquelle
(vgl. ebd.).

Zu der Beliebtheit von Motiven
der antiken Architektur trug auch
der romische Architekturzeichner
Giovanni Battista Piranesi (1720-
1778) bei, der die Urspriinge der
klassischen Antike in der dgyptischen
Kunst sah. Seine 1769 in Rom
veroffentlichte Schrift  , Diverse
Maniere d‘adornare i cammini“ ist
mit zahlreichen dgyptischen Motiven
und Bauelementen versehen (vgl.
Baumgart 1990: 41). Piranesi hatte
aus der Not heraus, weil er keine
Auftraggeber gewinnen  konnte,
die Architekturzeichnung zu einer
eigenstandigen Gattung erhoben. Mit
der europaweiten Verbreitung seiner
Stiche mit Stadtansichten von Rom
und mit seinen Architekturutopien
wurde er erfolgreich und pragte
Generationen von europdischen
Kinstlern, die seine Werke studierten
(vgl. Nerdinger; Philipp u.a. 1990: 35).

Zu den Architekturzeichnungen von
Boullée

Architektur stellt fir Boullée eine
Kunstform dar, deren Ursprung in der
Natur und der Symmetrie als Inbegriff
von Ordnung liegt (vgl. Wyss 1987:
155). Die Aufgabe der Architektur
ist es, die verstreute Schonheit
der Natur in einem Kunstwerk zu
vereinigen und sichtbar zu machen.
Die Auffassung, dass die Kunst die
Natur nachahme, reicht bis zu dem
griechischen Philosophen Aristoteles
zurlick. Seine Thesen spielen in der
Architekturtheorie des 17. und 18.
Jahrhunderts eine bedeutende Rolle.
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Boullée formuliert den gleichen
Anspruch an die Architektur wie an
die anderen Kiinste, im Besonderen
an die Malerei (vgl. Hernandez, In:
Philipp 1990: 110). Diese soll Licht,
Atmosphdre und leidenschaftliche
Empfindungen, welche die die Seele
erfassen, darstellen. Er verbrachte
fast sein ganzes Leben ausschlieRlich
in Paris und unternahm nicht einmal,
was durchaus ungewohnlich fir einen
Architekten dieser Epoche ist, eine
traditionelle Italienreise. Allerdings
waren klassizistischen Architekten
bereits seit ihrer Ausbildung Modelle
antiker griechischer und rémischer
Monumente vertraut. Diese
nutzen sie auch als Studienobjekte
und Inspirationsquelle flir die
eigenen  Arbeiten (vgl. Kockel;
Helmberger 1993: 26). Die Académie
d’Architecture in Paris besall die
groflite Sammlung an Modellen in
ganz Europa (vgl. ebd.: 42). Boullée
als Mitglied der Akademie muss die
dort ausgestellten Modelle gekannt
haben. Inwiefern das Studium
der Modelle seine Arbeitsweise
beeinflussthat, istbislangunerforscht.
Sein Interesse galt der geometrischen
Formensprache antiker Monumente
(vgl. Kaufmann 1952: 461). Anstatt
diese, wie viele Zeitgenossen im
franzosischen Neoklassizismus,
detailgetreu zu kopieren, werden
sie fir ihn zum Ausgangspunkt

eigener Visionen und Bildentwirfe.
Die  Architekturzeichnung erhalt
somit einen neuen Stellenwert
(vgl. ebd.). Sie gibt keine Auskunft
Uber technische Daten und wachst
Uber ihre urspriingliche Funktion
als Bauzeichnung hinaus. Sie wird
zu einer Darstellungsform, welche
die Wirkung und den Charakter des
Bauwerks transportiert.

Boullée arbeitete mit den
traditionellen Zeichenmaterialien
seiner Epoche. Die Zeichnungen

wurden mit Feder, Kiel und Tusche
angefertigt. Als Zeichenhilfe dienten
zur Unterstitzung der Prazision
Lineale und Zirkel. Seine meisterliche
Beherrschung der Feder ldsst
sich an einem breiten Spektrum
von Toneffekten nachvollziehen.
Er arbeitet mit klaren Strichen
und erzeugt mit  Schraffuren
unterschiedliche Eigenschaften
der dargestellten Oberflachen. Der
linienférmige Auftrag der Tusche
wird durch die speziellen Techniken
des Schraffierens und Auftupfens
ergdanzt. Durch  Verwaschungen
und mehrschichtige Lavierungen
wird der strenge Charakter der
Zeichnungen vor allem in den
Hintergriinden aufgelost, und
malerische Flachen werden erzeugt.

T N e

Sepukralarchitektur im Werk

von Boullée

Boullée fertigte eine umfassende
Reihe an Entwirfen zur
Sepukralarchitektur an:
Friedhofseingdange, Nekropolen und
Kenotaphen, den Ehrengrabern ohne
Bestattung. Seine Formensprache und
seine dsthetischen Prinzipien wenden
sich von den christlichen Traditionen
ab und ersetzen diese durch eine
antikisierende  Bildsprache.  Die
Darstellungen stehen zugleich im
engen Zusammenhang mit konkreten
stadtebaulichen Veranderungen
dieser Zeit. 1785 veranlasste Ludwig
XVI. durch ein Dekret, die stadtischen
Friedhofe aus hygienischen Griinden
auBerhalb der Stadte zu verlagern.
Dies war auch eine Folgeerscheinung
des wissenschaftlichen Fortschrittes.
Die Planung der Friedhofe wurde
dem kirchlichen Einfluss entzogen
und wurde zur Aufgabe des Staates,
verbunden mit neuen Anforderungen
anArchitekten und Landschaftsplaner.
Neue Ausdrucksformen far
Grabmonumente wurden
gesucht (vgl. Hecker, In: Bott —
Internetquellenverzeichnis).

Ein zentrales Motiv in Boullées
Sepukralarchitektur ist die Pyramide.
Die Pyramide als ,sakrales Motiv”
(von Hesberg 1992: 117) war mit der
Eroberung Agyptens durch Augustus
(30 v. Chr.) als Architekturform nach

Abb. 2 Friedhofseingang. Lavierte Federzeichnung, 36 x 110 cm. Paris, Bibliothéque nationale, Département des Estampes et de la

Photographie

147



Kulturelles Erbe

Rom gebracht worden. Seit den
zwanziger Jahren des 1. Jahrhunderts
v. Chr. war daher die agyptische
Kunst in Rom besonders beliebt (vgl.
ebd.: 116f). In der Rezeption des
Neoklassizismus steht die Pyramide
als Symbol des Pharaonen- und des
Totenkultes fir das Erhabene. In
ihrer Funktion als Konigsgrab ist sie
Ausdruck der Erinnerungskultur. Der
dgyptischen Tradition entsprechend
verzichtet Boullée auf duBeren
Schmuck, die Pyramide  soll
alleine durch Masse den Eindruck
majestatischer GroRe erwecken. Die
Sphingen und Obelisken, welche
paarweise vor einem seiner Entwiirfe
zu  Friedhofseingdngen  postiert
werden, sind gleichfalls typische
dgyptische Bauelemente.

In  der &agyptischen Architektur
rahmen Obelisken auf beiden Seiten
das Pylon. Beide Motive stehen
symbolisch  fir den ,Totenkult”
(Metken; Gallwitz 1970: 44) und seine
Verbindung zwischen der realen Welt
und den Gottern.

Boullées Entwiirfe orientieren
sich vermutlich auch an
Architekturzeichnungen und

imaginierten Rekonstruktionen von
romischen Grabbauten, wie z.B. an
der marmorverkleideten Pyramide
des C. Cestius (1. Jh. v. Chr.), dem
Mausoleum von Hadrian (139 n.
Chr.) und von Augustus (29 v. Chr.).
Ahnlichkeiten zum Mausoleum von
Halikarnassos (ca. 350 v. Chr.) sind
ebenfalls deutlich sichtbar (vgl. von
Hesberg 1992: 116). Die Kegelform
findet ihren Ursprung im kreisrunden
Grabhtigel, dem Tumulus, der seit
der Bronzezeit als monumentale
Steigerung eines Grabmals
verbreitet war  (vgl.  Holscher
2006: 134). Zusammen mit der
Thermenarchitektur  symbolisieren
die antiken Grabmonumente
das Bestehen einer nahezu
unzerstorbaren Architektur, die bis
in die Gegenwart Uberdauerte (vgl.
Nerdinger; Philipp u.a. 1990: 20).
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Der Kenotaph

Der aus der Werkreihe exemplarisch
ausgewahlte Entwurf eines
Kenotaphen von Boullée ist undatiert
und unsiginiert. (vgl. Abb. 3) Er ist
hochstwahrscheinlich in den letzten
Jahren des Ancien Régime (vor
1789) entstanden. Es handelt sich
um eine lavierte Federzeichnung
im Querformat auf Papier (40cm x
63,9cm), welches mit einer schwarzen
Kontur umrahmt ist (vgl. Metken;
Gallwitz 1970: 28) Die Pinsellavierung
Uber der Vorzeichnung ist in
verschiedenen Graunuancen, blassen
Rot- und Brauntonen gehalten.
In der Literatur sind die meisten
Abbildungen dieser Werke jedoch
in schwarz-weil reproduziert. Der
Entwurf befindet sich heute in der
Bibliotheque Nationale in Paris.

Die Arbeit veranschaulicht Boullées
eigenstandige Interpretation der
antiken Vorbilder. Der Bildaufbau
wird  von ruhenden  Flachen,
scharfen Begrenzungen, einfachen
geometrischen  Elementen  und
kolossalen Dimensionen bestimmt.
In der Komposition des Baukorpers
berilcksichtigt Boullée eine strenge,
mathematisch exakte Symmetrie auf
beiden Bildhélften mit Konzentration
auf den Hauptkomplex. Dabei ist die
Komposition von einer extremen
Unterscheidung in  Nahe und
Ferne gekennzeichnet. Trotz des
horizontalen Bildformates entwickelt
sich durch die spezifische Form des
Monuments eine Blickflihrung von
unten nach oben.

Boullée variiert hier das Grundmotiv
der stumpfen Pyramide in Form
eines kegelformigen Baukorpers.
Uber zwei Ringmauern erhebt sich
ein stumpfer Kegel mit ,rustiziertem
Sockel” (Metken; Gallwitz 1970: 28).
Wenn die Spitze des kegelférmigen
Baukorpers ausgearbeitet ware,
wirde sie direkt an den oberen
Bildrand stolRen. Der Kegel wird von
zwei gestuften Ringmauern umgeben,
die durchgehend mit Zypressen
bepflanzt sind. Die untere Mauer ist

breiteralsdieobere, undwirdvondem
Treppenaufgang, dem Vorplatz und
dem Portal durchbrochen. Uber dem
Portal ist ein Fries eingelassen, lber
dem wiederum ein Zahnschnitt zu
erkennenist. Beide Ebenen sind durch
Freitreppen zu erreichen. Boullée
greift die Zypressenbepflanzung in
einer spateren Zeichnung, bei seinem
berihmten Newton-Kenotaph (1792)
erneut auf (vgl. ebd.).

Der Pyramidenstumpf  stammt
ebenfalls aus der dgyptischen
Architektursprache. Boullée kannte
hochstwahrscheinlich  Abbildungen
der Stufenpyramiden aus dem alten
Agypten, z.B. die Mastaba in Sakkara.
Darstellungen von Stufentempeln
in Babylon, die wie Pyramiden auf
guadratischer Grundform gebaut
waren, nach oben spitz zuliefen,
aber oben flach endeten, miussen
ihm ebenfalls vertraut gewesen sein.
Die freien und begehbaren Flachen
auf dem Dach dieser Zikkurate
dienten sehr wahrscheinlich der
Beobachtung von Himmelskorpern,
zu mathematisch-wissenschaftlichen
Zwecken. Boullée schreibt
seinen abgespitzen  Kenotaphen
moglicherweise die gleiche Funktion
zu. Die Plattform der Kenotaphen
konnte aber auch als eine Standflache
fir Bauskulpturen gedacht gewesen
sein, wie beispielsweise fir eine
Quadriga. Warum Boullée diese dann
aber nicht eingezeichnet hat bleibt
offen, es gibt keine vergleichbaren
Hinweise in seinem Werk.

Im Vordergrund wie auch im
Mittelgrund sind Figurengruppen
zu erkennen. Vier unterschiedlich
gestaltete pyramidale Kenotaphen
mit Pyramidenstumpfen sind als Teil
einer Nekropoleim linken und rechten
Bildmittelgrund und Hintergrund
symmetrisch angeordnet, und
erzeugen eine grolRe Tiefenwirkung.
In der perspektivischen Konzeption
Ubersteigen sie nicht den zweiten
Zypressenring. Die Baume wirken
im Vergleich zum kegelformigen
Kenotaphen klein und verstarken
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Abb. 3 Kenotaph. Lavierte Federzeichnung, 40x 63,9
cm. Paris, Bibliothéque nationale, Département des
Estampes et de la Photographie.

seine Monumentalitat. Der
nachtliche Eindruck wird durch eine
kontrastreiche Wolkenlandschaft

und Lichtfiihrung erzielt. Auch
dieser Entwurf ist mit Blick auf die
Oberflachenstruktur detailgenau

ausgearbeitet. Boullée hat seinen
Entwirfen allerdings keine Angaben
fur die Malstdbe hinzugefiigt (vgl.
Lankheit 1968: 19). In welcher
Dimension er sich seine Projekte
vorstellte, lasst sich also nur anhand
verschiedener Anhaltspunkte
aufzeigen,wiez.B.derStaffagefiguren,
oder der Zypressen. Sie erscheinen im
Vergleich zu allen Baukorpern winzig
und steigern den monumentalen
Charakter. Der massive Stein und die
gigantische Grofle l6sen nicht nur
Ehrfurcht in den Betrachtenden aus,
sondern wirken durch ihre massiven,
disteren Fronten drohend und
unheimlich (vgl. Werner 2000: 87).

Zusammenfassung

Boullées Entwurf bewegt sich wie
seineanderen Arbeitenauch zwischen
Zeichnung, Architekturentwurf und
Malerei. Er konstruiert in seinen
Werken die Vision einer diisteren und
zugleich poetischen Welt, poetisch
durch die Schonheit der lavierten
Zeichnung, der Fllle der Ideen und
der Intensitdt der Kompositionen.
Die diistere Wirkung entfaltet sich
durch den gigantischen Charakter
der Projekte, die grof3tenteils ohne
Bezug auf die reale Topographie
dargestellt sind. Seine Entwiirfe
erzeugen Bauten von GroRe, Anmut
und Erhabenheit, aber auch von

Abb. 4 Detail: Kenotaph. Lavierte Federzeichnung, 40 x 63,9 cm. Paris, Bibliotheque nationale,
Département des Estampes et de la Photographie.

archaischer Einfachheit.

Boullées Werk wird von der Literatur
mit verschiedenen Begriffen
kategorisiert. Seine Entwiirfe werden
entweder als hypermonumental,
visiondr oder gar utopisch bezeichnet,
wobei diese Zuordnungen mit
Blick auf die Komplexitdt seiner
Arbeiten und Schriften zu ungenau
erscheinen. In der Forschung
wurden die Architekturzeichnungen
bisher nicht in Bezug auf die
Symbolsprache der damals
populdren Freimaurerei untersucht,
wobei dhnliche Zeichensysteme und
Symbole verwendet werden. Auch
der Missbrauch/ die Aneignung
der Entwirfe der franzosischen
Revolutionsarchitekten durch die
Bauutopien der Nationalsozialisten
ist noch ndher zu untersuchen.
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Carl Bantzer und die Kiinstlerkolonie

Willingshausen

Anna Peplinski

Zusammenfassung:

Das Dorf Willingshausen in Hessen zahlt zu den
dltesten deutschen Kinstlerkolonien, wobei
sich der Ort vor allem durch die Kontinuitat
an Klnstlerlnnen auszeichnete. Heutzutage
scheint dieser jedoch, im Vergleich zu anderen
Kinstlerkolonien, weniger bekannt zu sein,
obwohl der Standort fiir die Malerei des 19.
und frihen 20. Jahrhunderts in Deutschland
von Bedeutung war. Verschiedene
Genrationen von Kunstschaffenden suchten
Willingshausen auf und lieBen sich wahrend
des Bestehens der Kinstlerkolonie dort
inspirieren. Ausnahmslos wird der Kunstler
Carl Bantzer als wesentlicher Vertreter des
Malerortes angesehen und die Blitephase
der Kolonie steht unweigerlich mit ihm und
seinem Wirken in Zusammenhang. Carl
Bantzer wurde in Willingshausen zu seinen
Hauptwerken angeregt, wie etwa zum Werk
,Schwédlmer Tanz“, welches im Laufe der Zeit
zu einer ,lkone der Schwalm“ wurde.

- -
X Abstract:

The village Willingshausen in Hessen is
one of the oldest German art colonies,
distinguished primarily by the continuity
of artists. Nowadays Willingshausen seems
to be less known compared to others,
although this place was significant for
the painting of the 19th and early 20th
Century in Germany. During the existence
of the colony several generations of artists
visited Willingshausen and were inspired
by the local landscape, the “Schwalm”. It is
commonly agreed that Carl Bantzer is the
essential representative of the painters
place and the main phase of the colony
undoubtedly related with him and his work.
In Willingshausen he found inspiration for
his major works, such as to the ”Schwalmer
Tanz“, which over the years became to an
“icon of the Schwalm”.

Abb.1 Portratzeichnung von Carl Bantzer (Nach
einer Fotografie um 1892)

Willingshausen — der Weg zur
Kiinstlerkolonie

Im 19. Jahrhundert bildeten
Kiinstlerkolonien  tGber  mehrere
Jahrzehnte hindurch bis nach der
Jahrhundertwende ein verbreitetes
Phanomen in Deutschland,
Europa und weiteren Kontinenten.
Kiinstlerinnen versplrten das
Bediirfnis nach einem speziellen
Ort, an dem sie ungestort ihrer
kiinstlerischen Tatigkeit nachgehen
konnten. Sie begeisterten sich fiir die
Lebensweise auf dem Lande sowie
flir die abgelegenen Landschaften
und sahen die landliche Gegend als
Impuls fiir ihre Kunst an. Auf diese
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Weise hatten Kiinstlerkolonien eine
wichtige Funktion fir Kreative, da
sie aullerhalb der Konventionen
der Kunstakademien alternative
Darstellungsmoglichkeiten erproben
konnten (vgl. Rodiger-Diruf 1998:
51). Generell sind Kiinstlerkolonien

von Kinstlervereinigungen zu
unterscheiden, weil letztere
lediglich einen Zusammenschluss

von Kiinstlerinnen mit &dhnlichen
Interessen beschreiben (vgl. Der
Kunst-Brockhaus 1983: 315). Die
Bezeichnung ,Kolonie”  verweist
hingegen darauf, dass es sich
dabei um ein real fassbares Gebiet
handelt, in welches Kunstschaffende
vorgedrungen sind. Somit kdénnen
Kinstlerkolonien nicht mit Schulen,
Vereinigungen oder Gruppen
gleichgesetzt werden, da sie oftmals
keinen gemeinsamen Stil pragten
und die Leistungen der Kiinstlerinnen
zu individuell waren. Alleine an
einem Kiinstlerort waren vielfaltige
Kunsterzeugnisse zu verzeichnen,
aber die Kinstlerkolonien
unterschieden sich auch voneinander.

