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Abstract

Der Begriff der , Asthetischen Bildung“ scheint gegenwaértig unter Ideologieverdacht zu geraten und als ,,
eigensinniger" Bereich der Kinste angesichts aktueller klnstlerischer Entwicklungen zunehmend fraglich
zu werden. Die Kinste spielen mit den Grenzen zwischen Kunst und Alltag, zwischen kunstlerischen und
sozialen Aktionen. Der Soziologe Dirk Baecker spricht davon, dass die Klinste , das Gefangnis ihrer
Autonomie” verlassen. Sollte sich diese Diagnose bestatigen, so stehen mit der Autonomiedsthetik auch
die Bildungsanstrengungen zur Disposition, die sich auf das spezifische Feld der Klinste beziehen. Die
Rede von der ,Asthetischen Bildung“ kdnnte damit obsolet werden.

Der Beitrag erlautert die Veranderungen, die diese aktuellen Entwicklungen der Klnste aus
bildungstheoretischer Sicht mit sich bringen. Welche Auswirkungen kénnen die angesprochenen
Entwicklungen in den Kiansten fur die kunstbezogene Arbeit im padagogischen Kontext haben? Unter
welchen Bedingungen ist die Rede von einer , Asthetischen Bildung” im Feld der Theaterpadagogik noch
sinnvoll?

I am interested in a political art, that

is to say an art of ambiguity, contradiction,
uncompleted endings; an art (and a politics)
in which optimism is kept in check and
nihilism at bay. (William Kentridge)

Der Begriff der , Asthetischen Bildung” scheint gegenwartig unter Ideologieverdacht zu geraten. Das gilt
nicht nur far das Substantiv ,,Bildung”, das durch seine inflationare Verwendung zu einem unscharfen



umbrella term geworden ist, der sich vom funktionalen Kompetenzbegriff der Nach-PISA-Zeit nur noch
schwer unterscheiden lasst. Verdachtig scheint vor allem auch das vorangestellte Adjektiv , asthetisch”, das
bekanntermaflen auf sinnliche Wahrnehmung und die damit verbundene Erkenntnis verweist (aisthesis).
Gleichzeitig verweist es auf den spezifisch herausgehobenen Gegenstandsbereich, in dem diese
Wahrnehmung als solche thematisch wird, namlich den Bereich der klinstlerischen Ereignisse, Produktionen
und Produkte.

Dieser - gemals der Vorstellung einer Autonomieasthetik - eigensinnige Bereich der Kunste scheint
angesichts aktueller kunstlerischer Entwicklungen zunehmend fraglich zu werden. Die Klnste spielen mit
den Grenzen zwischen Kunst und Alltag, zwischen kunstlerischen und sozialen Aktionen. Sie verlassen ihre
angestammten Radume und bringen dabei gleichzeitig das Verhaltnis zwischen Hoch- und Popularkultur in
Bewegung. Eine Folge dieser zunehmenden Durchlassigkeit, so der Soziologe Dirk Baecker, bestehe darin,
dass die Kunst ,, das Gefangnis ihrer Autonomie” verlasse (Baecker/Hedinger 2012).

Sollte sich diese Diagnose bestatigen, so stehen mit der Autonomieasthetik auch die
Bildungsanstrengungen zur Disposition, die sich auf das spezifische Feld der Klinste beziehen. Die Rede von
der ,Asthetischen Bildung“ kénnte damit obsolet werden. Wenn ich diese Vermutung anstelle, dann nicht
aus der Haltung der Trauer heraus oder mit dem kulturkritisch erhobenen Zeigefinger. Meine titelgebende
Frage ,Asthetische Bildung - gibt’s die noch?“ zielt vielmehr auf die Verédnderungen, die die aktuellen
Entwicklungen der Kunste aus bildungstheoretischer Sicht mit sich bringen. Welche Auswirkungen kénnen
die angesprochenen Entwicklungen in den Kinsten fur die kunstbezogene Arbeit im padagogischen Kontext
haben?

Ich stelle diese Fragen aus der Position einer Theaterpadagogin, die an einer klinstlerischen Praxis von
Theaterarbeit im padagogischen Kontext interessiert ist. Diese Position impliziert notwendig eine
Orientierung an Zeitgenossenschaft. Da es sich beim Theater um eine ephemere Kunst handelt, ist
Theaterpadagogik in besonderer Weise darauf angewiesen, zeitgendssische Produktionen und theatrale
Praktiken wahrzunehmen.