In Bezug auf die Kinstlerkolonie
Willingshausen kann kein bestimmter
Griinder und keine genaue Datierung
ermittelt werden. Die Anfangsphase
in  Willingshausen wird allerdings
mit Gerhardt von Reutern und
Ludwig Emil Grimm (jlingerer Bruder

der bekannten Marchensammler)
markiert. Wiederholt reisten die
beiden Kinstler ab 1825 nach

Willingshausen und fertigten vor
Ort gemeinsam Skizzen an (vgl.
Wietek 1976: 15). Insbesondere
interessierten sie sich fur die landliche
Gegend, die als Schwalm bezeichnet
wird, und die traditionellen Trachten
der dort ansassigen Bauern. Fir viele
der nachfolgenden Kiinstler bildete
die Tracht der Bevolkerung gleichfalls
ein begehrtes Motiv, da es sie in
den verschiedensten Ausfiihrungen,
entsprechend des Anlasses, gab.
Zu diesem Zeitpunkt kann jedoch
noch nicht von einer Kiinstlerkolonie
gesprochen werden. Dennoch wurde
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durch von Reutern und Grimm der
Weg zur Kiinstlerkolonie geebnet,
da angeregt durch sie ab den 1830er
Jahren weitere Kinstlerlnnen in das
Dorf kamen. Durch von Reuterns
Aufenthalt an der Diusseldorfer
Kunstakademie verbreitet sich dort
der Ruf Willingshausens als Ort der
Urspriinglichkeit. Daraufhin  kam
eine Vielzahl von Genremalern
aus Disseldorf in das Dorf, wobei
sie am Standort eine realistische
Malweise praktizierten und Motive
des landlichen Lebens wabhlten.
Beispielsweise zdhlte der Maler
Ludwig Knaus zu den Kinstlern,
die in  Dusseldorf studierten
und wiederholt  Willingshausen
aufsuchten. Aufgrund seiner genauen
Darstellung und Wiedergabe von
menschlichen Gemitsverfassungen
wird Knaus als ,grofSte[r] Genremaler
des 19. Jahrhunderts” (Andrian-
Werburg 1990: 114) gehandelt.
Die Aufenthalte des Kiinstlers
in  Willingshausen stellten eine
Bereicherung fiir ihn dar und ebenso
begann mit seinem Erscheinen eine
neue Ara fiir das Malerdorf. Bereits zu
dieser Zeit erlangte Willingshausen
Bekanntheit aufgrund der diversen
Kinstleraufenthalte. Die nachste
Generation von Kinstlern im Dorf,
zu denen der Maler Adolf Lins
gehorte, wendete sich verstarkt der
Landschaftsmalerei zu. Die Farbe
wurde nicht mehr so gedampft
wie im Genre verwendet, sondern
hatte denselben Stellenwert wie
das Motiv (vgl. Kister 2006: 37).
Die Kiinstlerinnen hielten oftmals
den Wechsel der Tages- und
Jahreszeiten in ihren Skizzen fest.
Die meisten Kunstschaffenden
kamen in den Sommermonaten,
da die Wetterbedingungen sich
gut fur Studien in der Natur
eigneten. Darliber hinaus war die
Zeit der Kirmes besonders bei den
Malerlnnen beliebt, ,,da man hier
das in dekorative Trachten gekleidete
Landvolk beim Feiern studieren
und selbst an den dorflichen Festen
teilnehmen konnte” (Rodiger-Diruf

1998: 172).

Carl Bantzer und die Bliite der
Kiinstlerkolonie

Grundlegend wird die Vvierte
Entwicklungsperiode der Kolonie
als Blitezeit eingeschatzt, denn

im Zeitraum von etwa den 1880er
Jahren bis zum ersten Weltkrieg
wurde der Studienort ersichtlich
populdrer. Zu jener Zeit war eine
hohe Frequenz von Kinstlerinnen
in dem Dorf zu verzeichnen, was
unter anderem auf Carl Bantzer
zuriickzufihren war. Er kam 1887 das
erste Mal nach Willingshausen und
reiste in den folgenden Jahren immer
wieder an, um die Sommermonate
dort zu verbringen. Anfanglich wollte
er Willingshausen aufgrund der
Anwesenheit der vielen Maler aus
Disseldorf nicht aufsuchen, zumal er
beflirchtete mit den Kiinstlern nicht
mithalten zu koénnen (vgl. Kister
2006: 48). Sein Unbehagen legte
sich allerdings schnell, da er sich in
der Kinstlergemeinschaft wohl und
mit der Schwalm verbunden fiihlte.
Diese Tatsachen kénnen als Griinde
angesehen werden, weshalb er von
da an so gut wie jedes Jahr in das
Malerdorf zurlickkehrte. Vornehmlich
suchte er die landliche Umgebung
immer dann auf, wenn er emotional
aufgewdihlt war, da die Natur auf
ihn beruhigend wirkte (vgl. Kister/
Wittstock (Hrsg.) 2002: 14). An jenem
Ort malte er vor allem die landliche
Bevolkerung. Schlielllich gehorten
die Bauern der Schwalm zu seinen
ersten Kindheitserinnerungen, da
er am 6. August 1857 in Ziegenhain,
einem  benachbarten Ort von
Willingshausen, geboren wurde. Die
Eindriicke aus der Kindheit pragten
ihn nachhaltig, sodass es ihn nach
seiner Malereiausbildung in Berlin
und Dresden wieder in das Gebiet der
Schwalm zog, um geeignete Modelle
fr eines seiner Werke zu finden (vgl.
Kunstgeschichtliches Seminar (Hrsg.)
1977:9).
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Abb. 2 Zeichnung nach Carl Bantzers Gemalde ,Schwalmer Tanz“ von 1898
(Hinweis: Das Bild ,Schwalmer Tanz” ist unter folgendem Link in Farbe einzusehen:
http://www.uni-marburg.de/uni-museum/bildende_kunst/sammlung_huelsen/bantzer/image_view_fullscreen)

Bildmotivik und Stil Carl Bantzers

Zunachst blieb Bantzer mit seiner
Malerei dem akademischen Stil
der Historienmalerei verpflichtet
(vgl. Andrian-Werburg 1990: 58f).
Meistens malte er Personen, die er
personlich kannte, da es ihm um ein
Ergriinden der Seelenzustande der
Personen ging. Die Bauern darunter
stellte er dabei stets wirdevoll und
stolz dar (vgl. Wietek 1976: 20). Eine
besondere Affinitdat verspirte auch
Bantzer gegeniiber der Tracht der
Landbevolkerung. Die Tracht hatte
sich ,,mehr als in anderen Gegenden
Hessens und Deutschlands tGiberhaupt
seit langer Zeit erhalten und [war] so
beschaffen, dass in ihr sowohl Ernst
wie Heiterkeit, tiefste Trauer und
hochste Lust durch Form und Farbe
starksten Ausdruck fanden” (Kister
2006: 22). In einem seiner frihen
Werke aus Willingshausen, der

,2Abendmahlsfeier in einer hessischen
Dorfkirche”, spielte die Tracht als
Bildmotiv bereits eine Rolle, jedoch
noch keine libergeordnete. Was dem
Bildnis noch fehlte war eine farbige
Ausdruckskraft. Diese entwickelte
er im Lauf der nachsten Jahre in der
gemeinschaftlichen Zusammenarbeit
mit seinen Kollegen und der
Beschaftigung mit der Freilichtmalerei
(vgl. Kister/ Wittstock (Hrsg.) 2002:
24). AuRerdem besuchte er in
dieser Zeit den Malerort Goppeln
bei Dresden, der sich durch eine
impressionistische  Malweise der
anwesenden Kiinstler auszeichnete.
Des Weiteren hielt er sich oft in
Paris auf, was ihn zusatzlich pragte.
Nichtsdestotrotz hat er sich Zeit
seines Lebens nie vollkommen dem
Llmpressionismus franzosischer Art”
verschrieben. Nicht zu verkennen
sind aber die impressionistischen

Einfliisse bei einem weiteren seiner
Hauptwerke. Dabei handelt es sich
um das Werk ,Schwalmer Tanz“
welches im Laufe der Zeit sogar zu
einer ,lkone der Schwalm” wurde
(vgl. Kister 1993: 108).

Vom Einfangen der Stimmung und
der Dynamik - Der ,,Schwédlmer
Tanz“

Urspringlich hatte Carl Bantzer
vorgehabt einen Kirmesabend zu
malen, da er einmal in der Schwalm
eine ausgelassene Feier miterlebt
hatte. Jedoch kam es in den folgenden
Jahren nicht zu einer Umsetzung des
Werkes und mit der Zeit wurde die
Kirmes nicht mehr so lebhaft gefeiert,
sodass er entschied, sich ausnahmslos
auf eine Szene eines heiteren Festes
zu beschranken. Daher wahlte er
den ,Schwalmer” als Motiv, wobei
es sich um einen traditionellen
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Tanz aus der Region handelt. Bei
diesem Gemalde, wie auch bei
anderen Werken, ging er zunachst
von einer ldee aus, die er durch
eine konstruierte Bildkomposition
umzusetzen versuchte. Eher selten
sind Werke direkt vor der Natur bzw.
vor dem Modell entstanden und
ebenso selten sind sie realistisch
wiedergeben worden. Die landliche
Umgebung der Schwalm regte ihn
zu einem Bildeinfall an, wobei ihm
bei der Umsetzung seiner Kunst die
personliche Empfindung als Antrieb
diente. Im Anschluss reflektierte
er seine Leitidee, die er danach
mit Hilfe technischer Verfahren
verwirklichte. Somit ist festzuhalten,
dass Bantzer die Bildwelt inszenierte,
um die Aussagekraft zu steigern (vgl.
Kunstgeschichtliches Seminar (Hrsg.)
1977: 20). Erhalten sind zu dem
genannten Gemalde verschiedene
Dokumente, die Bantzer als Hilfsmittel
dienten. Dazu gehoren Skizzen, aber
auch Fotografien, die er auf einem
Tanzplatz aufgenommen hatte.

[dsst sich seinen
Werken immer eine gewisse
Grundstimmung, entweder eine
heitere oder ernste, entnehmen.
Sein Hauptinteresse beim Gemalde
,Schwalmer Tanz“ galt der Erzeugung
des Eindrucks der Bewegtheit, um
auf diese Weise die Lebensfreude der
Tanzenden einzufangen. Er wollte die
bestimmte Stimmung der tanzenden
Gruppe ausdriicken, ohne dabei
einzelne Person in den Mittelpunkt zu
ricken (vgl. Bantzer 1993: 124).

Im Allgemeinen

Mit den Arbeiten zum Werk
,Schwalmer Tanz” begann er 1896.
Die Fertigstellung dauerte etwa zwei
Jahre, weil er mehrere Male von
Neuem anfing. Auf dem vollendeten
Werk ist eine Ansammlung junger
Tanzpaare abgebildet, die mit einer
festlichen Garderobe bekleidet sind.
Der Tanz findet unter freiem Himmel
statt, daim Hintergrund Baumstamme
und Laub zu sehen sind, die die Tanzer
umrahmen (vgl. Rodiger-Diruf 1998:
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175). Das Bild ergibt von links nach
rechts gelesen die Phasenabfolge des
,Schwalmers”. Wenn diese einzelnen
Sequenzen des Tanzes nacheinander
gesehen  werden, ergibt sich
zusammengefasst eine flieBende
Schrittfolge. Wie bei einem Film
wurden Bewegungsabldaufe auf dem
Werk veranschaulicht. Das Einfangen
flichtiger Momente bezeichnete
eine neuartige Darstellungsweise,
die mit der Moglichkeit der
Fotografie unterstitzt wurde (vgl.
Kunstgeschichtliches Seminar (Hrsg.)
1977:119).

Dementsprechend zeichnet das Bild
primar die dynamische Bewegung
aus, die mittels verschiedener
Elemente erzeugt wird. Insbesondere
demonstrieren die Trachten der
Tanzenden  Lebhaftigkeit, unter
anderem dadurch, dass die Rocke
durch die Tanzbewegungen ins
Schwingen versetzt wurden. Ein
rhythmisches Schwingen der Rocke
wird ebenso durch die Farbigkeit der
Oberflache verstarkt. Aufgrund der
spezifischen Verwendung der Farbe
entsteht eine Dynamik, die Giber die
Tanzbewegungen hinaus gesteigert
wird. Dabei nimmt auch der
Riuckenschmuck der Frauen, welcher
als ,Brett” bezeichnet wird, einen
hohen Stellenwert ein. Dieser bildet
ein wichtiges Motiv des Werkes, da
es in der Mitte platziert ist und auf
diese Weise den Blick des Betrachters
einfangt (vgl. Kunstgeschichtliches
Seminar (Hrsg.) 1977: 118). Der
Schmuck wie auch die Saumbander
der Rocke der Frauen und die Ticher,
die die Manner in einer Hand halten,
weisen kraftige Farbtone auf. An
diesen Motiven lassen sich abermals
deutliche Kontraste identifizieren.
Offensichtlich ist ein komplementarer
Kontrastvorhanden, dabeispielsweise
rote Elemente der Tracht der Frauen
durch griine Bestandteile sowie gelbe
durch violette aufgebrochen werden.
Trotz dieser ausdrucksstarken
Farben, hat Bantzer nicht darauf
verzichtet Einzelheiten, wie z. B. an

der Kleidung der Tanzer, darzustellen.
In dem Fall behauptet sich aber der
koloristische Standpunkt gegeniber
dem folkloristischen Detail, da die
Verwendung der Farbe fast wie ein
Ornament erscheint. Zusammen
erzielen die Farben und der
Bewegungsfluss einen rauschhaften
Eindruck (vgl. Kister 1993: 108).
Die Farben wirken bewegt und
entsprechen damit der Technik des
Impressionismus. Ferner sind im
Werk verschiedenartige Kunststile
ersichtlich, so etwa der Jugendstil,
zumal die Flachendekoration dahin
deutet. Trotz allem bildet das Werk
eine Einheit und fligt sich in den
Stand der Kunstentwicklung zu
dieser Zeit ein. Im Ganzen wirkt
das Gemalde ,Schwalmer Tanz“
sinnlich, heiter und unbeschwert,
sodass es als ein positives Symbol
fir das Leben aufgefasst werden
kann (vgl. Kister/ Wittstock (Hrsg.)
2002: 26). Carl Bantzer erhielt fur
das Werk gebihrende Anerkennung.
Es wurde im Miinchner Glaspalast
ausgestellt und im Jahre 1900 auf der
Weltausstellung in Paris prasentiert
(vgl. Kister 1993: 109).

Zusammenfassend weist Carl
Bantzer ein umfassendes Oeuvre auf,
wobei er sich standig kinstlerisch
weiterentwickelte, auch wenn seine
Veranderungen nicht gravierend
waren (vgl. Kister 1993: 105). Eine
Zeit lang war sein Werk dadurch
gekennzeichnet, dass die Farbe bzw.
das Licht eine zentrale Rolle spielten
und das Motiv weniger bestimmend
war. Im Gegensatz dazu dominierte
in anderen Schaffensphasen das
Motiv (vgl. Kister 1993: 65). Oftmals
zeigen seine Werke eine realistische
Malweise, weshalb vermeintlich
angenommen werden kann, dass er
lediglich mit seiner Kunst das Leben
der landlichen Bevolkerung in Hessen
dokumentierte. Gleichwohl enthalten
seine  Werke auch subjektive
Elemente. Resimierend gestaltet
es sich schwer, die kinstlerischen
Leistungen von Bantzer einzelnen



Kulturelles Erbe

Epochen zuzuordnen, da er mit
seiner Kunst zwischen diesen stand.
,Im Stil huldigte er anfangs einem
Impressionismus, der sich aber mehr
und mehr sachlich und personlich
wandelte zu einer eigentlich
aullerhalb jeder >Richtung<
stehenden Eigenart” (Kuster 1993:
123).

Unterdessen war er nicht nur als
Kiinstler tatig, sondern auch als Lehrer
und Kulturpolitiker. Bereits seit 1893
war er Vorsitzender der Dresdener
Sezession und wurde somit zu einer
Hauptfigur  der  oppositionellen
Bewegung in Sachsen. Mit der
Sezession in Deutschland konnte der
Vorsprung der franzodsischen Kunst
innerhalb weniger Jahre Gilberwunden
werden. In Deutschland entstand ein
Impressionismus, der allerdings vom
franzosischen unterschied und keine
einheitliche Stromung bildete (vgl.
Kuster/Wittstock (Hrsg.) 2002:34). Die
Sezessionsbewegungen sind insofern
wichtig fur die Kunstentwicklung
in Deutschland, weil sich aus
ihnen die Moderne bildete. Zudem
unterrichtete er im selben Jahr
seines Dienstes als Vorsitzender
eine Damenmalklasse. AnschlieRend
war er ab 1896 an der Dresdener
Kunstakademie als Lehrperson tatig.
Uber zwei Jahrzehnte reiste er zu
Studienzwecken mit seinen Schiilern
nach Willingshausen und fihrte auf
diese Weise (iber hundert Kiinstler in
dasMalerdorf(vgl.Bantzer1993:148).
Durch den Aufenthalt Bantzers und
seiner Schiiler wurde es hektischer im
Dorf, doch stieg dadurch die Anzahl
qualitativ.  hochwertiger Arbeiten.
Als Lehrer vertrat er eine liberale
Haltung und Uberdies soll ihn sein
Einflhlungsvermogen ausgezeichnet
haben, weshalb ihn viele Schiiler und
Malerkollegen schatzten (vgl. Kister/
Wittstock (Hrsg.) 2002: 34). Ihm war
es wichtig, dass seine Studenten die
technischen Grundfertigkeiten des
Malens und Zeichnens nach der Natur
beherrschten. Dennoch konnten seine
Schiiler verschiedenartige Kunststile

erproben und beispielsweise einen
expressiven Malstil entwickeln. Zu
seinen Schiilern gehorten spatere
Dadaisten und Expressionisten wie
Kurt Schwitters, Conrad Felixmilller
und Karl Hofer, die auch in
Willingshausen tatig waren.

Kiinstlerkolonie Willingshausen —
Vom Zusammenhalt und von der
Auflosung

An dem Standort soll ein enger
Zusammenhalt zwischen den
Kinstlerlnnen geherrscht haben. Sie
arbeiteten konzentriert und produktiv
wahrend der Sommermonate, trotz
allem kam dabei das Vergniigen
nicht zu kurz (vgl. Kiister 2006: 64).
Das Gasthaus ,Haase” hatte fir
mehrere Generationen von Kiinstlern
als Unterkunft fir ihre Aufenthalte
gedient. In diesem Gasthaus wurde
den Kreativen ein spezieller Raum,
das ,Malerstiibchen”, zur Verfliigung
gestellt, das wahrscheinlich seit
den 1860er Jahren besteht. In das
,Malerstiibchen” kehrten die Kiinstler
am Abend nach der Beendigung ihrer
Naturstudien ein, um in frohlicher
Stimmung zusammen zu sein. ,Im
Malerstiibchen wurde erzahlt und
gescherzt, gelacht und gesungen,
getrunken, geraucht und wieder
getrunken. Immer wieder fand sich
ein besonderer Anlass, ein gliicklicher
Einfal, dem neuen Abend neue
Wiirze zu geben” (Bantzer 1993: 22).

Beim gemeinsamen Zusammensitzen
im ,Malerstlibchen” portratierten
sich die Kiinstlerinnen gegenseitig
und fertigten humoristische
Zeichnungen an. Daneben wurde
das ,Malerstiibchen” von Malern
selbst gestaltet. Insbesondere ist die
Tar des Raumes zu erwdhnen, auf
welcher sich verschiedene Kiinstler
der mittleren Phase der Kolonie
mit Malereien verewigt haben (vgl.
Bantzer 1993: 22). Aus den Werken,
die im Kreise der Kiinstlerinnen im
,Malerstiibchen” entstanden sind,
lasst sich ein Verbundenheitsgefiihlt
entnehmen. Ein kiinstlerisches

Manifest hingegen gab es in
Willingshausen nie. Nichtsdestotrotz
war der herzliche und tolerante
Umgangston zwischen den
Personen wohl neben der léndlichen
Abgelegenheit ein wichtiger Faktor,
weshalb Willingshausen in dem MaRe
Andrang verzeichnen konnte. Ferner
wirkte sich diese positive Atomsphare
auf die Werke der Kiinstler aus. Unter
den Malerkollegen erfuhren sie
Bekraftigung zum kreativen Schaffen
in der landlichen Umgebung. Dieser
Zusammenhalt befliigelte die
Kiinstler zur Weiterentwicklung ihrer
kiinstlerischen Werke abseits der
Akademie.

SchlieBlich war mit dem ersten
Weltkrieg ein deutlicher Einschnitt
im Fortgang eines unbeschwerten
Kolonielebens  offensichtlich. Die
Auswirkungen des Krieges waren
nicht auszublenden, da einige der
Maler in diesem ums Leben kamen.
Die Aufenthalte der Kinstlerlnnen
nahmen rapide ab, sodass
Willingshausen als Kinstlerkolonie
in den 20er und 30er Jahren an
Bedeutung verlor. Letztlich galt nach
der Jahrhundertwende die Malerei,
die in der Kolonie praktiziert wurde,
zunehmendalskonservativ,angesichts
aufkommender Strémungen wie die
des Expressionismus. Ebenso wenig
wie ein festes Griindungsdatum
existiert, kann  keine  genaue
Datierung der Auflosung der Kolonie
vorgenommen werden. Die Phase
nach dem ersten Weltkrieg wird
allerdings als Niedergang der Kolonie
angesehen (vgl. Bantzer 1993: 57).