Im ersten Teil meiner Uberlegungen werde ich deshalb anhand von zwei ausgewéhlten Beispielen auf die
spezifischen Modi der Verflechtung von sozialen und klnstlerischen Praktiken im zeitgendssischen Theaters
eingehen und auf theaterwissenschaftliche Beschreibungen und Analysen dieses Phanomens. Im Anschluss
daran werde ich mich mit der Bedeutung dieser Entwicklungen fur die theaterpadagogische Arbeit
auseinandersetzen und sie im Kontext einer so genannten , performativen Gesellschaft” diskutieren.
SchlieBlich werde ich im dritten Punkt auf die Ausgangsfrage zurickkommen und nach der aktuellen
Relevanz asthetischer Bildung vor dem Hintergrund der beschriebenen klnstlerischen und sozialen
Entwicklungen fragen.

Praktiken zeitgendssischen Theaters

»ES gibt seit geraumer Zeit, einiges im Theater zu sehen, von dem man bis vor wenigen Jahren nicht
gedacht hatte, dass es Theater ist” (Otto 2014:144), so der Hildesheimer Theaterwissenschaftler Ulf Otto in
seiner Leipziger Vorlesung doing theatre. Wer seit Ende des vergangenen Jahrhunderts die
Theaterentwicklung verfolgt hat, kann dem sicher unumwunden zustimmen. So gelange ich nach Vorlegen
eines Tickets nicht etwa in den Zuschauer*innenraum zum nummerierten Platz, sondern zu einem Counter,


http://whtsnxt.net/007

wo Theaterbesucher*innen Mobilphone ausgehandigt werden. Am anderen Ende der Leitung meldet sich
eine Angestellte aus einem Callcenter in Indien und fuhrt mich freundlich und bestimmt durch Kreuzberg,
stellt Fragen nach meinem Alter, nach meinem Familienstatus und Uberfihrt mich ganz nebenbei charmant
der Luge. Aber schlieBlich befinde ich mich in einer theatralen Situation, die Kategorie der Luge ist also
nicht angemessen. Ich habe lediglich mitgespielt, oder?

Mit dieser Verunsicherung spielt Call Cutta, ein theatraler Rundgang durch ein Kreuzberger Stadtviertel
rund um das Hebbel am Ufer in Berlin, konzipiert und realisiert von der Gruppe Rimini Protokoll im Jahr
2005. Der bestandige Wechsel zwischen der Realitat der Stadt und den losen Faden der historischen und
privaten Erzahlung(en) meiner Gesprachspartnerin, zwischen scheinbarer persdnlicher Nahe und realer
geographischer Entfernung fordert meine Aufmerksamkeit heraus. Ich nehme die Notwendigkeit Situationen
zu rahmen - als theatral, real, dokumentarisch - bewusst wahr und erlebe gleichzeitig, wie die Einordnung
in diese Kategorien scheitert, wie sich die Rahmen, die ich versuche zu konstruieren, tUberlagern.

UIf Otto charakterisiert diese und ahnliche Entwicklungen im zeitgendssischen Theater durch verschiedene
Merkmale. Neben einer Deprofessionalisierung der Akteur*innen spricht er von einer Tendenz zur
Despektakularisierung. Damit meint er den Verzicht auf die besondere Form der Sichtbarkeit in der
Anordnung von Bihne und Zuschauer*innenraum, die sich in allen Formen von theatralen Rundgangen und
Installationen zeigt. Zusatzlich nennt er die Tendenz zur Delimitierung von zeitlicher und raumlicher
Organisation theatraler Ereignisse, in der eine ,verteilte und vernetzte Offentlichkeit” an die Stelle der
gemeinsamen Anwesenheit von Produzent*innen und Rezipient*innen an einem Ort zur selben Zeit tritt, die
lange Zeit als wesentliches Merkmal theatraler Produktion galt (vgl. Otto 2014:143).

Das ,echte Leben” mit der Welt des Theaters zu verbinden, ist auch ein erklartes Ziel der Theaterarbeiten
des deutsch-englischen Performancekollektivs Gob Squad. In ihrer Inszenierung Before your very eyes
(Produktion: Theater Campo, Gent) verlassen sie dazu allerdings nicht das Theater. Sie holen vielmehr
dieses Leben auf die Theaterblihne, machen es zum Gegenstand der Beobachtung und thematisieren sein
Verrinnen in der Zeit.