Nach seiner Lehrtatigkeit in Kassel
widmete sich Carl Bantzer wieder
verstarkt der Kunst, wogegen zu
seinem Spatwerk wiederum haufig
Landschaften zdhlen. Ab den
1920er Jahre wurden seine Werke
zunehmend als Gegenpol zum
Expressionismus gehandelt, da diese
dem Geschmack eines konservativen
Publikums entsprachen. Darlber
hinaus wurden seine Bildnisse,
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wie auch die anderer Kinstler der
Kiinstlerkolonie Willingshausen,
in zunehmendem MaRe fir die
nationalsozialistische Ideologie
missbraucht. Beispielsweise wurden
sie dahingehend interpretiert,
dass sie den bauerlichen Eigensinn
wiedergaben und eine bestimmte
Rasse von ,gesunden” Menschen
verkorperten. Jedoch ging es dem
Kinstler nicht um eine ideologische
Verklarung von Personen. Letztlich
waren seine Ansichten gegenlber
dem nationalsozialistischen Regime
ablehnend und skeptisch. Als
Bantzer am Ende seines Lebens
fir sein Lebenswerk geehrt wurde,
fiel dies jedoch in die Zeit des
Nationalsozialismus. Carl Bantzer
erlag im Jahre 1941 im Alter von 84
Jahren den Folgen eines Hirnschlags
(vgl. Kunstgeschichtliches Seminar
(Hrsg.) 1977: 19). Damit starb der
wichtigste Vertreter Willingshausens
und seit dieser Zeit kann definitiv von
keiner Kiinstlerkolonie mehr die Rede
sein (vgl. Kiister 2006: 103).

Heutzutage wird er als bedeutendster
,Hessenmaler”  aufgefasst  (vgl.
Kiuster 1993: 7). In Bezug auf
seine Rezeption ldsst sich jedoch
kritisieren, dass seine Leistung in
den letzten Jahrzehnten als Bauern-
und Heimatmaler  unterschatzt
wurde. Sein kinstlerischer Beitrag
ist vielfaltiger, da dieser von der

Landschaftsdarstellung, Uber
Portrats einzelner Personen und
Gruppenbildnissen  bis  hin  zur

Darstellung von Bauwerken reicht,
weshalb der Kinstler nicht blofR
auf einen Heimatkinstler reduziert

werden  sollte. Letzten Endes
kann Carl Bantzer ebenso wie das
Phdanomen der Kinstlerkolonien

,Zwischen Tradition und Aufbruch in
die Moderne“ verortet und bewertet
werden.
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BERLIN

Im Rausch der GroBstadt.
Berlin im Kontext expressionistischer Kunst.

Claudia Trager

Zusammenfassung:

Inwieweit sich das in kirzester Zeit zur
GroRstadt entwickelnde Berlin der Wil-
helminischen Ara hinsichtlich seiner atmos-
phdrischen Eindriicke auf die Kunst des Ex-
pressionismus auswirkte, soll das zentrale
Thema des folgenden Artikels sein. Was bleibt
sind Zeugnisse kinstlerischer Sichtweisen,
die die Betrachterlnnen mitnehmen auf eine
Zeitreise in die Anfange einer aufkeimenden
Metropole.

Die damals noch recht junge Reichshaupt-
stadt entwickelte erst mit Einzug der GroRin-
dustrie und Ausbau der Infrastruktur ihren
groRstadtischen Charakter und wuchs aufgr-
und der rapiden Bevolkerungszunahme sowie
raumlichen Ausdehnung fir einige Jahre
schneller als jede andere GroRstadt dieser
Welt. Neben Aufstieg, Reichtum und Macht
kam es jedoch gleichermalRen zu Armut, Aus-
beutung und entsprechenden Wohnverhalt-
nissen, sodass jene nah beieinander liegen-
den Extreme zwangsldufig zu polarisierenden
Standpunkten in der Gesellschaft fiihrten. Die
insbesondere aus antiurbanen Tendenzen
erwachsenen Reformbewegungen vertraten,
ob links oder rechts orientiert, den zentralen
Gedanken der Stadtflucht. Da das Gefihl
der Kulturkrise vor allem in den Schriften
Nietzsches artikuliert und verscharft wurde,
stellte der Philologe und Philosoph hinsich-
tlich jenes Aufbruchswillen eine Schlisselfigur
dar. Dies tat er auch im Kontext expressio-

Leipziger Platz

nistischer Kunst, wie sie die ,Brlicke” als er-
ste deutsche Kiinstlergruppe praktizierte. lhre
Geisteshaltung zeichnete sich durch lebensre-
formerische Ansatze aus und wurde insbeson-
dere durch die Jugendbewegung beeinflusst.

Die innovative durch spontane Urspringlich-
keit gepragte Bildsprache entstand unter Ein-
bezug des subjektiven Erlebnisses und der
personlichen Emotion und war nicht mehr
Stil-, sondern Ausdruckskunst. Auf welche
Weise sich der rasante und berauschende
Rhythmus der GroRstadt und Wahlheimat
Berlin in der Wahrnehmung und dem Stil der
,,Bricke“-Kiinstler niederschlug, soll beispiel-
haft anhand des Werks ,,Nollendorfplatz“ von
Ernst Ludwig Kirchner demonstriert werden.

S L

VALRN ppstract:

The way Wilhelminian Berlin influenced the
art of Expressionism is going to be the central
topic of the following article. For this, we dive
into the evidence of several artistic percep-
tions; propelling us on a journey back to the
beginning of this burgeoning metropolis.

It was not until the advent of large scale in-
dustry and the development of Berlin’s in-
frastructure that the young imperial capital
adopted its metropolitan character. The rapid
demographic increase and the corresponding
expansion of the city made Berlin the fastest

Abb. 1 Berlin, Mitte, Berlin/Leipziger Platz,
1915, Ansichtskarte

growing city in the world for several years.
However, beneath its expansion, power and
richness the new metropolis was marked by
poverty, exploitation and slums at the same
time. Such extremes inevitably led to polar-
izing the attitudes of the people. Regardless
of their political leanings, most of the reform
movements based on anti-urban tendencies
shared the idea of leaving the city forever.
Such a kind of cultural crisis was picked out as
a central theme in Nietzsche’s writings which
is why this philologist and philosopher rep-
resented a key figure in this context. He also
became a key figure with regard to Expres-
sionism. This is especially true of the art that
was practiced by the first German artists’ as-
sociation called “Briicke” whose attitude was
primarily derived by the German Youth Move-
ment.

Their innovative picture language showed
a spontaneous and native quality emerging
from their subjective perception and personal
emotion. The way in which the rapid and ex-
hilarating rhythm of Berlin influenced those
artists’ perception and style can for instance
be seen within Ernst Ludwig Kirchner’s piece
“Nollendorfplatz”.
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Berlin zwischen Antiurbanismus und
grof3stidtischer Faszination

Die bereits aus den 1880er Jahren
stammende Aussage, die Luft Berlins
sei fir ,die Menschen wie der
Alkohol, das Morphium, das Kokain,
erregend, belebend, abspannend,
todtend, [...]“ (Joll 1993: 29) spiegelt
die ambivalente Atmosphare eines
grol3stadtischen Rauschgefiihls wider,
ein Zustand, der zwischen sprihender
Vitalitdt und nervlicher Ermattung,
zwischen Leben und Tod, zwei
scheinbar nah beieinander liegende
Extreme miteinander verbindet.

In der Tat lagen die Extreme hinsicht-
lich der soeben gegriindeten
Hauptstadt nah beieinander. Mit der
Kaiserkronung Wilhelm I. im Jahr
1871 war Berlin quasi (ber Nacht
(vgl. Stover 2010: 32) von der einst
provinziellen Konigsstadt Preullens
zur Hauptstadt des neuen Kaiser-
reichs avanciert (vgl. Moeller 1993:
9). Die sich innerhalb kirzester
Zeit mittels der Industrialisierung
vollziehende Entwicklung sowie der
damit einhergehende Wachstums-
schub riefen neben Wohlstand und
Fortschritt, ebenfalls Massenelend
und Krankheit hervor, wodurch eine
neutrale Haltung nur schwerlich
bestehen konnte. Was fiir die einen
,Abscheu, Ekel und Stadtflucht [...]
[bedeutete, &dullerte sich bei den
anderen in] — Metropolenekstase [...]
eine Frontbildung, die sogar noch den
Ersten Weltkrieg liberdauerte” (Hepp
2001: 85).

So diagnostizierte Simmel in seinem
Essay ,Die GroRstadte und das
Geistesleben” aus dem Jahre 1903
eine ,Steigerung des Nervenlebens”
grol3stadtischer Individuen, als Folge
des grolstadtischen Tempos, der
konstant wechselnden Eindriicke, der
Exaktheit sowie der , Verstandes-
herrschaft’ und [dem] rechnenden
Geist im Sinne einer funktionier-
enden Geldwirtschaft [..]* (ebd.).
Zwar nannte er als Schlussfolgerung
den mehr oder weniger negativ
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behafteten Begriff der ,Blasiertheit’,
welcher keinem  Gemiitszustand
mehr vorbehalten sei als dem des
Grol3stadters, dennoch kommt
Simmel laut Hepp (2001) innerhalb
der polarisierenden Frontbildung
,Die Rolle eines Schiedsrichters [...]“
(ebd.: 84 u. 85) zu, eine Haltung,
die insbesondere mittels des letzten
Absatz seines Essays deutlich wird, als
er schreibt: , — unsere Aufgabe [ist]
nicht, anzuklagen oder zu verzeihen,
sondern allein zu verstehen” (Ebd.).

Vom positiven Standpunkt aus
betrachtet, zog die Metropole
neben  technischem Fortschritt

hauptsachlich

,deshalb Menschen an, weil sie Macht,
Geld, Ruhm oder zumindest groRere
Moglichkeiten in vielen Bereichen des
Lebens bot als das Land. Vor allem bot
sie soziale Mobilitdét und Unabhan-
gigkeit: ,Stadtluft macht frei’ in mehr
als nur einem Wortsinn. Die Stadt bot
ein Entrinnen vom Druck der Familie
und der Zensur des Dorfes. Sie verlieh
denjenigen, die es wollten, Anonymitat
und die Freiheit ,to live one’s own life’,
Vivre sa vie’, kurz: die Freiheit, das
groRe romantische Ideal der Selbst-
verwirklichung zu praktizieren oder
Nietzsches Befehl zu folgen: \Werde,
was Du bist! (Joll 1993: 30).“

Insbesondere Berlin galt in diesem
Kontext zunehmend als ein Zentrum
politischer sowie wirtschaftlicher
Macht und somit als ein Ort, an den
die Menschen kamen, um Karriere zu
machen. Dabei trat dem Konzept der
Modernisierung, d.h. dem Glauben,
die innovative Gestaltung der Stadt
verbessere den Lebensstandard,
das Konzept der Konservierung
jeglicher  Traditionen  entgegen,
wodurch alles das verurteilt wurde,
was die Grofistadt in irgendeiner
Weise verkorperte. So bestand
beispielsweise ,,das Bild der Stadt als
Brutstatte der Revolution [...]“ sowie
die Angst vor der ,Entpersonlichung
und [...] Uniformitat des Stadtlebens

[..]“ (ebd.: 32).

Unter den deutschen Kulturpessi-
misten war es neben Julius Langbehn
in ,Rembrandt als Erzieher”, insbe-
sondere Oswald Spengler in ,Der
Untergang des Abendlandes”, welcher
die GroRstadt als ,Steinkolof3“ bzw.
,Steinerne Masse” betrachtete, die
den Kulturmenschen in Besitz nehme
und ihn zu ihrem Opfer mache (vgl.
Spengler 1922: 117). Wa&hrend die
Grolistadt ,als entmenschlichte[r],
unpersonliche[r] Moloch [betrachtet
wurde], der alles verschlang, was mit
ihminBeriihrungkam.”“(Joll 1993:33),
galten die landlichen Tugenden sowie
die national, traditionell verwurzelten
Bauern als scheinbares Ideal bzw.
Inbegriff des Natlrlichen. , Das Rad
des Schicksals rollte dem Ende zu; die
Geburt der Stadt zieht ihren Tod nach
sich. Anfang und Ende, Bauernhaus
und Hauserblock verhalten sich
wie Seele und Intelligenz, wie Blut
und Stein“ (Spengler 1922: 120).
Die verhasste GrofRstadt wurde
dabei in den Schriften nationalis-
tischer Intellektueller, wie es u.a.
Spengler und Langbehn waren, zur
Projektionsflache antisemitischer
Geflihle. Wahrend sie mit der Idea-
lisierung des Landlebens auf den
Erhalt und die Erneuerung nationaler
Identitdt abzielten, assoziierten sie
Berlin mit Kapitalismus, Judentum,
Entwurzelung und Weltblrgertum.
Dariiber hinaus betrachteten auch
die Linken die Metropole als Ubel,
da es ihrer Auffassung nach ein
Synonym der kapitalistischen Gesell-
schaft darstellte. ,[Elinige von
ihnen traumten davon, die Stadt fir
immer zu verlassen und Erfillung in
idealen landlichen Gemeinschaften
zu suchen” (Joll 1993: 34). Insgesamt
war es jedoch nur eine Minderheit
an Extremisten, die die gesamte
Moderne aufgrund ihrer negativen
Seiten zu verwerfen beabsich-
tigte. Der Grofteil der Bevolkerung
strebte nach einer Balance zwischen
Natur und einer den Lebens-
standard verbessernden technischen
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Zivilisation (vgl. Schulz 1993: 71).

Reformerische Bewegungen

als Reaktion auf Industrialisierung
und Urbanisierung

Dennoch setzte die sogenannte
,Stadtflucht” verstarkt ein, welche
von verschiedensten Reform-
biirgerlichen Gruppen, wie beispiels-
weise den ,Boheme-Anarchisten
und Sozialutopisten, [den] Freiland-
und Gartenstadtsiedler[n], [den]
Grinder[n] vegetarischer Kolonien
und [den] Landschulheim-
Padagogen.” (Hepp 2001: 85)
betrieben wurde.

Neben der Gartenstadtbewegung,
war es vor allem die ,Siedlungs-
bewegung, [..] [die] in paradig-
matischer Weise die Impulse zur
Stadtflucht [vereinigte] [...] und von
der Jahrhundertwende bis nach dem
Ersten Weltkrieg unter dem EinfluR
von Lebensreformern und Jugend-
bewegten ihre Blitezeit erlebte
[..]“ (ebd.). Trotz verschiedener
politischer sowie weltanschaulicher
Tendenzen, bestand ein gemeinsamer
Grundgedanke. Dieser umfasste
das Ideal der Urspriinglichkeit und
Natirlichkeit, die Verweigerung
bestehender Produktionsverhalt-
nisse, das Ziel der Landkommune
als Lebensgemeinschaft sowie den
Wunsch eines naturnahen Lebensstils
abseits der GroRstadtzivilisation und
Entfremdung (vgl. ebd.).

,Ob  Reformkost, Reformkleidung
oder Freikoérperkultur, immer ging
es [bezlglich der Lebensreformen]
um neu erdachte Verhaltensregeln
fir ein Leben in einer zunehmend
artifiziellen Welt.” (Rohkramer 2001:
80). Aufzufassen waren die ,, Reform-
vorschldge[...]Jvorallem [als] ein Bruch
mit der Tradition” (ebd.: 80). Auch
wenn die Lebensreformer bei der
Umsetzung ihrer Ideale oft auf Sozial-
formen und Lebensmuster aus einer
Ara vor dem Industriekapitalismus
zurlickgriffen, bestand die primare
Intention darin, zukunftsfahige Ideen

und Verfahrensweisen zu entwickeln
(vgl. Klbnne 2001: 32). Statt einer
Flucht vor der Moderne, ging es
vielmehr darum, die damit einher-
gehenden negativen Begleiterschei-
nungen zu Uberwinden und damit
zu einer modifizierten besseren
Moderne zu gelangen (Rohkréamer
2001: 71).

Die  deutsche Jugendbewegung
befand sich diesbeziiglich mit an
vorderster Front und trug entschei-
dend (vgl. Kléonne 2001: 31) =zur
Entfaltung der Siedlungsbewegung

und Stadtflucht bei. lhre Absicht
mit  bestehenden  Konventionen
des wilhelminischen Kaiserreichs

brechen zu wollen, um Raum fir die
individuelle Entfaltung zu schaffen
(Hein 2001: 212), spiegelte den
Versuch sich aus den Zwangen ihrer
blrgerlich-groRstadtischen  Eltern-
hauser zu befreien.

»[Z]ugleich [war es] der Versuch, einen
Widerstand zu gegen
die Zerstérung der Landschaft, die
VerhaBlichung der Stadte und Dorfer,
gegen soziale Ungleichheit und die

artikulieren

Herrschaft des Geldes. In selbstaufer-
legter Bedurfnislosigkeit suchte die
Jugendbewegung das einfache Leben
abseits des GrofRstadtgetriebes und
eine urspriinglichere Kultur abseits der
Unterhaltungsindustrie. In der Gemein-
schaft der Gleichaltrigen suchten sie
Wege aus der Vereinsamung und
Entfremdung, teilweise auch aus der
Trennung der Geschlechter und der
sozialen Klasse” (Kerbs 2006: 126).

Reprasentativ fur jene deutsche
Jugendbewegung war die sogenannte
Wandervogelbewegung. Wie in
zahlreichen wilhelminismuskri-
tischen Alternativbewegungen
seit 1890, wurden auch unter den
Jugendbewegten laut Linse (2001)
Nietzsches Schriften rezipiert (Linse
2001: 165), wobei der ,Philologe
und Philosoph [...] eine Schlisselfigur
fir den Aufbruchswillen der Jugend
[...]“(Becker 2010: 104) darstellte.

Aspekte, welche die Jugendbewegung
und Nietzsche gemeinsam hatten,
waren, neben der ,Zivilisationskritik,
die Forderung nach einer neuen
Schule und Erziehung, nach Selbster-
ziehung, die Lebensreform, [...] [und]
schliel’lich eine Art EntschlufRrhetorik
[...], ein Wille, eine Aufbruchs-
spannung hin zu etwas Neuem, etwas
Ungewissem” (Schneider 2001: 169).

Dabeiwar es hauptsachlich das Gefiihl
der Kulturkrise, mit welchem sich
Anhanger unterschiedlicher Reform-
bewegungen konfrontiert sahen und
welches in den Schriften Nietzsches
sowohl artikuliert, als auch zusatzlich
verscharft wurde.

Die expressionistische Kunst -
Impulsgeber, Ideologie und Stil des
,Briicke’-Expressionismus

Auch die vier jungen Architekturstu-
denten Bleyl, Heckel, Kirchner und
Schmidt-Rottluff beriefen sich auf die
Schriften Nietzsches, als sie im Jahr
1905 in Dresden die expressionis-
tische Kunstlervereinigung ,Briicke”
griindeten. Mittels seines Werks
,Zarathustra” fungierte der Philosoph
und Philologe als Impulsgeber, als es
hieB: ,Was gross ist am Menschen,
das ist, dass er eine Bricke und
kein Zweck ist: was geliebt werden
kann am Menschen, das ist, dass
er ein Ubergang und Untergang
ist“ (Pfarr 2001: 252). Die ,,Brlicke”
als ein symbolischer Aufbruch zu
neuen Ufern wandte sich gegen ,die
scheinheilige Moral im deutschen
Kaiserreich Wilhelms Il., die selbst-
gefallige Blrgerlichkeit, den dumpfen
Untertanengeist, [sowie gegen] das

Korsett der Konventionen“ (Berg
2011: 28).
Auch ein lebensreformerischer

Ansatz mit all seinen Facetten wie
etwa der Nacktkultur, des Ausdrucks-
tanzes oder der Naturheilkunde
durchzog offenbar die geistige
Haltung der jungen Kiinstlerver-
einigung. So schwarmte Kirchner
von dem ,[..] ,freie[n] Mensch[en]
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in freier Natlrlichkeit’ “ (Albig 2011:
32) als heilende Instanz in Reaktion
auf die Folgen der Technisierung und
Industrialisierung.

Hinzukommt, dass auch die zuvor

erwahnte  Jugendbewegung ein
offenbar impulsgebendes Element
jener Vereinigung darstellte. So

,atmet[e]“ laut Pfarr (2001) das
im Jahr 1906 verfasste ,Briicke”-
Manifest ,,das SelbstbewuRtsein der
Jugendbewegung.“(Pfarr 2001: 252),
die einen gemeinsamen Nenner
mit der kiinstlerischen Avantgarde
vertrat. Ziel war es, ,,mit bestehenden
Konventionen [zu] brechen [..],
wenn nicht Gesellschaft, Kultur
und Nation zugrundegehen soll[t]
en“(Hein 2001: 211). Darliber hinaus
[...] reklamiert[e] [das Manifest]
[...], offenbar mit Nietzsche, die
Flihrungsrolle der ,Schaffenden’ beim
Aufbruch aus einer Gesellschaft der
,Ubergangsmenschen‘“(Pfarr  2001:
252). So heillt es in dem von Ernst
Ludwig Kirchner erstellten Manifest:

,Mit dem Glauben an Entwicklung an
eine neue Generation der Schaffenden
und Geniessenden rufen wir alle Jugend
zusammen und als Jugend, die die
Zukunft tragt, wollen wir uns Arm- und
Lebensfreiheit verschaffen gegentiiber
den wohlangesessenen dlteren Kraften.
Jeder gehort zu uns, der unmittelbar
und unverfélscht wiedergiebt, was ihn
zum Schaffen draengt” (Presler 2007:
11).

Wenn es auch auf inhaltlicher
sowie stilistischer Ebene zunachst
vollig abwegig erscheint, so knipft
die expressionistische Kunst der
,Bricke” doch recht stark an die
Kunst des Jugendstils an. Bereits
das hier aufgefihrte Manifest
spiegelt eine geistige Haltung, die
verwandt ist mit den kiinstlerischen
Erklarungen des Jugendstils. Dabei
ist es neben der ,Offnung gegeniiber
internationalen Tendenzen [...] [des
Weiteren] die ,Erziehung’ einer
breiteren Offentlichkeit zu einem
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kiinstlerischen anspruchsvollen
Empfinden“(Dahlmanns 2005:
20), welches beide Bewegungen
gemeinsam hatten. Eine weitere
Gemeinsamkeit, die den inhaltlichen
Ansatz der ,Bricke“-Kinstler mit
dem der Wiener Secession verband,
waren die sowohl aktiven, als
auch passiven Gruppenmitglieder,
welche im ,Briicke“-Manifest als die
,Schaffenden” sowie , GenieRenden”
bezeichnet werden.

Auch  auf  stilistischer  Ebene
fungierte der Jugendstil als wichtiger
Impulsgeber. Mit dem Schwerpunkt
auf grafischer Gestaltung lieferten
die Zeitschriften des Jugendstils
wichtige Anregungen fir den friihen
Holzschnitt der ,Brlicke“-Mitglieder,
die dadurch zusatzlich in Berlihrung
mit dem fiir den Jugendstil existen-
ziellen japanischen Farbholzschnitt
kamen. Einflisse dieser Art manifes-
tierten sich vor allem durch das
dramatische Spiel mit positiven und
negativen Formen sowie der haufig
auftauchenden Flachigkeit. Insbe-
sondere in einigen Werken Heckels
zeigt sich mittels des fast vollkom-
menen Verzichts auf Binnenzeich-
nungen sowie den weich gekurvten
Umrisslinien ein unmittelbarer
Einfluss des japonisierenden Stils.
Das Streben nach groBRtmoglicher
Reduktion stellt dabei ein bereits
typisches  Charakteristikum  des
reifen ,Bricke“-Holzschnitts dar.
Hinzu kam eine an Spontaneitat und
Natirlichkeit gewinnende Tendenz,
wobei dem Material Holz an sich
Bedeutung zukam. Indem die Bearbei-
tungsspuren der Schnitte beibehalten
wurden, rickte der Entstehungs-
prozess in den Vordergrund (vgl.
ebd.: 20 u. 21). Es war die Wiederent-
deckung jenes Holzschnitts aus
der Inkunabel-Zeit, welcher in
Opposition zur tonigen Ateliermalerei
keinerlei Halbtone geschweige denn
Uberginge zulieB, sondern zu einer
eindeutigen Abgrenzung und Raffung
der Flachen zwang. Die eindringliche
bzw. primitive Formsprache, die sich

daraus ergab, Ubte nicht nur einen
grolRen Einfluss auf die Malweise der
,Bricke“-Mitglieder aus, sondern
wurde selbst nahezu bezeichnend
fur deren Stil (vgl. Buchheim 1998).
Dabei kann der Rickgriff auf das
vorindustrielle Material Holz, laut
Pfarr (2001), als ein Protest gegen die
versachlichte Gesellschaft gedeutet
werden (vgl. Pfarr 2001: 254).

Ein primdres Ziel der ,Briicke”-
Mitglieder bestand demnach darin,
die tonige Malerei und ihre anekdo-
tischen Inhalte sowie die naturalis-
tische Abbildhaftigkeit der Akademien
zu Uberwinden. Statt einer reinen
Asthetik im Sinne des lart pour
I'art-Stils jedoch, war es ihre Intention,
der Farbe eine neue Bedeutung zu
verleihen.  AusschlielSlich  mithilfe
ungebrochener reiner Farben und
den damit einhergehenden Kontrast-
spannungen wurde ein jeweiliger
Bildaufbau konstruiert (vgl. Buchheim
1998).

Wihrend die stilisierte  Asthetik
des Jugendstils seine dekorativ-
ornamentalen Formen in der Natur
fand, ging der ,Brlcke“-Expres-
sionismus darliber hinaus. Die
Natur diente als reine Inspirations-
quelle der spontanen, unreflekti-
erten  Urspringlichkeit, wahrend
das subjektive Erleben der Umwelt
als Basis kiinstlerischer Gestaltung
fungierte. So entstand unter Einbezug
des emotionalen Elements eine
innovative Bildsprache, , die sich von
der Stilkunst zur Ausdruckskunst
entwickelte” (Dahlmanns 2005: 21).

Ein Impuls, insbesondere wahrend
der Frihphase der ,Briicke” im Jahr
1905, lieferte der Bezug zum Neo-
(vgl. Arnold 2005: 27) bzw. Post-
Impressionismus sowie laut Richard
(1980) zum Fauvismus(vgl. Richard
1980: 23). Durch verschiedene
Ausstellungen und Publikationen,
gerieten die Kinstler bereits frih
in Kontakt mit der Kunst internatio-
naler Avantgardisten und gelangten
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Gber die kinstlerische Auseinander-
setzung mit jener Stilrichtung zu ihrer
eigenen individuellen Ausdrucksform,
dem sogenannten ,,Briicke”-Stil, der
sich um 1910 herauskristallisierte.
In Dresden und Berlin besuchten
sie Ausstellungen mit Werken von
Vincent van Gogh, Edvard Munch,
Paul Gauguin und Henri Matisse
(vgl. Arnold 2005: 26 u. 27), wobei
die Vorbildfunktion van Goghs auch
heutzutage noch haufig Betonung
findet.

,Wie van Gogh wollten sie nicht
nur malen, sondern auch die Welt
verbessern. Vor allem aber wollten sie
keine Schonmalerei pflegen und keine
Bilder zuwege bringen, die, tiber Sofas
aufgehangt, das Schmuckbedirfnis
der Birger befriedigen wollten. Mit
dem ganzen Uberschwang, der Glut
und der Inbrunst der Jugend, wollten
sie vielmehr ohne Zugestdandnisse
an den Zeitgeschmack aus einem
unverbildeten Empfinden und ohne
optische Vorurteile der Kunst wieder
Quellen  elementaren
Empfindens aufschlieBen” (Buchheim

1998).

verschittete

Die Verwandtschaft zwischen der
Kinstlergruppe und dem nieder-
landischen Post-impressionisten
zeigte sich nicht nur hinsichtlich
der Motivwahl, sondern ebenfalls
bezlglich des recht eng gesetzten
pastosen Duktus. Hingegen st
der spatestens mit dem Jahr 1910
einsetzende Stilwandel, so Arnold
(2005), auf Kunstwerke von Edvard
Munch und Paul Gauguin zurlick-
zufiihren (vgl. Arnold 2005: 27).
Die Komposition wandelte sich
dabei insofern, als dass sie oftmals
aus isoliert-geschlossenen Flachen
bestand.

Bereits in der Anfangsphase der
,Bricke” war Munch hinsichtlich
seiner Druckgraphik des Ofteren
rezipiert worden. Gauguins Kunst
hingegen besaR nicht nur beziglich
der Motivik sowie des Stils eine

Vorbildfunktion, sondern fiihrte vor
allem aufgrund der harmonischen
Einheit von Natur und Mensch, sowie
dem Bruch mit der Zivilisation, zu
einer engeren ldentifikation seitens
der ,Briicke”. Auf der Suche nach
,Urexistenzen’ zog es, wie bereits
Gauguin Jahre zuvor, auch Nolde und
Pechstein kurz vor Beginn des Ersten
Weltkriegs in die Slidsee. Dabei ging
es jedoch nicht, wie im Fall Gauguins,
um die reine Steigerung eines
dekorativ-exotischen Charakters (vgl.
Ebd.). Vielmehr lieRen sie sich ,von
der Kunst Afrikas und Ozeaniens
inspirieren, die sie als ,primitiv’,
also urspriinglich, als ,natlrlich’ und
Jkraftvoll  bewunder[ten]” (Berg
2011: 29).

Kirchner, Heckel und Pechstein hatten
sich bereits in Dresden mit exotischen

Exponaten des Volkerkundemu-
seums, mit Kolonialvolkerschauen,
entsprechenden Zirkusveran-

staltungen und vor allem mit den
haufig exotischen Auffihrungen der
Tanzbiihnen auseinandergesetzt.

,Mit Nietzsche konnten nacktes Baden,
Tanz, Artistik, die Illusion kauflicher
Liebe und ,primitive’ Kunstwerke als

Quellen physiologischer Lebensstei-

gerungen aufgefalt werden. Dieses
Paradigma wendet[e] sich gegen die
verauRerlichte, bloR dekorative Kultur
des  wilhelminischen  Kaiserreichs.
Gerade die Tanzenden der Varietés und
CabaretbUhnen reflektierten somit eine
expressionistische Lebens- und Arbeit-
shaltung, die bildende Kiinstler und

Dichter teilten” (Pfarr 2001: 253).

Die zweifellos erotische Farbung
einiger Tanz- und Zirkusbilder
Kirchners, Heckels und Pechsteins

sind, laut Pfarr (2001), auf Nietzsches
Forderung des Rauschhaften,
Amoralischen und Destruktiven als
Elemente des Dionysischen zurlick-
zufiuhren. Indem er den Kiinstler als
., Kraftthier’ beschrieb[en] und durch
die ,Uberheizung des geschlech-
tlichen Systems’ gekennzeichnet

[hatte]“(ebd.:  254) schien er
zweifellos der Impulsgeber flir den
ungezwungenen, haufig offensiven,
im Fall Kirchners sogar teils porno-
graphisch-tabuverletzenden, Umgang
mit der Sexualitat zu sein (vgl. Albig
2011: 44 u. 45).

Das Interesse an exotisch bewegten
Korpern lieR sich zusatzlich auf
andere  Themen und Motive
Ubertragen. Einen Hohepunkt
korperlicher Bewegung stellen die
zwischen 1913-15 entstandenen
Berliner StralRenszenen Kirchners dar,
die zum grofSten Teil von fllichtigen
,Begegnungen zwischen phantas-
tisch ausstaffierten StraBenprosti-
tuierten und uniformen birgerlichen
Herren.“(ebd.: 252) handeln. Dabei
reflektiert insbesondere der dort
Verwendung findende, zuckende
Pinselduktus den Versuch des
,Bricke“-Kiinstlers durch Gestik,
Zeichen- und Malgebarden das
subjektiv Erlebte festzuhalten
(vgl. ebd.: 253). Um spontane
Erlebnisse jener Art mithilfe neuer
Ausdrucksmittel kommunizieren zu
kdnnen, lieferten, abgesehen von den
bereits genannten Avantgardisten
und aullereuropdischen Vorbildern,
vor allem die Futuristen innovative
Formen und Verzerrungen (vgl. Pfarr
2001: 253).

Zwar wandten sich die ,Bricke”-
Mitglieder entschieden gegen den
von ihnen als ,zu oberflachlich, zu
harmlos, zu schén [..]“(Berg 2011:
28) beschriebenen Impressionismus,
verachteten alles Dekorative und
sahen den Kern ihrer Revolution
nicht in einer ausschlieRlich eigen-
sinnigen Asthetik. Dennoch wire es
zu kurz gegriffen, ignorierte man die
Einfllisse vorausgegangener avant-
gardistischer Kunststromungen.
Genau dies schien Kirchner nach
dem Zusammenbruch der Kinstlerv-
ereinigung im Jahr 1913 zu beabsi-
chtigen. In der Tat profilierten sich
die ,Bricke“-Rebellen durch das
Prinzip des Bruchs mit der Mimesis
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und der gleichzeitigen Verarbe-
itung subjektiver Emotionen und
Triebe. Als Kirchner jedoch jegliche
kiinstlerische Einflisse vorrausgegan-
gener Bewegungen leugnete sowie
zahlreiche seiner Werke riickdatierte,
um den Eindruck des Erstanspruchs
zu erheben (vgl. Albig 2011: 44), war
ihm offensichtlich nicht bewusst, wie
sehr die Kunst der ,Briicke”, auch
ohne Manipulationen dieser Art, den
deutschen Expressionismus bereits in
seinen Wurzeln gepragt hatte.

Der Expressionismus als
gemeinsames Lebensgefiihl

Bis heute wird der Expressionismus
als eine primar aus Deutschland
stammendeKunstbewegunggedeutet
(vgl. Berg 2011: 28). Der Begriff
,Expressionismus”, welcher erstmals
1910 zur Umschreibung der avant-
gardistischen Kunst fiel, war zunachst
hauptsachlich eins: ,ein Schlagwort
fir Neuartiges, nie Gesehenes”
(ebd.). Wahrend der Titel anfanglich
franzosische Avantgardisten einer
Berliner  Ausstellung adressierte,
welche sich vom Impressionismus
abgewandt hatten, wurden im Jahr
1912 zusatzlich deutsche Maler einer
Ausstellung in Koln erwahnt, die
einen eigenwilligen, wilden Malstil
vertraten (vgl. Ebd.). Die ,,Ausweitung
des Expressionismus-Begriffs auf
die gesamteuropdische Kunstland-
schaft des beginnenden zwanzigsten
Jahrhunderts (...)“ (Schulz 1987: 15),
wurde erst im Jahr 1914 von dem
Kritiker Paul Fechter klarer definiert.
Nicht ohne nationales Pathos
definierte er die innovative Kunst als
ein deutsches Avantgarde-Phdanomen
und schuf damit eine Bedeutung,
welche sich zunehmend durchzu-
setzen begann (vgl. Berg 2011: 28).
So wird, laut Richard (1980), das
Jahr 1905, in dem sich die Kinstler-
vereinigung ,Briicke” griindete, als
offizieller Beginn jener in Deutschland
zu entscheidenden kulturellen Veran-
derungen flihrenden Stilepoche
betrachtet (Richard 1980: 14).
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Neben jenen frihen Vertretern,
welche die Entfaltung des eigenen
Ichs zelebrierten und in Opposition
zur autoritiren Gesellschaft die
blrgerliche Welt mit elementaren
Themen wie Gewalt, Tod, Nacktheit
und Krankheit schockierten, entstand
im Jahr 1911 ein zweites expres-
sionistisches Zentrum. Im Namen
Wassily Kandinskys und Franz Marcs
formierte sich in jenem Jahr die
Mdinchener Gruppe ,Blauer Reiter”
(vgl.Berg 2011: 28 u. 29). Dabei unter-
schieden sich die beiden Gemein-
schaften nicht nur hinsichtlich der Art
ihres Zusammenschlusses, sondern
auch beziiglich ihrer kinstlerischen
Intentionen. Wahrend bereits das
geistige Klima der Stadte Dresden
und Miinchen grundverschieden war,
hatten sich wahrend des Zeitraums
seit Griindung der ,Briicke” zusatzlich
neue Tendenzen und Erkenntnisse, z.T.
auslandischer Herkunft, durchgesetzt.
So war es nicht verwunderlich, dass
der ,Blaue Reiter” auf geistiger Basis
internationaler war als die ,,Briicke”
(vgl. Buchheim 1998).Wihrend die
Dresdner ,Bricke“-Kiinstler laut
Berg (2011) als ,Birgerschrecke” in
Erscheinung traten, verkorperten die
Mdinchener Expressionisten eher eine
Art ,vergeistigte, zur Mystik neigende
Neuerer, die mit ihren theoretischen
Aufsatzen einflussreiche Dokumente
der Kunst verfass[tlen“(Berg 2011:
29). Die gemeinsame Ablehnung
allgemeiner Konventionen sowie
des rationalisierten Positivismus und
des als geistesfeindlich erachteten
Impressionismus  (vgl. Buchheim
1998), spiegelt in erster Linie ein
gemeinsames  Lebensgefiihl  der
Erneuerung, verweist jedoch nicht auf
einen einheitlichen Stil. Neben den
Gruppierungen ,Briicke” und ,Blauer
Reiter” entstanden etliche weitere
eigenstandige Oeuvres verschiedener
Kinstlerinnen, die zu der Vielfaltigkeit
jener Kunstbewegung beitrugen.
So etwa Oskar Kokoschka und Egon
Schiele in Wien, die Kiinstlerin Paula
Modersohn-Becker in Worpswede
oder Ludwig Meidner in Berlin

(vgl. Berg 2011: 29). Wie einige der
,Bricke“-Mitglieder, insbesondere
Ernst Ludwig Kirchner, so nutzte
auch Meidner hinsichtlich seiner
apokalyptischen Stadtelandschaften
das Thema ,Grofstadt’ als Inspiration
und Gegenstand seiner Kunst. Jene
Expressionisten widmeten sich dabei
explizit der soeben zur Metropole
avancierten Hauptstadt Berlin.

Berlin als Gegenstand
expressionistischer Kunst:
GroRstadtexpressionismus

Die GroRstadt wurde zum zentralen
Thema kinstlerischer Auseinander-
setzung und pragte die Stilepoche
des Expressionismus insofern, als
dass noch heute vom sogenannten
,GroRstadt-Expressionismus” die
Rede ist. Bereits im Jahr 1917 wurde
der als ,neuberlinische Kunst“
bezeichnete Expressionismus in dem
Auszug eines Tagebucheintrags wie
folgt beschrieben:

,GroBstadtkunst, von hochgespannter
Dichtigkeit der Eindriicke, die bis zur
Simultanitat steigt; brutal realistisch
und gleichzeitig marchenhaft wie die
GroRstadt selbst, die Dinge wie von
Scheinwerfern roh beleuchtet und
entstellt und dann in einem Glanze

verschwindend” (Kramer 2010: 207).

Die Schilderung der von Schnell-
lebigkeit und vielfaltigen Eindricken
gepragten Groldstadtkunst, die, wie
die GroRstadt selbst, zugleich Realitat
und Phantasie ist und dabei im
wahrsten Sinne Glanz und Dunkelheit
verkorpert, vermittelt den Anschein
einer Ambivalenz, eines Wider-
spruchs. Gleichzeitig scheinen sich
positive wie auch negative Aspekte
gegenseitig zu bedingen.

Doch genau diese Frontbildung
zwischen , Metropolenekstase” und
,Stadtfluchtimpulse[n]“ (Hepp 2001:
85), ausgel6st durch die

,scharfen Kontrast[e] zwischen Arm
und Reich, Herrschend und Machtlos,
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trat in Berlin ungehemmt zutage,
war am Stadtbild ablesbar, an jeder
Hausfassade, hinter deren protziger
Dekoration aus dem Musterbuch der
Baufirmen die tristen Wohnungen ohne
Licht und Wasser versteckt wurden.
[Dennoch,] [..] an Berlin kam kein
Kinstler vorbei, der Beachtung und

Anregung suchte.” (Schulz 1987: 22)

Dabei war es der Schriftsteller Kurt
Hiller, welcher als einer der Ersten die
GroRstadt, d.h. explizit Berlin, zum
Gegenstand moderner Kunst erhob
(vgl. ebd.).

,Die  GrofRstadt damit der
Katalysator

war
einer ungemein

dynamischen Entwicklung in den
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhun-
derts, dessen ungehemmte Triebkraft
moderne wie expressionistische
Kinstler aller Gattungen sowohl als
Fanal wie auch als Menetekel [..]

[deuteten]” (Kramer 2010: 207).