Before your very eyes ist ein Langzeitprojekt, das sich mit dem Aufwachsen, Alterwerden und schlieRlich
dem Sterben befasst. Die Arbeit an diesem Projekt begann 2008 mit sieben Protagonist*innen im Alter von
8-12 Jahren. In dieser Recherchephase flihrten die Gob Squad-Performer*innen mit den Kindern Gesprache
Uber deren persodnliche Vorstellungen von ihrer Zukunft, regten sie zu Fragen und Appellen an, die sie an ihr
zukUnftiges Ich richten wollten und sammelten dabei Text- und Videomaterial.

Zwei Jahre spater kam die Gruppe wieder mit den Kindern zusammen und begann mit den Proben zum
Stlick, das schlieBlich 2011 im Hebbel am Ufer Berlin uraufgefihrt wurde und seine Derniére im November
2014 im Rahmen der Veranstaltung zum 20. Bestehen der Gruppe Gob Squad erlebte.

Die Vorstellung beginnt mit einer Ankiindigung auf dem Ubertitelungsdisplay: ,Ladies and Gentlemen! Gob
Squad Proudly Presents: Real live children! In a rare and magnificent opportunity... to witness seven lives
lived in fast forward... Before Your Very Eyes!” Auf der BUhne sehen wir einen Uberdimensionalen
Schaukasten. Das Publikum kann - wie in einem Versuchslabor - den Jugendlichen dabei zuschauen, wie sie
miteinander reden, Spiele spielen, einen Film auf einem Monitor anschauen, Musik Uber Kopfhérer héren,
tanzen, sich schminken und wie sie sich in den Einwegspiegeln des Schaukastens bei all dem selbst



beobachten. Eine Stimme aus dem Off gibt Regieanweisungen und leitet jeweils neue Spielphasen ein.

Zentral in dieser Produktion ist die Konfrontation der Teenager bzw. der jungen Heranwachsenden mit
ihrem jungeren Selbst, das ihnen nun als Videoprojektion gegenubertritt. Sie treten in Dialog mit der
Flaschenpost, die sie in Form von Fragen und Appellen als Kinder in die Zukunft geworfen haben. , Spielst
du immer noch gerne mit diesen weichen grinen Ballen?“, ,Bist du schon in der Pubertat?“, ,,Gebrauch
gefalligst mal dein Gehirn!“. Ratlosigkeit, Schweigen, coole aber auch heftige Abwehr sind die Reaktionen
der Jugendlichen auf die Fragen aus der Vergangenheit.

Auf diese Weise wird den Jugendlichen ihr eigenes Aufwachsen bewusst vor Augen gefihrt und sie
gelangen moglicherweise auch zu einer Reflexion ihrer Subjektwerdung. Sie bekommen Einblicke in die
Prozesse des doing subject, denen sie unterworfen sind und die sie im doing theatre performativ
hervorbringen und gestalten. Und sie fihren diese Prozesse der Subjektivierung gleichzeitig den
Zuschauenden vor Augen. Das geschieht insbesondere dann, wenn die Jugendlichen im letzten Teil des
Stlicks spielend das eigene Alterwerden antizipieren und damit die Zuschauenden mit ihren je eigenen
zurlickliegenden Vorstellungen von und Erwartungen an das Erwachsenwerden konfrontieren.

Die beiden vorgestellten Produktionen stehen hier exemplarisch fir die Arbeit des zeitgendssischen
Theaters zwischen kinstlerischen und alltaglichen sozialen Praktiken, fur Strategien, die diese Grenze
Uberschreiten, soziale Praktiken auf die BUhne bzw. theatrale Praktiken in den sozialen Raum
transportieren. Die Reihe der Beispiele von Theaterproduktionen, die sich mit diesen und anderen Verfahren
auf soziale Realitat beziehen, lieBe sich muhelos fortsetzen.

Der Einbruch des Realen in die theatrale Fiktion, den der Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann Ende
der 90er-Jahre als ein wesentliches Kennzeichen des zeitgendssischen, von ihm so genannten
postdramatischen Theater diagnostizierte (Lehmann 1999:170ff), ist inzwischen zu einem
selbstverstandlichen Element der Darstellungspraktiken eines performanceorientierten Theaters geworden,
das damit auch seine Produktionsweisen thematisiert und reflektiert. Ihre gemeinsame Basis haben diese
Praktiken in der Tatsache, dass Theaterproduktionen immer schon mit aus der sozialen Realitat
entliehenem Material, mit ,,echten” Menschen und ihren sozialen Praktiken arbeiten, dass das Reale in der
Fiktion, das Nicht-Asthetische im Asthetischen enthalten ist. , Theater findet als eine zugleich véllig
zeichenhafte und vollig reale Praxis statt” (Lehmann 1999:174). Es gehe also - so Lehmann - nicht um die
Verwendung und Prasentation sozialer Realitat als solcher, sondern darum, durch den Einbruch des Realen
mit den im Theater sehr durchlassigen Grenzen zwischen den verschiedenen Realitatsebenen zu spielen
und dabei selbstreflexiv auf die besondere Qualitat des klinstlerischen Materials zu verweisen. Der -
besonders im theaterpadagogischen Diskurs - vielbeschworene Anspruch einer Authentizitat des Materials,
insbesondere des*der nicht professionellen Akteurs*in wird damit zurlickgewiesen. Entscheidend ist
vielmehr, dass mit dem Einbruch des Realen gleichzeitig die Produktionsweise des Theaters offengelegt
wird, das Doppel von Dargestelltem und Darstellung, von Referentiellen und Performativem, das fir jede
Form theatraler Praxis in je unterschiedlichem Verhaltnis konstitutiv ist.

Theaterpadagogik unter kulturwissenschaftlicher Perspektive

Dass die beschriebenen kiinstlerischen Strategien des zeitgendssischen performanceorientierten Theaters
fUr theaterpadagogische Arbeit von groRem Interesse sind, liegt auf der Hand. Theaterpadagogik kann hier



an ein kulturwissenschaftliches Verstandnis von Theater als einer spezifischen kulturellen Praxis in seiner
Relation zu anderen kulturellen Praktiken anknUpfen. An die Stelle eines auf hoher Kunstfertigkeit
beruhenden, literarisch dominierten Theaters tritt eine recherchebasierte theatrale Arbeit ausgehend von
Materialien des Alltags. Was sich aus theaterwissenschaftlicher Sicht als Strategie der (De-
)Professionalisierung (vgl. Otto 2014:143) darstellt, kann aus theaterpadagogischer Perspektive als eine
Befahigung der Akteur*innen zu professionellem Handeln gewertet werden, als (Re-)Professionalisierung.
Die Akteur*innen, die Material sammeln, gemeinsam szenisch gestalten und auf die Buhne bringen, kénnen
dann als Expert*innen flr den jeweiligen markierten Ausschnitt der Alltagskultur gelten, wie Ute Pinkert in
ihrer Gegenuberstellung unterschiedlicher Theaterbegriffe in der Theaterpadagogik herausarbeitet (vgl.
Pinkert 2008; siehe auch: Ute Pinkert ,Theater und Vermittlung. Potentiale und Spannungsfelder einer
Beziehung"). Sie zieht daraus auch Konsequenzen fur das Selbstverstandnis von Theaterpadagog*innen:
»~Unter einer kulturwissenschaftlichen Perspektive kénnen sich Theaterpadagog/innen damit nicht nur als
Experten fur die Theaterkunst begreifen. Sie sind dartber hinaus aufgefordert, sich mit auBerhalb des
Theaters vorhandenen kulturellen Praktiken und Bildern und den ihnen zugrunde liegenden und durch sie
produzierten Macht- und Gesellschaftsverhaltnissen zu beschaftigen“ (Pinkert 2008:177). So verstanden ist
Theater also auch in der Lage gesellschaftliche Zusammenhange zu thematisieren und zu problematisieren.

Angesichts aktueller Gesellschaftsdiagnosen, die von einer Allgegenwartigkeit der Performance als
Darstellung von Wirksamkeit in allen Lebensbereichen ausgehen, spielt diese kontextreflexive und
selbstreflexive Funktion theaterpadagogischer Arbeit eine wesentliche Rolle. So spricht der US-
amerikanische Performancetheoretiker Jon McKenzie in seiner Untersuchung Perform or else (2001) von
einer Kultur der allgegenwartigen und auf Wirksamkeit zielenden Performance. Er unterscheidet drei Felder
der Performance im kulturellen, technologischen und organisatorischen Bereich, die nach einem jeweils
eigenen System von Werten ihre Wirksamkeit bestimmen. Wahrend kulturelle Performance soziale
Wirksamkeit anstrebt - bekannt als Frage nach der Messbarkeit von social impact in kulturellen Projekten
im padagogischen Kontext - geht es in technologischen Performances um Effektivitat, in organisatorischen
um Effizienz. McKenzies These lautet, dass Performance zum zentralen Macht-Wissens-Dispositiv der
Gegenwartsgesellschaft geworden sei: , Performance wird flr das 20. und 21. Jahrhundert das gewesen
sein, was Disziplin fur das 18. und 19. Jahrhundert gewesen ist, namlich eine onto-historische Formation von
Macht und Wissen” (McKenzie 2013:144).