Der Einfluss Berlins auf die

Kunst der ,,Briicke”

Auch die ,Briicke“-Mitglieder zog es
im Herbst 1911 aus primar 6kono-
mischen Griinden in die Hauptstadt
und werdende Metropole, die
seit kurzem zu den fiihrenden
deutschen Kunststadten zahlte und
damit Hoffnung auf eine bessere
existentielle Grundlage gab (vgl.
Schulz 1987: 22 u. 23). Denn ,[n]
eben dem wirtschaftlichen Faktor
wurde bei dem Wechsel des
Wohnorts natirlich auch die groRe
geistig-kulturelle Anziehungskraft
von Berlin in Betracht gezogen.”
(Beloubek-Hammer ~ 2005:  293),
welche spatestens seit Grindung des
deutschen Kaiserreiches bestand und
die Stadt vor allem mit der Férderung
jungerer  Kunstentwicklung  um
spatestens 1900 zum kulturellen und
kiinstlerischen Zentrum Deutsch-
lands machte (vgl. Daemgen 2005:
325).

In der Zeit vor Berlin, wahrend der
Dresdener Jahre, reflektierten die

Bilder der ,Bricke” den Traum
der Kiinstler von der einheitlichen
Versohnung des Menschen mit
der Natur (vgl. Beloubek-Hammer
2005: 294). ,Doch das paradiesische
Urvertrauen der Dresdener Jahre,
getragen vom weichen Wasser der
Moritzburger Teiche, [..]* (Albig
2011: 41), wie Albig (2011) es roman-
tisierend umschreibt, sollte schon
bald ein Ende nehmen. Zwar hatten
die Mitglieder der Kinstlerver-
einigung ihre alljahrlichen Sommer-
aufenthalte in abgeschiedener Natur
weitab der GroRstadt auch wahrend
ihrer Zeit in Berlin beibehalten. Doch
schon bald begannen die Hektik und
Schnelllebigkeit der neuen Weltstadt
die Themen und Bildsprache der
Kinstler zu verdandern (vgl. Schulz
1987: 26). Bereits die Vortragsabende
der jungen Dichter des ,,Neuen Club“,
die Schmitt-Rottluff, Kirchner und
Heckel regelmafig besuchten und
welche die Klnstler mit den Vorstel-
lungen dunkler Untergangsvisionen
und Weltangst konfrontierten, trugen
bei zu der neuen Weltsicht und dem
veranderten kiinstlerischen Zugang
der nun in Berlin lebenden Expres-
sionisten. Innerhalb der literarischen
Welt der Berliner Avantgarde lernten
sie, ,dass der Mensch nicht allein ein
sinnliches Wesen ist, sondern Sinne,
Geist und Seele vereint” (Beloubek-
Hammer 2005: 294). So ging mit dem
neuen Rhythmus der GroRstadt eine
vollig neue Wahrnehmung einher, die
sichauchinderHandschriftderjungen
Kinstler niederzuschlagen schien.
Nicht nur die groRtenteils sinnlich-
gerundete Formsprache sowie die
stark kontrastierte Farbigkeit der
Dresdener Jahre wandelte sich um in
Uberwiegend spitzwinklige, kantige
Formen mit einer haufig gebrochenen
Farbigkeit (vgl. Ebd.), sondern auch
der Duktus schien sich teilweise zu
andern. So wurden vor allem Heckels
Pinselstriche harter, wahrend sich die
Bildgegenstande einkapseltenin harte
Konturen. Auch die Farbigkeit, insbe-
sondere im Fall Schmidt-Rottluffs und
Kirchners, gewannen einen insgesamt

distereren Charakter (vgl. Albig 2011:
41). Dabei liegt es ,auf der Hand,
dass die Kinstler der Briicke, einmal
in den Strudel des Stadtungeheuers
,Berlin’ geraten, auf diese einzigartige
Herausforderung reagieren mussten”
(Friedrich 2005: 12). Berlin, welches,
neben

,der Entstehung einer Massengesell-
schaft,
einem UbermaR an Modernisierungs-
druck,
Uberformung  des
Stadtbildes,
Umwandlung der Stadtstruktur [...]

[..] konfrontiert [war] mit

[zeigte eine] [..] vollige[n]
traditionellen
eine[r] tiefgreifende[n]
und darlber hinaus [...] [die] Schaffung
eines auch duRerlich vollig neuartig
anmutenden Verkehrssystems. [...] Ein
solch rapider stadtischer Umwalzungs-
prozess konnte physisch wie psychisch
nur als ungeheuerlich und gewaltsam
erlebt werden” (vgl. ebd.).

Dennoch verkorperte das moderne
Berlin einen Ort des beruflichen
Aufstiegs, wahrend die ,Brutalitat
[der Metropole] ihr sogar zusatzlich
Anziehungskraft [...]“ (Joll 1993: 30 u.
31) verlieh. Insbesondere die Kiinstler
um Herwarth Walden, zu denen, wie
bereits erwdhnt, auch Kirchner zahlte,
sahen sich 1912 mit den Theorien
und Umsetzungen der Futuristen
konfrontiert, deren geistige Haltung
gepragt war ,,durch eine konsequente
Bejahung des modernen technischen
Zeitalters” (Moeller 1993: 18). Hinzu
kam der Bezug zu Nietzsches diony-
sischer Lebenseinstellung und dem
damit  fortwdhrenden  Beddrfnis
eigene  Grenzen mittels eines
intensiven schopferischen Lebensstils
zu sprengen, um neugierig auf die
Welt alles Alte und Verbrauchte
abzustolRen. ,Diese Aufgeschlos-
senheit und Unbedingtheit war eine
der Voraussetzungen daflr, dass
die so vielfaltig facettierten geistig-
kinstlerischen Krafte, auf welche
die ,Bricke” in Berlin traf, eine [...]
starke individualisierende Wirkung
ausiiben konnten [..]“ (Beloubek-
Hammer 2005: 294). Zugleich waren
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die jungen Expressionisten ,von einer
fast ekstatischen Hoffnung durch-
drungen. Viele traumten von einem
urspringlichen, der Zivilisation nicht
unterworfenen Leben—einem Dasein,
in dem der technische Fortschritt-
sdrang der Industrialisierung, die
kaum irgendwo so rasant [verlief] wie
in Deutschland, seine Macht verloren
[hatte]” (Berg 2011: 29).

Beloubek-Hammer (2005) beschreibt
die emotionale Beziehung, mit
welcher sich die Expressionisten der
Herausforderung ,Berlin’ stellten, als
eine von Ambivalenz und Hassliebe
gepragten Paradoxie (vgl. Beloubek-
Hammer 2005: 293).

Nicht umsonst blieben objektive
Stadtlandschaften, fiir die auch
Dresden hatte als Motiv dienen
kénnen, in der Minderheit, wahrend
typische Merkmale der modernen
Metropole einen nahezu unaus-
weichlichen Aufforderungscharakter
besallen. Vor allem die Infrastruktur
Berlins mit seinem flr damalige
Verhaltnisse bereits enorm ausdiffer-
enzierten StraRen- und Verkehrsnetz
sowie die sich dadurch in standiger
Bewegung befindenden Menschen-
massen fanden Eingang in die Werke
der expressionistischen Kiinstler.
Traditionelle Monumentalbauten
hingegen, wurden nicht einmal
erwahnt (vgl. Schulz 1987: 26 u. 27).
,die ,abstoRende Schonheit’ des
urbanen Transformationsprozesses
und die von der GroRstadtarchitektur
erzeugten  Konfrontationen  [..]“
(Friedrich 2005: 12) wurden dabei
insbesondereinden Werken Kirchners
und Heckels aufgegriffen. Dennoch
spielte das Motiv der GroRstadt in
Heckels Oeuvre, abgesehen von
einigen wenigen menschenleeren
StralRen sowie dem Blick aus dem
Atelierfenster, eine nur geringe Rolle.
Heckel blieb grofStenteils im Interieur
seines Ateliers, zog sich zurlck,
wahrend er sich verstarkt auf das
seelische Innenleben des Menschen
konzentrierte. Kirchner hingegen
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stlirzte sich mit aller Energie ,in
das turbulente Nachtleben und den
hektischen Alltag der Metropole.
[...] [um] sich auf den nachtlichen
Boulevards und in den Musikcafés

zu vergnigen [..] [und dabei]
nach Reibung und Inspiration zu
suchen” (Dahlmanns 2005: 177).

Neben typischen Industrieszenen,
avancierte die damals seit kurzer Zeit
fahrende elektrische Stadtbahn zum
Gegenstand seiner Kunst, wahrend
die haufig von Briicken gekreuzten
Eisenbahnschienen in  Kirchners
,Blick aus dem Fenster” zum Thema
wurden. Auch Tanz-, Zirkus-, Stral3en-
und Caféhausszenen als Ausdruck
urbaner Zerstreuung sowie die
dabei haufig Verwendung findenden
Berliner Kokotten wurden zum Sujet
vieler seiner Werke. Bereits in der eng
mit Kirchner kooperierenden expres-
sionistischen Literatur verkorperte die
StralRenprostituierte einen zentralen
Topos, zumal sie ,,als Symbol der Anti-
Birgerlichkeit und Anti-SpieRerhaft-
igkeit [...]“ (vgl. Schulz 1987: 27) galt.
Auch Kirchners Oeuvre zeigt nicht nur
eine intensive Auseinandersetzung
mit der Thematik der kduflichen
Liebe, jene groRfigurigen Strallen-
bilder zéhlen auch heute noch zu den
Hohepunkten expressionistischer
GroRstadtmalerei (vgl. Kramer 2010:
207).

Abgesehen davon entstanden,
wie bereits angeklungen, urbane
Szenerien, die sich in erster Linie
architektonischen sowie technischen
Sujets widmeten. Das Werk , Nollen-
dorfplatz“, das im Folgenden sowohl
werkimmanent analytisch als auch
interpretatorisch diskutiert werden
soll, reprasentiert ein Beispiel jener
Art.

,Nollendorfplatz”

Wahrend das anregende Nachtleben
Berlins sowie der modernisierte und
technisierte Rhythmus der GroRstadt
zu einem kinstlerischen Entwick-
lungsschub der gesamten ,,Briicke”-
Gemeinschaft fuhrte, brachte er

doch gleichermalien eine Individu-
alisierung mit sich, wodurch sich die
einzelnen Kinstler sowohl stilistisch
als auch personlich in verschiedene
Richtungen bewegten. Insbesondere
Kirchner sah sich dabei durch die
Thematik der Grofistadt inspiriert.
Waéhrend er ,,sich mit vollem Elan in
das turbulente Treiben der neuen
Stadt [stlirzte], um es mit allen
Fasern des Seins in sich aufzusaugen
[...] hatte er [stets] ein Skizzenbuch
zur Hand, um mit fliegendem Stift
und hastiger Schnelle das Gesehene,
das Erlebte zu notieren.” (Dahlmanns
2005: 198) So wurde seine
persénliche Wahrnehmung, neben
dem Erlebnis der Kokotten, zusatzlich
durch die technischen Innovationen
und baulichen Charakteristika Berlins
angeregt.

Ein Beispiel der bildnerischen Verar-
beitung insbesondere im Sinne
technischer Innovation, reflektiert
dabei das Werk ,Nollendorfplatz”
aus dem Jahr 1912. Es offnet das
Blickfeld auf eine von StraBenbahnen
befahrene Kreuzung, welche gesdaumt
ist von mehrstockigen Bauten und

bevolkert wird von zahlreichen
Personen, die zum Teil die StralRe
Uberquerend, zum Teil auf den

Blirgersteigen stehend und gehend, in
Form fragmentarischer Strichgebilde
dargestellt sind. Wahrend aus allen
vier Richtungen je eine Strallenbahn
auf die Mitte der Kreuzung zusteuert,
befinden sich vor allem die zwei im
Vordergrund angesiedelten Bahnenin
einer Position, die eine Kollision nach
sich zoge, wiirden sie weiterfahren.

Das Bild besteht, neben den pragnant
gesetzten schwarzen Konturen und
Schraffuren sowie einigen durch-
scheinenden  weillen  Passagen,
aus primar gelben und blauen
Farbnuancen. Abgesehen von einigen
daraus entstehenden Griintbnen,
liegt daher ein insgesamt das Bild
durchziehender Kalt-Warm-Kontrast
vor. Das Formrepertoire hingegen
besteht, bis auf einige Abrundungen,



Berlin

aus primar spitz  zulaufenden,
kantigen Formen, die neben vielfach
verzerrten Quadraten zum groRten
Teil Dreiecke ergeben. Dementsprech-
end viele Diagonalen pragen die
Komposition des Werks. Vor allem die
Kreuzung, welche ein die Bildflache
verspannendes Diagonalkreuz
darstellt, teilt das Bild nicht nur in
Vorder-und Hintergrund, sondern
betont zusatzlich die offenbar hier
vorliegende Diagonalperspektive.
Der dabei zustande kommende
Schnittpunkt wird zum Zentrum des
gesamten Bildes. Zusatzlich schneidet
eine strenge Senkrechtachse den
Schnittpunkt. Sie erwachst aus dem
einzelnen im Vordergrund verwei-
lenden Passanten und wird aufgeg-
riffen durch die senkrechte Fenster-
front des Eckhauses im Hintergrund.

Abb. 2 Ernst Ludwig Kirchner, Nollendorfplatz, 1912, Ol auf Leinwand, 69 x 60 cm, Stiftung Stadtmuseum
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Auch die Spitzen der Dreieicke, die
sich jeweils durch die Einteilung der
Bildflaiche in den Zwischenrdumen
des Diagonalkreuzes befinden, zeigen
in jene Richtung.

Der (iberaus dynamische Charakter
der vorliegenden Szenerie wird
desweiteren unterstrichen durch
den flichtigen, teilweise grob schraf-
fierten Duktus des Kiinstlers. Wie
bereitsin den Werken zuvor tritt dabei
erneut die personliche Handschrift
Kirchners zutage, wodurch das Bild
zugunsten der Abbildhaftigkeit an
Ausdruck gewinnt.

Interpretatorisch betrachtet ist es
nicht nur der nervos-zuckende,
teilweise grob gesetzte Duktus, der
eine Atmosphdre der Hektik und
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des Chaos evoziert, auch die alarm-
ierende Signalfarbe Gelb sowie die
stark verzerrten Linien, die sich
wie bei einem Fischaugenobjektiv
insbesondere zum Bildrand hin
krimmen, tragen bei zum Eindruck
ungeordneter Schnelllebigkeit.
Bezeichnend sind dabei die aus
allen vier Richtungen aufeinander
zufahrenden StraBenbahnen. Wie in
einer Art Schnappschuss scheint der
Moment kurz vor dem Zusammen-
prall der Fahrzeuge im Vordergrund
festgehalten zu sein, wahrend
auch die Bahnen von rechts und
links bedrohlich nahekommen. Die
chaotische Verkehrssituation, die
allen vier Fahrzeugen das Uberqueren
der Kreuzung verweigert, wird
zusatzlich unterstrichen durch die
Menschenmengen, die sich teilweise
auf den Birgersteigen, teilweise
jedoch auch auf der StraRe befinden.
Wie elektrisch geladen vermittelt die
gesamte Atmosphare eine Spannung,
ein gewisses Potential an Aggres-
sivitdt, das nicht nur hinsichtlich der
bevorstehenden Kollision, sondern
auch mittels der temperament-
vollen Schraffuren, der Gberdehnten
Verzerrungen sowie der schrillen
Farbigkeit zum Tragen kommt.
Inwieweit die dargestellte Szenerie
der Realitat entspricht bleibt offen.
Naheliegend ist jedoch der subjektive
Ausdruck einer Reizliberflutung,
die ihren Hohepunkt in dem bevor-
stehenden  Zusammenprall der
offentlichen Verkehrsmittel findet.
Die chaotische Situation, die dabei
zutage tritt, scheint ausgel6st zu sein
durch menschliches Versagen und
der damit einhergehenden urbanen
Desorganisation.
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R3ume und Orte - Ein Gegeniiber.
Zu Arbeiten von Eva Weinert 2009-2012

Diana Kockerling

Zusammenfassung:

Eva Weinert lehrt seit 2009 im Fach
Kunst der Universitdt Paderborn in den
Bereichen Zeichnung und Druckgrafik.
Eine Verknupfung zur Lehrtatigkeit bildet
ihr eigener kunstlerischer Schwerpunkt
in der Druckgrafik. Ihre Werke entwickeln
sich aus Auseinandersetzungen mit realen
Raumen und Orten. Sie transformiert
Raumeindriicke  zu autonomen und
raumbezogenen Objekten, Plastiken,
Fotografien, Drucken oder Zeichnungen.
Die kinstlerischen Strategien von Eva
Weinert sind zur Erkundung von Raumen
und o6ffentlichen Orten auch in besonderer
Weise fiir die Schnittstelle zwischen
schulischer Vermittlung von kulturellem
Wissen und UNESCO-Welterbestatten als
aulerschulische (Lehr-) Raume geeignet.
Welterbestatten, an denen kiinstlerische
Handlungen stattfinden, sind Orte,
denen in der gegenwartigen Gesellschaft
und Kultur eine aktuelle Bedeutung
zugesprochen und dessen Gedankengut
durch neue Vermittlungswege kommenden
Generationen weiter vererbt wird.

- -
X Abstract:

Since 2009, Eva Weinert is teaching drawing
and graphic reproduction in the department
of Art at the University of Paderborn. The
discipline of graphic reproduction is what
represents a link between her teaching
activity and her personal artistic focus. Her
artworks develop from dealing with rooms
and places. She transforms impressions of
rooms into autonomous objects, sculptures,
photographs, prints and  drawings.
Exploring areas and public places, Eva
Weinert’s artistic strategies are also suitable
to arbitrate between the scholar mediation
of cultural knowledge and UNESO-World
Heritage Sites as extracurricular (teaching-)
areas. World Heritage Sites, where artistic
activities take place, are areas that are
associated with a meaning by the present
society and culture. In this way, the
knowledge of World Heritage Sites is passed
on to future generations.

Abb. 1 Eva Weinert, Besprechung studentischer
Arbeiten wédhrend einer Fihrung im Neuen
Museum auf der Museumsinsel Berlin, April 2011

Rdume und Alltagsorte

Oftmalsdienen Eva Weinertalltagliche
Rdaume oder leere Ausstellungsraume
als Inspiration. Die Beobachtung des
Raumes mit allen Sinnen ist dabei
von entscheidender Bedeutung:
,lch beobachte den Raum und frage
mich, welches architektonische Detail
oder welche Gesamtgegebenheit mir
besonders auffallt.” (vgl. Interview
(Kockerling) mit Weinert 2012). An
einem fokussierten Raumelement
kann dann eine kiinstlerische Arbeit
angebunden werden, die ,schon
immer” (vgl. ebd.) in dem Raum war.
Die Arbeit ,,Dach 2011“ (vgl. Weinert
2012: 11) entwickelt sich an der
Balkenkonstruktion eines Daches,
die durch abgehdangte Wabenpappe
systematisch in den Raum verlangert
wird. Das Stecksystem macht die
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spezifische Sicht der Kiinstlerin auf
die architektonischen Gegebenheiten
sichtbar.

Weinerts Arbeit ,Bei R.“ (vgl. ebd.:
2) basiert auf dem Grundriss einer
ehemaligen Galerie und greift
einzelne Raume als Farbflachen auf,
die als gelbe, rote, schwarze und blaue
Rechtecke ein ,,zusammenhadngendes
System aus Einzelformen heraus-
bilden” (vgl. ebd.). Formen, die
sich auf Nutzrdume der Galerie
beziehen, wirken in ihrem plastischen
Charakter wie aufgebldhte Kissen und
scheinen das Leben in den Raumen
zu verkorpern. Die Farbigkeit der
Raumkissen ist angelehnt an die
Bauhaus-Farben. Die ergdnzende
druckgrafische Serie zur Plastik (vgl.
ebd.) greift Aspekte des Farb- und
Formensystems auf und dekonstruiert
gleichzeitig die Vorgaben der Plastik.
Von der voran gegangenen Arbeit
werden urspringliche Elemente in
etwas Neues integriert.