Wenn McKenzies These zutrifft, kdnnte theaterpadagogische Praxis, die mit performativen Verfahren
arbeitet, moéglicherweise als eine Technik der Subjektivierung - im Sinne einer Eintbung in symbolische
Ordnungen - fungieren. Theaterpadagog*innen werden in diesem Fall zu Expert*innen fur die EintGbung
normativer Strukturen des Wirksamkeitsdispositivs. Dartber hinaus ist zu vermuten, dass eine solche Form
der Subjektivierung dort am effektivsten funktioniert, wo der Transfer zwischen theatraler Gestaltung und
sozialer Realitat moglichst einfach zu bewaltigen ist, wo also soziale Praxis und klUnstlerische Praxis
ineinander aufgehen, so dass die Reflexionsfunktion Letzterer gegeniber der Ersten verlorengeht. Mit dem
Verschwinden der Differenzen zwischen kunstlerischen und alltaglichen Praktiken kdnnte gleichzeitig auch
der mit kunstlerischer Bildung einhergehende Anspruch der Welt- und Selbstreflexion aufgegeben werden.

Reduziert man Bildung allerdings nicht nur auf ein funktionales Geschehen innerhalb einer Gesellschaft, und
Theaterspielen nicht auf ein Probehandeln fur diese Gesellschaft, dann stellt sich die Frage, wie einer
solchen funktionalen Vereinnahmung theaterpadagogischen Wissens entgegengewirkt werden kann.
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Um diese Frage zu beantworten, scheint es mir notwendig, die spezifisch klinstlerischen Strategien des
zeitgendssischen Theaters im Umgang mit dem alltaglichen Material noch einmal genauer in den Blick zu
nehmen und auf ihre Bedeutung hin fiir Asthetische Bildung zu befragen. Ich komme damit auf meine
eingangs gestellte Frage nach der aktuellen Relevanz asthetischer Bildung zurtck.

Asthetische Bildung zwischen den Ordnungen des Sinnlichen

Im Sinne einer relationalen Beziehung von rohem Material des Alltags und gestaltetem Material im
theatralen Rahmen moéchte ich, in Anlehnung an den eingangs zitierten UIf Otto - von einer
Darstellungsstrategie der De-kontextualisierung und Re-kontextualisierung sprechen. Das alltagliche
Material - soziale Praktiken, die*der gefundene Akteur*in - wird aus seinem kulturellen Kontext heraus in
den Kontext theatraler Praxis Ubersetzt und verandert dadurch seine Qualitat.

Dieser Vorgang ist auch das Entscheidende innerhalb der oben dargestellten Produktionen. Soziale Realitat
wird hier durch den Bezug zur Realitat des Theaters fiktionalisiert. Sie erscheint nicht pur mit dem Anspruch
von Authentizitat, sondern in dieser Relation immer als etwas und fordert von Produzent*innen und
Rezipient*innen ein bestandiges framing und unframing. Dadurch verschwinden die Grenzen zwischen
kinstlerischer und sozialer Aktion nicht, im Gegenteil, sie treten auf neue Weise besonders deutlich ins
Bewusstsein.

Jacques Ranciere zufolge wird damit eine entscheidende Funktion dessen erflillt, was er als die ,Politik der
Kunst” ansieht, ndmlich eine Fiktion zu produzieren, mit seinen Worten: ,,einen neuen Bezug zwischen
Schein und Wirklichkeit, zwischen Sichtbarem und seiner Bedeutung, Einzelnem und Gemeinsamen zu
stiften” (Ranciére 2008:89). Klinstlerisches Handeln produziere diese Fiktion, indem sie ,die etablierte
Aufteilung zwischen Poesie und Prosa, zwischen der Sprache der 6ffentlichen und privaten
Angelegenheiten, zwischen Platzen, Funktionen und Zustandigkeiten durcheinanderbringt” (ebd.).

Entsprechend pladiert Ranciere daflr, die Dichotomie von Verschmelzung von Kunst und sozialer Realitat
auf der einen und klnstlerischer Autonomie auf der anderen Seite aufzuheben zugunsten der Vorstellung
einer ,gegenseitigen Bezugnahme von heterogenen Ordnungen des Sinnlichen” (ebd.). Diese Vorstellung
fragt - so Ranciere - nach der jeweils aktuellen Eigenart der Bezugnahme von Kunst auf soziale Realitat. Sie
sucht deren kritische Qualitat in der ,Scharfe des Zusammentreffens der heterogenen Elemente” (ebd.: 91)
jenseits einer vermeintlich authentischen sozialen Realitat und auch jenseits eines tugendhaften, auf
Gemeinschaftserfahrung zielenden Darstellens von sozialer Wirklichkeit.

In dem auf diese Weise beschriebenen uneindeutigem Feld zwischen sozialer Realitat und klnstlerischer
Bezugnahme lassen sich, so meine These, auch Uberlegungen zu einer aktuellen Formulierung Asthetischer
Bildung anschlieBen. Was der Theaterwissenschaftler Gerald Siegmund flr das Theater reklamiert, kann
auch als eine Méglichkeit Asthetischer Bildung im Feld der Theaterpadagogik formuliert werden, namlich,
dass sie ,uns das verlernen lasst, was wir als soziale Subjekte eingelbt haben” (Siegmund 2014:196).
Zwischen den Ordnungen des Sinnlichen angesiedelt, kann Asthetische Bildung méglicherweise einen
Widerpart gegentber der Tendenz zur Performativierung aller Lebensbereiche darstellen und vermag
gleichzeitig die gesellschaftlich etablierten symbolischen Ordnungen zu stéren. Dazu ist allerdings ein
Abstand zwischen sozialer und klinstlerischer Realitat notwendige Voraussetzung.



Um diese Funktion Asthetischer Bildung zu konturieren, kann auch ein Nachdenken {iber neue Formen der
Autonomie von Kunst notwendig werden, wie es Dirk Baecker einfordert. Nachdem er dije eine Autonomie
der Kunst verabschiedet hat, verweist er auf das charakteristische Spannungsverhaltnis zwischen Kunst und
anderen gesellschaftlichen Feldern, deren Differenzen offensichtlich weiterhin zu markieren sind. Zur
Erlduterung seiner Thesen zur Kunst der nachsten Gesellschaft duRert er im Gesprach mit Johannes M.
Hedinger: ,Mir war hier der Hinweis darauf wichtig, dass es auch fur die sogenannte Autonomie der Kunst
neue Formen geben wird. (...) Und nach wie vor sucht die Kunst die Kontroverse, lasst sich also nicht von
Politik oder Wirtschaft, Pddagogik oder Asthetik fiir deren Zwecke einspannen” (Baecker/ Hedinger 2012).

Auch die Neuformulierung eines erfahrungsasthetischen Autonomiebegriffs, wie sie in jungerer Zeit von der
Philosophin und Kunsttheoretikerin Juliane Rebentisch vorgenommen wurde, kann fir ein solches
Verstandnis von Asthetischer Bildung maRgeblich sein. Durch den Fokus auf die Erfahrung werde, so
Rebentisch, das Moment der Unbestimmtheit und UnabschlieBbarkeit in die Autonomiediskussion
eingefuhrt. Gleichzeitig werde dabei die der asthetischen Erfahrung eigenen , Logik der Distanznahme*”
beibehalten, die die soziale oder politische Realitat in das ,ernste Spiel des Asthetischen” ibersetze (
Rebentisch 2014). Eine von zeitgendssischer Erfahrung und Produktion der Kiinste ausgehende Asthetische
Bildung muss also - wenn sie sich nicht selbst abschaffen will - die Herausforderungen aktueller
kinstlerischer Praktiken an den Grenzen von Kunst und Alltag annehmen. Dabei geht es darum, diese
Grenzen erfahrbar zu machen, auch und gerade dort wo sie vermeintlich verschwinden. Der entscheidende
Impuls fur eine so verstandene asthetische Bildung liegt im sich standig verandernden Zwischenraum von
kinstlerischem und alltaglichem Handeln.
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Anmerkungen

Dieser Beitrag erschien 2016 in der Textsammlung , where the magic happens. Bildung nach der Entgrenzung der Kinste“,
herausgegeben von Torsten Meyer, Julia Dick, Peter Moormann und Julia Ziegenbein, erschienen bei kopaed. Fir die Veroffentlichung
auf kubi-online wurde er formal angepasst.
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