Bei der Arbeit ,Panorama 2009“ (vgl.

ebd.: 31) war der Raumgrundriss
wiederum  Ausgangspunkt einer
Auseinandersetzung, die die
geometrische, starr und  kihl
anmutende LinienfUhrung der

Boden- und Wandelemente in einen
dramaturgischen Dialog zu bringen
vermag. ,lch sehe den Raum,
nehme alle Diagonalen an, sdge den
Boden auf und bilde ein System,
wie ich den Boden aufklappe.” (vgl.
a.a.0., Interview (Kockerling) mit
Weinert 2012). Die Markierung
von Diagonalen im  Grundriss
kann als eine zweite kiinstlerische
Handlung zur In-Beziehung-
Setzung von Raumrichtungen, von
Kommunikationswegen gesehen
werden, die durch das Aufklappen
des gedoppelten Bodens in die
dritte Dimension verweisen, oder

aber als hinderndes Element Wege
versperren. Die Stltzung eines
zentralen Schnittelements der
Installation durch ein Stahlrohr

erweckt den Eindruck, dass die kurze
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Stiitze jederzeit dem Gewicht des
spitzwinkligen Spanplattenelementes
nachgeben, der Plattenausschnitt
in seine urspringliche Position im
Bodengrundriss zurlickschnellen und
,die Falle” (vgl. ebd.) zuschnappen
kdnnte. Weinerts Installation
kommuniziert verschiedene Raum-
elemente miteinander und bezieht
die Betrachterlnnen in das Erleben
(vgl. Horndk 2010. In: Autsch und
Horndk 2010: 167) des Raumes ein,
sodass diese den Raum betreten und
mit ihm in einen Dialog treten.

Der gleiche Raum wurde von Eva
Weinert fir eine weitere Installation
benutzt, welche sich nicht auf
die horizontale, sondern auf die
vertikale Ebene bezieht. Raumhohe
Wellpappenwande wurden in
den Raum eingezogen, die zwei
diagonal zueinander stehende Tiren
miteinander verbinden. Weitere,
schmalere Pappelemente verbinden
die auf dem Boden stehenden
Wiande mit einem hoher liegenden
Fenster. Der Raum ist noch immer

ein  begehbarer Ort, doch die
Wiande bilden sich verengende
Gassen, sodass die Installation

beim Betrachter eine veranderte
Korperhaltung evoziert. Man muss
sich sowohl physisch als auch mental
den verengenden, bedriickenden,
verdunkelten architektonischen
Gegebenheiten anpassen. Alle
begehbaren Wege des Raumes
fliihren zu einem Ausgang oder einem
sich wieder erweiternden Raumteil,
der wie ein Licht am Ende des Tunnels
erscheint. Die Wellpappwande bilden
in ihrer Positionierung zum Raum
einen Fluchtweg (vgl. a.a.0. Weinert
2012: 6).

Sie drangen Besucherinnen in die
Enge und zeigen Auswege aus
verschiedenen Positionen im Raum
auf.

Wie man Rdumen
begegnet, welche
Empfindungen
und  welche
Begegnungen

und Orten
personlichen
Rdume  auslosen
Interaktionen die
mit sich bringen,

Abb. 3 Beik., 2012

Abb. 4 Beik., 2012

T
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Abb. 5 Panorama, 2009



Abb. 6 Fluchtweg, 2011

Abb. 9 Gelenke 2, 2009

stellen zentrale Fragestellungen der
kiinstlerischen Arbeiten von Eva
Weinert aus den Jahren 2009-2012
dar.

Besonders anschaulich vergegen-
wartigen sich diese Forschungsfragen
an ihrer Arbeit ,Parkplatz” (vgl.
ebd.: 15). Fir den Alltagsort eines
Mitarbeiterparkplatzes einer Ma-
schinenfabrik entwickelte sie ein
Farbsystem, das die Suche nach einem
Parkplatz grafisch veranschaulicht und
die Akteure von Parkplatz-Suchenden
in eine plastische Alltags-Performance
einbezieht. Die Parkplatzflaichen sind
mit funf verschiedenen RAL-Farben
in einem versetzten Reihensystem
ausgeflllt. Die Farbgebung imitiert
die Parkplatzsuche: Zwei bis vier
unterschiedlichen Farbflachen
folgt eine leere Parkflaiche. Nach
mehreren  besetzten Parkplatzen
findet man eine Parkliicke, in der
man sein Auto abstellen kann. Aus
der Vogelperspektive betrachtet,
ergibt sich aus den Farbfeldern
eine groRe Grafik, die sich durch
ihre Zweckgebundenheit im teil-
offentlichen  Raum  performativ
verandert. Der Parkplatz ist als
Privatgrundstiick jedem Mitarbeiter
der Firma insofern zuganglich und
folglich o6ffentlich (vgl. Huber 2010.
In: Autsch und Hornak 2010: 137), als
dass er als Abstellflache fur Fahrzeuge
genutzt wird. Verschiedenfarbige
Autos parken auf den vorgegebenen
Farbflaichen und verandern durch
das Hineinfahren nicht nur die
Farbkombination von Auto und
Flache, sondern transformieren das
zweidimensionale Farbfeld in eine
dreidimensionale, temporare Plastik.

Kiinstlerische Strategien als
flieRende Prozesse

Ein Druck und jede andere
Folgearbeit hat die  Freiheit,
neue Zusammenhange zwischen
Formen, Ebenen oder Begriffen
herzustellen und damit eine neue
Realitat herauszubilden. Eine
weitere druckgrafische Arbeit aus
Druckstock, Pappe und Klebeband

Positionen

(2009) (vgl. ebd.: 4) verdeutlicht die
sich abwechselnden und aufeinander
aufbauenden kiinstlerischen
Strategien von Konstruktion und
Dekonstruktion, die sich zwischen
verschiedenen technischen  Aus-
drucksmitteln bewegen. Teile
von Fotografien vorangehender
plastischer Arbeiten werden als
Verlangerung des ersten Gedankens”
(vgl. a.a.0. Interview (Kockerling) mit
Weinert 2012) mit grafischen Mitteln
in eine neue Raumlichkeit in die
Flache Uberflhrt. Eva Weinert lasst
eine neue Wirklichkeit mit eigenen
Qualitdten entstehen, die in ihrem
konstruktiven Charakter ebenso real
ist wie die urspriinglichen Arbeiten.
Die Uberfilhrung einer Plastik in
eine zweidimensionale Folgearbeit
bilden dabei jeweils sich aufeinander
beziehende, flieRende Prozesse.

Asthetik Kiinstlerischer Disziplinen
Eva Weinerts Arbeiten basieren
auf Beobachtungen der Umgebung
und reduzieren diese Eindriicke auf
das Wesentliche. Als roter Faden
dient ihr der jeweilige Gedanke,
der unabhdngig von Disziplinen
umgesetzt und experimentell in
andere Dimensionen Uberfiihrt und
weitergeflihrt wird. Auch aus einer
anorganischen, architektonisch
angelegten  Plastik  kann  sich
eine organische Zeichnung oder
eine  weiterfilhrende  organische
Plastik entwickeln und umgekehrt.
Grundlegend fiir Weinerts kinstler-
isches Vorgehen ist der temporare,
transformative ~ Charakter  ihrer
Arbeiten, der unterschiedliche
Realitaten vermittelt. Auf diese
Weise wird beispielsweise die Kugel
aus Spannfolie in der autonomen
Plastik ,,Mondlandung” in ihrem
Auflésungsprozess zur ,Braut fir
zwei Minuten” (vgl. a.a.0. Weinert
2012: 24) mit verschiedenen
Ubergangsformen.

Wie entsteht ein Gegeniiber?

Weinert konzentriert sich  auf
Auseinandersetzungen mit Raumen,
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in dessen flieBenden Prozessen ein
Gegeniiber entwickelt werden kann,
das wiederum eine Rickwirkung auf
ihre temporaren Arbeiten hat. Durch
Eindriicke entstehtein Gegeniber. Der
Raum als Gegeniiber kommuniziert
sich  selbst durch gedankliche
Impulse, die einen unvorhersehbaren
und nicht geradlinigen kiinstlerischen
Prozess mit dem Ergebnis flichtiger
Wirklichkeiten auslést. Durch den
momenthaften Charakter von
Kommunikation, der Wechselwirkung
von Reiz und Reaktion, sind alle
Werke der Kinstlerin in einem
umfassenden Geflecht von
Konstruktions-, Dekonstruktions-
und Transferprozessen eingebunden.
Facetten des Gegenlbers sind
momenthaft erfahrbar, sodass das
Gegeniber sich nach und nach durch

intensive Auseinandersetzungen
fir jeden Betrachter individuell
konturiert.

»Ich denke, man kann an jedem Ort
etwas tun.” (vgl. Weinert 2012)

Die Volklinger Hiitte — ein Kunstort
Der Ort als Impuls kinstlerischen
Schaffens bildet den Grundsatz
sowohl ihrer eigenen Arbeiten
als auch ihrer Lehrtatigkeiten. Als
Dozentin von Kunststudierenden
der Saarbriicker Hochschule der
Bildenden Kiinste, die seit 1989 in der
heutigen UNESCO-Welterbestatte
Volklingen einen  Nebenstandort
fur Werkstatten und Ateliers hat,
begleitete Eva Weinert von 2002-
2007 die Auseinandersetzungen
junger KiinstlerInnen mit der ,,zéhen”
Architektur der Volklinger Hitte.
Martin  Steiner war einer der
ersten Kunststudierenden der
Bildhauerklasse von Prof. Wolfgang
Nestler, die in und mit den Raumen

der Volklinger Hutte gearbeitet
haben. Nach den einfithrenden
Worten von Eva Weinert zur

Themenreihe ,Das Kiinstleratelier
— Vier Wande und ein Oberlicht?”
(vgl. a.a.0. Weinert 2012: 99),
prasentierte Steiner am 10.01.2012
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Abb 10 ,,Ich denke, man kann an jedem Ort etwas tun” (Weinert 2012)

in den Silogesprachen des Faches
Kunst der Universitdt Paderborn
seine damalige Ateliersituation, in
der u. a. seine Arbeit ,Die braune
Ecke” entstanden ist. Die Raume
der Volklinger Hiitte waren in einem
Rohzustand. Vor der Aufnahme in
die UNESCO-Welterbeliste waren
sie ein ,Unort“ (vgl. Silogespréache,
Zitat nach Eva Weinert 01.08.2012:
Internetquellenverzeichnis), der
fir die Studierenden in geweilRtem
Zustand freigegeben wurde. Steiner
wirkte mit der ,braunen Ecke” der
Neutralisierung der Raume entgegen
und farbte eine Ecke des Ateliers nach
und nach mit einem braunen Pigment
ein, das er in einer ortsansdssigen
Schilderwerkstatt  entdeckte. Die
Einfairbung der Raumflachen mit
dieser staubigen Farbe stellte eine
Riickbeziehung zur  vorherigen
industriellen Nutzung des Stahlwerks
und seinem rohen Charakter her.

Das  Eisenwerk in  Volklingen
wurde 1986 stillgelegt, wodurch
kunstpraktische  Tatigkeiten  von
Studierendeninder Handwerkergasse
moglich  waren.  Prof.  Nestler
entdeckte und etablierte die Hitte
als Standort fiir Kunststudierende

(vgl. a.a.0. Interview (Kockerling) mit
Weinert 2012). Die Handwerkergasse
in Volklingen entwickelte sich von
einem Unort zu einem Kunstort
mit  Atelierrdumen, die noch
heute von Prof. Georg Winter als
Nachfolger von Prof. Nestler und
anderen Dozenten der HBK-Saar
mit ihren Studentlnnen genutzt
werden (vgl. Homepage der HBK-

Saar: Internetquellenverzeichnis).
Auch vor der Ernennung zum
UNESCO-Welterbe waren die

Raume der Volklinger Hiitte markant

und ,besallen eine besondere
Ausstrahlung und Energie” (vgl.
a.a.0. Interview (Kockerling) mit

Weinert 2012). Aus der Begegnung
mit den Raumen und der Begegnung
von Menschen an diesem Ort
konnten letztendlich bis heute lber
23 Arbeiten entwickelt werden,
die sich durch die Offnung der
urspriinglichen Gegebenheiten hin
zu neuen und vielfaltigen Sichtweisen
auszeichneten. Auchinihrer aktuellen
Lehrtatigkeit im Silo-Gebdude der
Universitat Paderborn sensibilisiert
Eva Weinert Kunststudierende
auf die genaue Beobachtung von
kiinstlerischen und raumlichen



Abb. 11 Die braune Ecke (Martin Steiner 1993)

Impulsen und foérdert zwischen den
angehenden Kunstpadagoglnnen den
Diskurs zu eigenen Arbeiten.

UNESCO-Weltkulturerbestatten als
besondere Orte
AnjedemOrtkannmanetwastun.Doch
was ist es, das Weltkulturerbestat-
ten als besonders inspirierend fir
kiinstlerische Vorhaben auszeichnet?
Losgel6st von spezifischen Kriterien,
die Kultur- und Naturdenkmaler fir
die Ernennung zu einem UNESCO-
Welterbe erfiillen missen, sind
Weltkulturerbestatten Orte, die eine
vergangene Zeit reprasentieren und
an denen sich eine aullergewohnliche
kollektive Leistung, eine Kultur und
geistige  Gefasstheit  verdichten.
Weltkulturerbestatten stehen
dem Einzelnen als massive, kaum
fassbare Einheiten, als , Fakten” (vgl.
ebd.) gegeniiber. Im Gegensatz zu
Alltagsorten sind sie schwieriger
zu begreifen und versetzen die
Betrachter zunachst in Staunen und
Bewunderung. Der ersten Faszination
folgend, beginnen Betrachter durch
Fragen das Faktum Stick fir Stilck
fir sich zu erschlielen. Durch die
Einbeziehung aller Sinne, koénnen

Lehrende ein Welterbe ganzheitlich
erfahrbar machen.

Der Definition der Deutschen
UNESCO-Kommission e.V. von 1972
entsprechend miissen Welterbestat-
ten zur Aufnahme in die Welterbeli-
ste die Kriterien der Einzigartigkeit,
Authentizitat und Integritat erfillen
(vgl. Homepage der UNESCO-Kom-
mission e.V.: Internetquellenverzeich-
nis). Vieregg und Schefers verwei-
sen in ihrem Beitrag zu ,Positionen
und Diskursen zur Vermittlung des
UNESCO-Welterbes” (vgl. Vieregg
und Schefers 2010. In: Stroter-Ben-
der 2010) bereits 2010 darauf, dass
insbesondere ,der authentische Ort
in der Tat eine entscheidende Rolle
spielt”. Welterbestdtten sind folg-
lich in erster Linie authentische (lat.
authenticus= beglaubigt, gesichert,
unverfalscht) Orte, die im Sinne der
World Heritage Education (vgl. ebd.)
einen Bildungsauftrag haben.

Die kiinstlerischen Strategien
von Eva Weinert konnten fir die
Erfillung dieses Bildungsauftrages
eine bereichernde und geeignete
kunstpraktische = Methodik  dar-
stellen, da sie an der &asthetischen
(griech.  aisthesis =  sinnliche

Positionen

Wahrnehmung der  Wirklichkeit,
Empfindung. vgl. Kolhoff-Kahl (2009):
Asthetische Musterbildungen.) Aus-
einandersetzung mit Orten ansetzen.
Die Auseinandersetzung mit der
Authentizitdt eines Ortes stellt eine
ganzheitliche Wissensaneignung dar,
die ein groBes Handlungspotenzial in
sich birgt.

Eva Weinert sieht den Ort einer
Welterbestatte als ein sperriges,
Fragen stellendes Gegeniliber an,
das einen Aufforderungscharakter
hat. ,,Man mochte dieser gewaltigen
Einheit etwas entgegen stellen; man
mochte auch kein Wurm sein.” (vgl.
a.a.0. Interview (Kockerling) mit
Weinert 2012). Weinert lasst sich
in ihrem kiinstlerischen Vorgehen
auf asthetische Impulse ein, die sie
in der Begegnung mit dem Objekt
wahrnimmt. Der Impuls oder geistige
Anstol3, der auf sie durch assoziative,
multisinnliche Erinnerung den
starksten Eindruck macht, wird
zum Anlass ihres Arbeitsprozesses.
In ihrem kinstlerischen Handeln
Uberfihrt sie demnach durch
dsthetisches Erforschen des Gegen-
Ubers die Reprdsentation einer
vergangenen Kultur in etwas Neues,
in die Gegenwart. ,Lebendigkeit,
Vielschichtigkeit,  Nichtgreifbarkeit
und Uberwiltigung, durch die sich
eine  Welterbestdtte auszeichnet
sind Merkmale, die ebenfalls eine
kiinstlerische Arbeitausmachen.” (vgl.
ebd.). Das Medium Kunst ist als eine
Ausdrucksform zu sehen, die Aspekte
eines  Welterbeortes  besonders
gut aufarbeiten kann, weil sie Uber
das faktische Lernen hinaus eine
Auseinandersetzung auf emotionaler
Ebene zuldsst. Eine Welterbestatte
als Ort, an dem sich kinstlerische
Handlungen entwickeln ist wiederum
ein Ort, dem fir die gegenwartige
Gesellschaft und Kultur eine aktuelle
Bedeutung zugesprochen und
dessen Gedankengut durch neue
Vermittlungswege kommenden Ge-
nerationen weiter vererbt wird.

Die kiinstlerischen Strategien von Eva
Weinert zur Erkundung von Raumen

171



Positionen

und Orten sind in besonderer
Weise fur die Schnittstelle
zwischen schulischer Vermittlung

von kulturellem Wissen und den
Welterbestatten als aullerschulische
(Lehr-) Raume geeignet. In der
Stralsunder Resolution, die die
UNESCO anlasslich des 40-jahrigen
Jubildums der Welterbekonvention
auf der 72. Hauptversammlung der
Deutschen UNESCO-Kommission e.V.
am 22.06.2012 verabschiedet hat
(vgl. Deutsche UNESCO-Kommission
eV.: Internetquellenverzeichnis),
wird die Forderung dieser
institutionellen Schnittstelle
fokussiert. Welterbestatten als
Impuls-gebende Raume zu erfahren
ist Vermittlungsmethode, mit

der sich sowohl Kinstlerlnnen,
Studierende und Schiilergruppen
Weltwissen aneignen kdnnen.
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Zusammenfassung:

Wege in die Gedanken- und
Ideenwelten vergangener Zeit
eroffnet uns oft nur das immate-
rielle Kulturerbe, z.B. Literatur. Es
ist oft nicht leicht, diese fur Schul-
erlnnen anschaulich und leben-
dig werden zu lassen. Chancen
hierzu ergeben sich oft durch das
Erleben und Erfahren vor Ort, an
den ehemaligen Wirkungsstdtten
der Dichter und Denker. Im Artikel
werden Impressionen einer Stu-
dienreise eines Deutsch-Leistung-
skurses wiedergegeben, Uber die
Riickschliisse auf Moglichkeiten
zur Vermittlung immateriellen Er-
bes gezogen werden kénnen.

[
VAN Abstract:

Ways into the thoughts and ideas
of the past can usually just be
found through studying the in-
tangible cultural heritage like
literature. It is not easy to make
these thoughts and ideas vivid
for pupils and students and to
animate them. The experience
on the spot, on scene of life and
work of poets and philosophers,
can be an opportunity. In the ar-
ticle impressions of an excursion
are described, wherefrom con-
clusions about the possibilities to
convey intangible heritage may
be drawn.

Abb.1 Performance als Anna Amalia in Weimar,
2005

Sprode und  sperrig  erscheint
ihre Sprache den Schiilerinnen
haufig, die Themen, Inhalte und
die dargestellten Gedanken und
Argumentationszusammenhdnge
erscheinen oft fremd: Die
Erfahrungen mit Literatur, vor allem
aber Sekundarliteratur im Unterricht
sind manchmal wenig lebendig und
anschaulich. Dabei ist es so lohnend,
sich mit den Texten jenseits des Textes
auseinanderzusetzen: Hier leben die
Gedanken und Ideen der Autorinnen
unverschlisselt und direkt weiter,
hier kann eine zweite Meinung
Uber den Primartext eingeholt und
kritisch  reflektiert werden. Von
literaturtheoretischen Schriften tber
zeitgenossische Reaktionen auf ein
Werk bis hin zu biographischen und
historischen Hintergriinden - es ist
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eine Herausforderung, die zeitlich und
geographischfernen Gedankenwelten
der Schriftstellerinnen, befreundeter,
unterstitzender, aber auch
kritischer und widerstandiger
Zeitgenossenlnnen auferstehen zu
lassen. Vor Ort, an den ehemaligen
Wirkungsstatten der Dichterlnnen,
kann dieses immaterielle Kulturerbe
lebendig werden und zu einer
intensiveren Auseinandersetzung mit
der Ideenwelt einer Zeit anregen.

Weimarer Klassik:

,Phoenix aus der Asche”
,Lebensfluten, Tatensturm*
Uber die Stiftung Weimarer Klassik
habe ich ein Programm flr unsere
zwei Tage in Weimar gebucht:
Eine Mischung aus selbstandiger
Erkundung und durch Fihrungen

und

geleitetem Erkenntnisprozess fir
einen Deutsch-Leistungskurs, ein
halbes Jahr vor dem Abitur. Wir

beginnen am Wittumspalais, dem
Wohnsitz von Anna Amalia, was mir
als der bestmogliche Startpunkt flr
den Ausflug in die Welt der Klassik
erscheint:

Blutezeit

,Diese aullergewodhnliche

des Geistes und der Kultur ist
mafgeblich der damals regierenden
jungen Herzogin Anna Amalia [...] zu
verdanken. Ohne ihren jugendlichen
Elan, ihre freie menschliche Art, ihre
geistige Neugierde und ihre finanzielle
niemals

GroRzugigkeit ~wdre es

gelungen, die groRen Dichter und
Denker dieser Epoche an Weimar zu
binden. Sie war die Wegbereiterin der

Weimarer Klassik.” (Salentin 2012, S.7)

Goethe selbst sagte Uber sie: ,lhre
Regentschaft brachte dem Lande
mannigfaltiges Glick [..]. Ein ganz
anderer Geist war tUber Hof und Stadt
gekommen.” (J.W. Goethe, zitiert nach
Salentin 2012, S.57). Vor dem Haus
erklare ich den Schilerinnen, warum
wir hier starten. Wenn wir Uber die
Weimarer Klassik reden, geht es meist
um die fruchtbare Zusammenarbeit
von Goethe und Schiller, ab und zu
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kommen wir auf Herder und Wieland
zu sprechen. Um in die Zeit tauchen
zu koénnen, mussen wir uns aber
zunachst dieser aullergewohnlichen
Frau nahern, die die Atmosphare
und den (Lebens-)Raum fir das
Dichten und Denken in Weimar
geschaffen hat. Glicklicherweise
kann ich meine Worte mit Bildern aus
meiner Studienzeit unterstiitzen: Die
Lehrerin bei einer Performance als
Anna Amalia — diese Frau liegt ihr am
Herzen, das hier ist nicht unwichtig.

Wir sind als Gruppe angemeldet,
zwei bis drei Schilerlnnen miissen
sich einen Audio-Guide teilen, was
problematisch ist, weil es unmoglich
ist, zu dritt die Erklarungen zu
horen. In den grofReren Hausern,
etwa in Schillers und Goethes
Wohnhaus, reicht die Anzahl der
Gerate aus — es ist schade, dass die
bedeutende Personlichkeit Anna
Amalias noch immer so sehr im
Schatten der berihmten Manner
steht. Das gleiche gilt fiir Louise von
Gochhausen, Anna Amalias Hofdame,
der es z.B. zu verdanken ist, dass der
Urfaust erhalten blieb. Sie belebte
das kulturelle Leben in Weimar

aulBerordentlich, man bekommt aber
nur wenige Informationen Uber sie
durch den Audioguide mit auf den
Weg. Auch Anna Amalia bleibt den

N T e T, e : -—

Abb.2 Szenisches Spiel im Park

Schilerlnnen eher fremd, obwohl
sie sehr interessiert sind — der
Audioguide beantwortet leider zu
wenige Fragen.

Am spaten Nachmittag desselben
Tages finden wir uns fir unsere
erste FlUhrung im Schlosshof ein:
,Phoenix aus der Asche” lautet ihr
Titel — fast aus dem Nichts wurde
Weimar zum kulturellen Zentrum.
Landschaftlich schén, wirtschaftlich
schwach, politisch unbedeutend ist
das Herzogtum Sachsen-Weimar-
Eisenach im 18. Jahrhundert. So wie
das beeindruckende klassizistische

Schloss, das nach dem Brand
der Wilhelmsburg u.a. unter der
Federfiihrung Goethes gebaut

wurde, entstand der (Ideen-)Raum
fir die geistige Bliite Weimars eben
wie ein Phoenix aus der Asche.
Auf unserer Wanderung durch den
Park an der Ilm, von Goethe teils
als franzosischer Garten, teils als
englischer Landschaftspark geplant,
begegnen wir verschiedenen
Geschichten und Personlichkeiten
der Weimarer Klassik. Wir horen
aber auch vom Brand der Herzogin
Anna Amalia Bibliothek 2004
und der Frage, ob unwiderruflich
verlorenes immaterielles Erbe
wiederauferstehen kann.
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Wir erleben und empfinden die
einzigartige Atmosphare des
,Nadelohrs“: Goethe hatte dieses
kiinstliche Felsentor in Erinnerung
an das Schicksal einer jungen Frau,
die sich aus Liebeskummer in der
IIm ertrankte, errichten lassen.
Gerdusche, Licht und Stimmung
wandeln sich, Ideen und Gedanken
vergangener Zeit werden wieder
lebendig. Wir  spliren  weiter
alten Zeiten nach und lassen
das Liebhabertheater und seine
Auffiihrungen im Park wieder
auferstehen, indem einige von uns
zu Schauspielerlnnen, andere zum
Publikum werden.

Das ,Borkenhduschen” des Herzogs
CarlAugustundGoethesspartanisches
Gartenhaus lassen uns Ulber duBere
Zwange und innere Freiheiten
nachdenken. Die SchiilerInnen lassen
sich ein auf die Atmosphare der Orte,
angeregt durch die Fragen der jungen
Lehramtsstudentin, die uns fihrt:
,Stellt euch vor, was bedeutet es
fur so einen kleinen Staat, wenn das
Stadtschoss brennt?“ ,Was nehmt ihr
wahr?“

Den nachsten Tag beginnen wir sehr
frith in  Schillers Wohnhaus. Wir
haben das Haus fast fur uns allein,
es stehen genlgend Audioguides

Abb.3 , Lacheln!” — Mit Werner Riemann, Urgestein
des Berliner Ensembles, unter der Biihne

zur Verfliigung. Es fallt hier leichter,
sich den ehemaligen Bewohner des
Hauses vorzustellen, nachdem wir
gestern so viel von der Geschichte der
Stadt und den Dichtern und Denkern,
die es nach Weimar zog, erfahren und
erspurt haben.

Dann treffen wir unsere Fihrerin im
Goethe-Nationalmuseum wieder. Die
Ausstellung, die neu gestaltet wurde
und erst seit Ende August zu sehen
ist, ist in verschiedene Sektionen
unterteilt: ,Genie”, ,Gewalt”, ,Welt”“
,Natur”, ,Kunst, ,Liebe” sind
Schlagworte, die beleuchtet werden.
In den dunklen Ausstellungsraumen
leuchteninVitrinenunterschiedlichste
Ausstellungsstiicke hervor -
schlaglichtartig kdnnen wir die Vielfalt
von Goethes Schaffen erahnen
— Literat, Kinstler, Staatsmann,
Naturwissenschaftler, Forscher war
er. Wir betrachten unterschiedliche
Kleidungsstlicke, sehen  Goethe
als Italienreisenden im bequemen
Reisemantel und als die Etikette
wahrenden Staatsmann in Uniform,
wir ahnen, dass es nicht immer leicht
war, zwischen den Rollen zu wechseln.
Wir sehen auch auf einem Gemalde
den Herzog in typischer Werther-
Tracht—es war kein durchschnittlicher
absolutistischer Herrscher, der den
populdren, ungestiimen Dichter
als Minister an seinen Hof und als
Freund an seine Seite berief. Goethes
Wohnhaus am Frauenplan zeigt noch
einmal intensiv die Vielschichtigkeit
seiner Personlichkeit: Ein
verwinkeltes Gebdude aus grol3en,
reprasentativen  Rdumen, dann
immer kleineren, immer einfacheren,
immer privateren Zimmern.

Die reichen Kontraste der Orte —vom
Stadtschloss zum Borkenhauschen,
vom Park und Gartenhaus zum
reprasentativen Wohnhaus,
von den Rokoko-Ankldangen im
Wittumspalais Uber Goethes nach
seinem eigenen Farbkonzept
gestalteten Raumen zu Schillers
hochmodernen Tapeten — lassen uns

splren, von welchen Widerspriichen
und Aufbruchsstimmungen die Zeit
und das Leben der bisher nur durch
ihre Schriften bekannten Dichter
gepragt waren. Das Ausstellungs-
und Flhrungskonzept der Stiftung
Weimarer Klassik (und natdrlich die
Personlichkeit unserer  Fuhrerin)
haben diese Wahrnehmungen
ermoglicht.

Vor der Fahrt waren einige
Schilerlnnen nicht gerade gliicklich
mit der Wahl des Fahrtziels gewesen
— fuhren doch die anderen Kurse
der Jahrgangsstufe nach ltalien oder
Amsterdam, auf jeden Fall aber
ins Ausland, mindestens in eine
grolle Stadt, aber nicht in so ein
,Provinznest”., Beim Einsteigen in
den Bus nach Berlin sagt jetzt aber
ein Schiler zu mir: ,,Kénnen wir nicht
noch in Weimar bleiben?

Vor, auf, hinter, unter die Biihne
gehen: Das Berliner Ensemble
geht unter die Haut.
Unsere Reise fihrt
nach Berlin. Das
Schiffbauerdamm,
Wirkungsstatte  Bertolt  Brechts,
wird an mehreren Tagen unser
Anlaufpunkt sein. Nachdem wir zwei
beeindruckende Auffiihrungen (,,Die
Dreigroschenoper” und Max Frischs
,Biedermann und die Brandstifter”)
besucht haben, erwartet uns am
dritten Tag Werner Riemann zu
einer FlUhrung durch das Theater.
Unscheinbar, grau gekleidet tritt er
uns gegenliber. Die Schiilerlnnen
sind mude, es ist der letzte Tag der
Studienfahrt, einige kdnnen kaum die
Augen offenhalten. Es dauert keine
finf Minuten und wir sind alle wieder
wach.

uns weiter
Theater am
ehemalige

Werner Riemann ist seit 1956 am
Berliner Ensemble, er hat noch unter
Bertolt Brecht und Helene Weigel
gearbeitet. Als gelernter Drogist
(,Pillendreher”) kam er als Statist
zum Theater, wurde Kleindarsteller,
schlielllich Regieassistent — und
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Abb.4 Auf dem Galgen von Mackie Messer

Abb.5 Als Zuschauer mit auf der Biihne stehen

Abb.6 Unter der Biihne
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blieb. Als ,Urgestein”“ des Theaters
flihrt er ein- bis zweimal im Monat
Besucher/innen durch das Theater.
Neben vielen Anekdoten, die
augenzwinkernd erzahlt werden und
die seinen Vortrag lebendig machen
(,Mein Arzt dachte, ich hatte was mit
der Galle, weil meine Haut so krank
aussah. Dabei waren das nur Reste
der Theaterschminke. Naja, hab ich
mir gedacht, wenn ich mal Zeit fir
mich brauche, weiB ich ja jetzt, was
ich tun muss, um krankgeschrieben
zu werden...”), neben den Berichten
Uber kleinere und groRere Pannen,
ist es der Blick hinter die Kulissen
des Theaters, der den Schiiler/innen
und mir eine neue Welt eroffnet: Wir
gehen auf die Biihne — ich erklimme
den Galgen von Mackie Messer aus
der Vorstellung, die wir zwei Tage
zuvor gesehen haben —, wir gehen
unter die Bihne und sehen die
Drehbihne des ,Friedenstheaters”
— die Rader sind aus sowjetischen
Panzern ausgebaut worden. Und
immer wieder werden Brecht und
seine Frau, Helene Weigel, die als
Darstellerin der Mutter Courage
berihmt wurde und das Theater
leitete, lebendig: Eine Bewegung,
eine Veranderung der Korperhaltung,
eine andere Stimme — Herr Riemann
verwandelt sich in eine Diva, und
Helene Weigel steht vor uns.

Es ist ein unbeschreibliches Gliick,
diese Fihrung erlebt zu haben.
Werner Riemann ist mehr als ein
Zeitzeuge, er war und ist Teilhaber/
,Mittdater” des Geschehens, ihn
umgibt die ,Aura” eines Originals.
Immer wieder tragt er Textpassagen
vor, singt die Moritat von Mackie
Messer oder andere Songs an und
zieht uns alle damit in seinen Bann.
Am Ende verabschiedet er sich von
jedem/r einzeln mit Handschlag.

Die Theaterauffihrungen und die
Fliihrung durch das Theater haben
den Schuler/innen und mir einen
intensiven Einblick in die und einen
personlichen, fast privaten Zugang zur

Welt des Theaters, einem Raum erfullt
von Entstehens-, Veroffentlichungs-,
Inszenierungsgeschichten von Texten,
ermoglicht.

Nachfolgend sind exemplarisch einige
Reaktionen von  Schulern/innen
zitiert, die ich ihrem schriftlichen
Feedback Uber die Fahrt entnommen
habe:

Zur Dreigroschenoper: ,Besonders
die Musik hat noch tagelang in
meinem Kopf festgesessen.” ,Ich
habe nicht erwartet, dass man dabei
so lachen kann.” ,Sie glanzte nicht
nur mit guter Musik, Spannung und
guten Schauspielern, sondern warf
gleichzeitig auch Fragen zu Brechts
Sicht auf die Gesellschaft auf.” ,Die
Leistung jedes einzelnen war so stark,
dass ich zum ersten Mal richtig Spaf}
daran hatte, drei Stunden lang im
Theater zu sitzen.”

Zu Biedermann und die Brandstifter:
,Die intime Atmosphare hat mich
direkt gepackt und fasziniert. Sie
hat mich dazu gefiihrt, dass ich mir
Texte hierzu in meiner Freizeit (!)
durchgelesen habe.”

Zur Flhrung: ,lch habe selten eine
mitreilendere Flhrung erlebt.” ,Zu
der Flihrung im Berliner Ensemble
kann ich nur sagen, dass es
beeindruckend war, wie gut sich Herr
Riemann an die Szenen eines Stilickes
erinnerte und wie anschaulich er
alles erklart hat. Durch die vielen
Bezlige zum seinem Leben als
Schauspieler und Leben im Berliner
Ensemble wurde fir mich alles noch
interessanter und  spannender.
,Durch den persénlichen Kontakt
zu Brecht sehr interessant und
authentisch.” ,,Die Fiihrung von Herrn
Riemann war ein absolutes Highlight
flir mich. Am liebsten wiirde ich ihn
mit meiner Oma verkuppeln!“

Zum Theater(erlebnis) allgemein:
,Mich personlich hat die
‘altehrwiirdige” Atmosphdre des
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Theaters beeindruckt.” ,Durch den
zweimaligen  Theaterbesuch und
die Fihrung im Berliner Ensemble
wurde mir ein echter Einblick in eine
spezielle Theaterwelt ermdglicht.”

,Dein  Herz von Asphalt" -
lyrische GroRstadterfahrungen

Eine weitere Moglichkeit, Literatur
zu erspuren, bietet sich in Berlin: Die
Schiler/innen haben in Kleingruppen
die Aufgabe, den anderen ein
expressionistisches Gedicht vor Ort
zu prasentieren und nahe zu bringen:

Dein Herz von Asphalt

Proleten werfen es in die Scheiben
des Jahrhunderts

Und dein elektrisches Auge brennt
Uber den hangenden Garten

Gelbe Untergrundbahn

Flieht zu lieblichen Quellen des
Abends

(Auszug aus: Yvan Goll: Ode an Berlin.
1918. Zitiert nach: Speier 2011, S.19)

Das Wort , Freiheit” steht auf einem

Zettel, er wird zerrissen und achtlos
auf den Boden zwischen den mit
Graffiti  besprihten Ziegelwdnden
geworfen, wahrend Schreie aus
der Kampfsportschule vom Wind
zu uns getragen werden und
den Gedichtvortrag Uberlagern/
untermalen.

Wo noch ein Baum mit den Asten
Schreit in den Abend, stehen sie
plétzlich, frierend und kalt,

Wie Pilze gewachsen, und strecken in
ihren Gebresten

Ihre schwarzen und diinnen
Dachsparren himmelan,

Klappernd in ihrer Mauern schabigem
Kleid

(Auszug aus: Georg Heym: Die neuen
H&user. 1911. Zitiert nach: http://
gutenberg.spiegel.de/)

Wir stehen im Innenhof einer
Mietskaserne. Der Hof ist dunkel, nur
aus einigen Fenstern fallt Licht. Wir
kdnnen uns gegenseitig kaum in die
Augen sehen, aber in die Wohnungen
kdnnen wir sehen und einen Blick
erhaschen. Die Menschen darin
bleiben uns fremd.

Abb.8 Standbild zu , Fabrikstrale tags”

Nichts als Mauern. ...

Streift ein Mensch dich, trifft sein Blick
dich kalt
bis ins Mark...

(Auszug aus: Paul Zech: FabrikstraBe tags.
1913. Zitiert nach: GroRe 1980, S.34)

In einer U-Bahnstation. Die Schuler/
innen errichten ein Standbild. Eine
Schiilerin kniet, schlagt mit einem
Hammer auf einen Stein. Die anderen
Schuler/innen werden zu Mauern,
blicken starr geradeaus. Zwischen
diesen monotonen Schlagen und
harten Blicken erklingt das Gedicht.

An verschiedenen Orten erleben wir
Lyrik — neben den schon genannten
Orten auch auf der Weidendammer
Briicke, im Hof einer alten Brauerei
und in der neuen Kaiser-Wilhelm-
Gedachtnis-Kirche. Die Rezeption
von Literatur verknipft sich mit einer
personlichen, einmaligen Erinnerung.

Fazit
Das Vor-Ort-sein erleichtert das
Einordnen, das Nachdenken uber

Rekonstruiertes, Verfallenes, Be-
wahrtes und Erhaltenes erleichtert
den Bezug zur Gegenwart. Neben
dem Blick in (mehr oder weniger)
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wissenschaftliche Sekundarliteratur
hilft das Wahrnehmen, Erfahren,
Erleben dabei, Literatur zu verstehen.

Die verschiedenen Wege, sich
der Literatur zu nadhern, die hier
dargestellt wurden (Besuchen und
Erkunden der  Wirkungsstatten
und Lebensrdume, Gesprache mit
Zeitzeugen und Mittdtern, Suche nach
Atmospharen und Stimmungen), sind
sicherlich auch im Kleinen moglich,
ohne (teure) Reise: Bilder, Filme,
Phantasiereisen, Museumskoffer,
auch einzelne Gegenstande, die
Assoziationen wecken, kénnen im
schulischen Alltag Gedankenraume
naherbringen.

Das immaterielle Kulturerbe ist nicht
immer leicht zu (be-)greifen. Die
Verortung in der (materiellen) Welt
hilft dabei.
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Sabine Grosser

Kunst und Erinnerungskultur Sri Lankas

im Kontext kultureller Globalisierung

Eine multiperspektivische Betrachtung
als Beitrag zum transkulturellen Diskurs

Rezension:

Grosser, Sabine: Kunst und Erinnerungskultur

Sri Lankas im Kontext kultureller Globalisierung.
Eine multiperspektivische Betrachtung als Beitrag
zum transkulturellen Diskurs.

ATHENA-Verlag Oberhausen 2010

Martina Claus-Bachmann

Abb. 1 Buchcover

Die Kunstwissenschaftlerin und -
padagogin PD Dr. Sabine Grosser
legt mit ihrer Habilitationsschrift
das Ergebnis ihrer langjahrigen
innovativen Forschungsarbeit in Sri
Lanka vor. So erhdlt der Leser sowohl
deskriptiv als auch visuell, anhand
von schwarz-weiRen und farbigen
Abbildungen, einen Einblick in eine
weitgehend unvertraute Kunstszene,
in einen kleinen, aber interessanten
Teil der zeitgendssischen Kunst des
asiatischen Kontinents. Dabei legt
die Autorin ihren Fokus auf den
postkolonialen Kontext und geht
auf historische Zusammenhange
nur dann ein, wenn sie einen
unmittelbaren Bezug zu den von
ihr  vorgestellten Werken und
Kiinstlern haben oder wenn diese
grundlegende Informationen zum
Verstdandnis der von der Autorin
entwickelten Hintergrundtheorie
bieten (s. S. 97-122). Damit reiht
sich diese Forschungsarbeit eher
in einen kulturwissenschaftlichen
Rahmen ein als in  einen
kunsthistorischen, worauf bereits die
im Titel vorhandenen Kernbegriffe
der kulturellen Globalisierung,
der Multiperspektivitait und der
Transkulturalitat hindeuten.

Erklartes Ziel der Autorin ist es, ,,[...]
die bekannten kunsthistorischen
Verfahren, die im wesentlichen fir
den Umgang mit abendlandischer
Kunst  entwickelt wurden, zu
Uberdenken. Es kann nicht auf eine
bestehende Methode zuriickgegriffen
werden, die fiir den Umgang mit
Kunst aus anderen Kulturen erprobt
worden ware“(S. 26). So ist, neben
der Schaffung eines Zugangs zur
unvertrauten Kunstszene Sri Lankas,
das zweite innovative Moment
der Untersuchung der Diskurs
zu einer kulturbezogenen, nicht-
eurozentristischen Kunsttheorie,
d.h. zu den Verfahren und Strategien
sowohl im akademischen als auch
im allgemeinen Rezipienten-Kontext,
den perspektivischen Blick zu
weiten, um Kunstschaffenden und
ihren Werken in nicht-europaischen
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Kulturen gerecht werden zu kdnnen.

Auf der Suche nach Dbereits
vorhandenen Ansatzen im
akademischen Diskurs, lasst

sich die Autorin vom Begriff der
Transkulturalitdat, wie ihn Wolfgang
Welsch versteht, anregen und fasst
ihre Forschungsmethodik im Sinne
einer Multiperspektivitdt zusammen
(vgl. S. 69). Sie besteht dabei ebenso
auf der Beschreibung der ,ersten
Wahrnehmung” der Visualitdt eines
Kunstwerks, die erganzt werden
musse sowohl durch Quellen-,
Text- und Materialstudien als auch
durch den ,Austausch mit den
Kinstlern und lokalen Experten”.
Dies fiihrt direkt zur Einbeziehung
von Methoden der qualitativen
Sozialforschung, namlich von
umfangreichen Leitfaden-Interviews,
welche die Wissenschaftlerin
im Zeitraum der Jahre 2001 bis
2005 mit funf Kunstschaffenden
in Sri Lanka, einschlieBlich von
Aktualisierungen, durchfihrte. Weite
Teile der Interview-Ergebnisse, deren
gemeinsame Sprache Englisch ist,
werden im Weiteren auf den Seiten
132 bis 330 bei der Beschreibung
der KunstlerInnen, ihres Werdegangs
(ihrer Werdegédnge) und ihrer
Werke einbezogen, und auf den
Seiten 477 bis 532, im sogenannten
,Materialteil”, sind die Interviews
mit den Aktualisierungen vollstandig
nachzulesen. Grosser betont, dass
sie sich keinen validen Uberblick
Gber die Kunstszene in Sri Lanka
anmalft, sondern dass ,[...] bewusst
eine perspektivische, lokal und
zeitlich bedingte Sichtweise...” (S.
94) vorgestellt werden soll, ,[...]
welche die Kunstschaffenden und
ihre Arbeiten idealiter Uber den
lokalen Diskurs hinaus in einen
internationalen Diskurs einbindet”
(ebd.). Dies wiirde die transkulturelle
Wahrnehmung flir beide Seiten
gewinnbringend anregen und kénne
Zu Prozessen ,selbstreflexiver
Auseinandersetzung” und
,Selbstrelativierung” im  Hinblick
auf Fremd- und Unvertrautheiten
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fiihren — eine mit Sicherheit auch fir
den padagogischen Diskurs nicht zu
unterschatzende Basis.

Als  Kriterien fliir die Auswahl
ihrer Interviewpartner nennt die
Autorin, die funf Jahre lang in
Sri Lanka als Lektorin des DAAD
lebte, die pragende Bedeutung
der Kinstlerpersonlichkeiten im
lokalen Kontext, wobei sie nahezu
paritatisch zwei weibliche, Anoli
Perera und Druvinka Madawela, und
drei mannliche Kunstschaffende,
Chandraguptha Thenuwara,
Koralegedara Pushpakumara und
JagathWeerasinghewahlt. Wieauchin
der ethnologischen Forschung tblich,
von der sich die Wissenschaftlerin
durchaus angeregt flhlt, legt sie
wahrend der Interviews grofden
Wert auf das Hinterfragen bekannter
Termini und Begrifflichkeiten, um
den Blick nicht mit vorgefassten
Wahrnehmungsweisen, auch
Schemata genannt, zu versperren.
Ein Beispiel hierfur ist der Begriff
ykala“ (S. 102), der auf ein anderes
Kunstverstandnis in der Kultur Sri
Lankas verweist.

Aufgrund der zur Zeit der Entstehung
der Arbeit noch vorhandenen
politischen Situation des Uber 30
Jahre  wahrenden Blirgerkriegs
in Sri Lanka findet die Thematik
,Kunst und Krieg” eine besondere
Berlicksichtigung und wird in einem
gesonderten Kapitel (S. 331ff), mit
speziellem Fokus auf die Arbeiten
der beiden Kinstler Thenuwara und
Weerasinghe, aufgearbeitet.
EinweitereseigenesKapitelbeschaftigt
sich mit der Erinnerungskultur in
Sri Lanka (S. 349ff), auch wieder in
einem transkulturellen Kontext, und
analysiert besonders Weerashinges
Mahnmal ,The Shrine of Innocents”,
gewidmet ,allen Opfern der
organisierten politischen Gewalt und
des Terrors in allen Teilen des Landes”
(S. 363), als hybride Fusion westlicher
und asiatisch-buddhistischer
Stilmittel.

Grosser verweist auf den lokalen
Diskurs, in dem das Trauma des

langjahrigen  Blrgerkrieges und
die damit zusammenhangende
Erinnerungskultur zu pragenden
Themen wurden und sieht die
kiinstlerischen Ergebnisse als
Beispiele fir zeitgendssische Kunst
im Kontext kultureller Globalisierung
und auch als Chance, an konkreten
Beispielen vorhandene akademische
Theorien lUberprifen zu kdnnen.

Der letzte Teil der umfangreichen
Untersuchung ab Seite 379 fragt
noch einmal den Einfluss von
Globalisierung auf die interviewten
Kiinstlerlnnen ab und verdichtet
sich auch im theoretischen Diskurs
zu einer Globalisierungsdebatte im
Hinblick auf Kultur.

Der Globalisierungsfaktor, die
Ansatze der Transkulturalitdat und
die  Multiperspektivitat  werden
somit Uber die rein akademische
Rezeption hinaus zur Grundlage
fir Uberlegungen im angewandten
kunstpadagogischen Diskurs und
fir den didaktischen Rahmen der
Vermittlung von Kunst, hier dargestellt
am Beispiel zeitgendssischer Kunst
aus Asien.

Die solide konzipierte und auf
umfangreichen Studien beruhende
Arbeit ist Uber den Kunst- und
Kunstpadagogikdiskurs hinausgehend
allgemein interessant flir Kenner
und Freunde Sri Lankas und seiner
kulturellen  Ausdruckformen, und
far Kulturwissenschaftler mit einem
Forschungsschwerpunkt auf visuellen
Formationen und transkulturellen
Phanomenen.

Angaben zur Autorin:

PD Dr. Martina Claus-Bachmann, promovierte und
habilitierte Kulturwissenschaftlerin, -padagogin
und Ethnomusikologin mit dem Schwerpunkt

auf Kunst- und Musikforschung in Stidost- und
Sudasien, respektive Sri Lanka
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Kommentar: Auschwitz.

Uber die ,,Ubernutzung” von Gedenkstétten
und das Erinnern... und Vergessen

Sarah Kass

Laut der Internetzeitung www.
derwesten.de vom  28.06.2012,
verzeichnete die Gedenkstatte

,Auschwitz“durchTouristen,diedurch
die FuRball-EM nach Polen gelockt
wurden, nur einen kaum merklichen
Anstieg der Besucherzahlen. Mir
stellte sich bei meinem letzten
Besuch dennoch die Frage nach der
,Ubernutzung” der Gedenkstéitte, da
man bereits auf dem Parkplatz das
Gefuhl dafiir verlor, an welchem Ort
man sich befindet, um anschliefend
festzustellen: in Disneyland. Wenn
auch ,,im Disneyland des Todes“, um
Henryk M. Broder zu zitieren (Henryk
M. Broder: Vergesst Auschwitz! Der
deutsche Erinnerungswahn und die
Endlosung der Israel-Frage, 2012).

Die Besucher stromten in Massen,
zum Teil in Badebekleidung in die
Gedenkstatte, und es war kaum
moglich, diesen Ort als Ort des
Gedenkens und letztendlich auch als
Friedhof wahrzunehmen.

Man muss sich an dieser Stelle
fragen, wie man in einer Zeit, in
der die Zeitzeugen immer weniger
werden, die Erinnerung an den
dunkelsten Teil der deutschen
Geschichte wach halten kann? Denn
sogar am Ort des Verbrechens selbst,
fir den , Auschwitz” steht und wie
kein anderer Ort zum Synonym
des Holocaust wurde, fangt die
Rangelei bereits an der Garderobe
an, an der Besucherlnnen ihre
Ricksacke abgeben missen, damit

niemand auf die Idee kommt etwas
- als Souvenir - aus dem ehemaligen
Konzentrationslager mitgehen zu
lassen.

Die trigerische Idylle, die sich an
Sommertagen mit (Gber 30 Grad
im Schatten Uber den ehemaligen
Blocks ausbreitet, ist gefahrlich und
verleitet grade Jugendliche und
sensationsgierige  Touristen, die
LAuschwitz” als weitere Attraktion
nach einer Stadtfiihrung durch Krakau
noch ,eben mitnehmen” modchten,
dazu, nicht nur die beispiellosen
Verbrechen der Deutschen im 2.
Weltkrieg, sondern auch sich und ihr
gutes Benehmen... zu vergessen.

Abbildungsverzeichnis:
Abb. 1-3 Fotos: Sarah Kass

Angaben zur Autorin:

Sarah Kass, geb. 1980, studierte Diplompadagogik
an der Universitat Paderborn und war bisher

an verschiedenen Schulen und padagogischen
Einrichtungen tatig. Sie promoviert im Bereich
der Erinnerungskultur (Thema der Dissertation:
,Kinderzeichnungen aus Theresienstadt”) an der
Universitat Paderborn bei Frau Prof. Dr. Jutta
Stroter-Bender. Freiberufliche Arbeit fur ,,Die
Stiftung®, die Jugendlichen aus NRW Reisen nach
Auschwitz finanziell ermoglicht.

E-Mail: Contact@sarah-kass.de

. -

Abb. 1: Gedenktafel in Auschwitz-Birkenau (Sarah
Kass)

Abb. 2:, Das Tor zur Holle” in Auschwitz-Birkenau

Abb. 3: Gaskammer in Auschwitz I, Stammlager
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Joan Hernandez Pijuan
(1931-2005).
Einer der bedeutendsten

Vertreter der spanischen Malerei -

Ausstellung in der Galerie

Dittmar, Berlin (Marz - Juni 2012)

Peter Dittmar

(Mit  freundlicher Genehmigung.
Rechte: Galerie Dittmar. Berlin)

Joan Hernandez Pijuan wurde 1931
in Barcelona geboren und starb 2005.
Er erlebte noch seine Teilnahme an
der 48. Biennale in Venedig, wo er
zusammen mit Agnes Martin auf
einer Gemeinschaftsausstellung
geehrt  wurde. Der  Kunstler
vertrat aber sein Land schon auf
den Biennalen 1960 und 1970.
Er ist einer der bedeutendsten
Vertreter der spanischen
Malerei der letzten Jahrzehnte.

Hernandez Pijuan beschaftigt
sich mit dem Raum, der
Landschaft, den Gegenstanden in
zeichenhafter Reduktion, wobei
ein stark reflektierender Bezug
auf den  malerischen  Prozess
charakteristisch ist. Die Entwicklung
verlief  weitgehend  unabhangig
von zeitgenossischen Stromungen;
Anregungen sind mehr prinzipieller
Natur. Die Landschaft ist seit Beginn
der siebziger Jahre das zentrale
Thema, die Auseinandersetzung
mit ihr steht in direkter Verbindung
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Japanpapier

mit der malerischen Analyse des
Bildraums. Die Zeichnung spielt
flir diese Entwicklung wie fiir das
ganze Werk eine zentrale Rolle.
Der Kinstler selber sah sie als
konstitutiv fiir seine Arbeit an.
Nicht nur in der Problemstellung,

auch in der Bildorganisation,
dem  Motivrepertoire und der
zeichnerischen Durchfiihrung

stimmen Malerei und Zeichnung
weitgehend Uberein. Der Zeichnung
veranschaulicht besonders  gut
die Verbindung von Graphischem
und Malerischem, den Prozess der
zeichenhaften  Verdichtung und
das Lebendige und Offene bei aller
Soliditat der Ausfiihrung.

Vor funf Jahren gab die Galerie
einen Katalog zu Hernandez Pijuan
mit 48 Farbabbildungen heraus:
»,Zeichnungen 1989 bis 2004“
unter anderem mit einem Text des
amerikanischen Philosophen und
Kunsttheoretikers Arthur C. Danto.
Zuletzt, im Herbst 2011, wurde sein
Werk im Sinclair-Haus der Altana
Kulturstiftung in  Bad Homburg
vorgestellt. Im nachsten Jahr findet

l"l,.;‘...;:h f"'{.»----; ,‘

Abb. 1 Joan Herndndez Pijuan, 1993, Gouache auf

eine umfassende Retrospektive im
Museo Reina Sofia in Madrid statt.

Zur Ausstellung erschien ein Katalog
von 96 Seiten und 55 Farbabbildungen
und einer ausfihrlichen Biographie.

Dr. Peter Dittmar

Galerie Dittmar
Auguststrasse 22

10117 Berlin

Telefon: (030) 280 985 40
Email:

edition(at)galerie-dittmar.de
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,Mich interessiert an
meiner Arbeit, nicht
zu wissen, was dabei
herauskommt.”

Eine Ausstellung des NEO-
Fabulisten ATAK in Berlin

Ursula Kleuters

Die Galerie Ida llluster zeigte in der
Ausstellung NEO-FABULIST vom 27.
April bis zum 16.06.2012 Malerei
sowie  Originalillustrationen  aus
den Bichern ,Der geheimnisvolle
Fremde” von Mark Twain (Carlsen
Verlag, vorauss. Ende 2012), «Com-
ment la mort est revenue a la vie»
von Muriel Bloch (Editions Thierry
Magnier, 2007) und ,Verrickte Welt”
(Verlag Jacoby & Stuart, 2009).

ATAK, geb. 1967 als Georg Barber in
Frankfurt/Oder, ist ein bedeutender
deutscher Kinstler, der grenziiber-
schreitend in den Bereichen Comic,
[llustration und Malerei arbeitet.
Nach einer Ausbildung zum Schrift-
und Grafikmaler studierte er Visuelle
Kommunikation an der Hochschule
der Kiinste in Berlin. Dort gehorte er
1989 zu den Mitbegriindern der Com-
ic-Gruppe und des Magazins Renate.
Zahlreiche Preise und Dozenturen im
In- und Ausland festigten seinen Rang
als stilbildenden Kiinstler. Zurzeit
hat er eine Professur fir Illustration
an der Burg Giebichenstein in Halle
inne. Seine Arbeiten wurden bisher in
Einzel- und Gruppenausstellungen im
In- und Ausland gezeigt, u.a. in New
York, Paris, Helsinki, Berlin, Stock-

Abb. 1 ATAK, 0.T., 2011, Mischtechnik auf Papier, 35,9 x 47,8 cm, aus dem Buch ,,Der geheimnisvolle

Fremde” von Mark Twain, Carlsen

Verlag, Hamburg, Winter 2012 - © ATAK, courtesy Galerie IDA ILLUSTER, Repro: B. Borchardt

holm, Lissabon, Troisdorf und Luzern.

»lch versuche, die Leichtigkeit von ei-
nem Kind wieder zu finden. Ich kann
mich genau an diese Zeit erinnern,
wo man vollkommen eins war mit der
Zeichnung. [...] Manchmal schafft man
das fiir ein paar Sekunden wieder. [...]
Das ist ein Glicksmoment.” (Zitat: ATAK)

Das opulente Universum des Aus-
nahmekiinstlers ATAK ist gepragt von
seinem scharfen Blick auf die Ver-
ricktheit dieser Welt. Sich selbst als
Neo-Fabulist bezeichnend flhlt er
sich einer Tradition des Erzahlerisch-
en verpflichtet, die sich mit zeitgen-
ossischen Themen aller Couleur und
den Provokationen des Alltags aus-
einandersetzt. Mit Leichtigkeit jongli-
ert ATAK Versatzstlicke aus High-
und Low Art und verleiht dem Bild
mit verspielter Frechheit eine neue
Personlichkeit. Sein (Euvre ist dabei
weitgreifend und so finden sich ne-
ben lllustrationen, Grafik, Comic und
Malerei auch Objekte, Installationen
und Skulpturen. Technik und Mate-
rial werden vielfdltig eingesetzt: die
verwendete Bricolage-Technik, die
dem Samplen von Musik gleicht, 16st
inhaltlich und formal altbekannte Er-
zahlstrukturen auf und wirkt dabei
immer offen und spontan. So finden

sich neben Collage und Montage
auch Demontage und Persiflage.

ATAK Ubermalt &Eltere, bereits be-
nutzte Papiere, und integriert die
vorigen Inhalte. Er selbst nennt es die
Einbindung von , Aura” und ,Seele”
des schon Existenten, die in die neuen
Arbeiten einflieRen. Sein grolRes In-
teresse an Literatur und zahlreiche
kunsthistorische Zitate, wie Referen-
zen an Hieronymus Bosch, Manet,
Munch, Matisse, tragen zur Verrat-
selung und Vielschichtigkeit seiner
Bilder bei. Das Werk oszilliert zwisch-
en unbekiimmerter Fréhlichkeit und
intelligenten Abgriinden, satten Far-
ben und retrogardistisch anmuten-
dender Reduktion. Die schillernden
Bilder kdnnen damit spontane emo-
tionale Reaktionen auslésen oder
auch personlichen Erinnerungswelten
Raum geben.

Internetseite:
http://idailluster.
net/kuenstler/atak

Ida Illuster
Sophienstralle 32

10178 Berlin

Tel 0049 3027 59 21 66
Mail: www.idailluster.net
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Neue Impulse in der
Welterbeerziehung:
DVD Hinweis -
Welterbe-Workshop fiir
Schiilerinnen im Kontext
des 9. Internationalen
Projekttages der
UNESCO Projektschulen
2012

Nina Hinrichs

Wichtige Ziele der Welterbeerzie-
hung bestehen darin, Schilerinnen
und Schiiler flr die Bedeutung von
Welterbe und dessen Bewahrung zu
sensibilisieren. Im Sinne der UNESCO-
Welterbekonvention werden die
Jugendlichen zu interkulturellem
Lernen und internationalem Dialog

herangefihrt.
Im Kontext des 9. Internationalen
Projekttages der UNESCO-Projekt-

schulen ,Hinterm Tellerrand geht’s
weiter — Weltbewusst essen und
leben”, der vom 22.-25.April statt-
fand, wurde der zweite Welterbe-
Workshop fur Schilerlnnen im Klos-
ter Lorsch durchgefiihrt. Unter der
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Koordination Welterbeerziehung der UNESCO-Projektschulen

Leitung von Monika Kleineberg, Ko-
ordinatorin der Welterbeerziehung
der UNESCO-Projektschulen, wurde
von drei Schilerinnen aus Gottingen
ein 12-mindtiger Kurzfilm erstellt,
der das Projekt dokumentiert. An
diesem nahmen Schilerlnnen der
Jahrgangsstufen 7 bis 10 aus Got-
tingen, Plauen und Ahrensburg teil.
Das Thema lautete: , Kloster-Lorsch:
Vom Reichskloster Karls des GroRen
zum Weltkulturerbe der Mensch-
heit”. Dabei wurden in Workshops
die Schwerpunkte , Essen im Mittel-
alter”, ,Krauter und Medizin“ und
»Skriptorium® behandelt. Die Jugend-
lichen haben nach mittelalterlichen

Methoden Essen zubereitet, Krauter
gesammelt und daraus Salben und
Tinkturen erstellt. Weiterhin wurden
nach mittelalterlichem Vorbild Schrif-
ten und Abbildungen erstellt. Im Film
sind neben der Dokumentation der
Workshops personliche Eindriicke der
Schilerlnnen eingebunden. Die DVD
vermittelt einen Einblick in ein erfolg-
reiches Workshop-Konzept anldsslich
des Internationalen Projekttages der
UNESCO-Projektschulen.



