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1 Einleitung

Dieser Essay reflektiert die Bedingungen der Méglichkeit eines fruchtbaren Ansatzes fir den
barrierefreien, digitalen Zugang zu kulturellen Giitern. Untersucht wird dies am Beispiel
von Audiodeskriptionen, die visuelle Inhalte wie Bilder, Graphiken oder Tabellen durch und
fur blinde und sehbehinderte Menschen zuginglich machen sollen. Um die notwendigen
sozio-kulturellen und rechtlich-politischen Rahmenbedingungen in den Blick zu nehmen
beziehungsweise in den Griff zu bekommen, wird der Text einen weiten Weg zuriicklegen
miissen.

Er hebt an mit der menschenrechtlichen Basis fiir Barrierefreiheit und Zugang zu Kultur
und Kunst (2.1). In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, warum, trotz der hohen
Verbindlichkeit des Anspruchs auf barrierefreien Zugang, der durch die 2006 verabschiedete,
2007 ratifizierte und seit 2008 in Kraft getretene Behindertenrechtskonvention der Ver-
einten Nationen (UN-BRK) international gewihrleistet sein sollte, die Zugangs-Realitit
weit hinter den Anspriichen zuriickbleibt. Eine wichtige Ursache hierfiir findet der Artikel
in impliziten Wissenselementen, die im Wahrnehmen von sehenden Menschen und blinden
Menschen in folgenreich unterschiedlicher Weise fundiert sind (2.2). Dazu rekonstruiert der
Text die Differenz zwischen ,sehendem Wahrnehmungsstil* und ,blindem Wahrnehmungs-
stil’, zunichst in ihrer alltdglichen Weltkonstitution. Mit Bezug auf wissenssoziologische
und phinomenologische Ansitze fokussiert der Artikel einen blinden Wahrnehmungsstil,
der ein kognitiv hochintegriertes Zusammenspiel taktiler, akustischer, olfaktorischer und
propriozeptiver Sinnesfelder beschreibt.

Eine blinde Perspektive dient als Gegenentwurf zum okularzentristischen Normali-
titsmodell. Diese Dominanz wirkt gerade deshalb so stabil, weil ihre korperlichen und
kognitiven Voraussetzungen als ableistische Struktur weitgehend implizit im Alltagswissen
habitualisiert sind (2.3). Der Ableismus-Begriff der Disability Studies wird mit der Ana-
lyse verbunden und auf den Herrschaftsraum musealen Handelns tibertragen (3): Museen
stabilisieren hiufig ein normatives Subjekt (gehend, sehend, hérend und verstehend) und
produzieren damit Ausschliisse (3.1). Kontrastiert werden solche hegemonialen Praktiken
mit alternativen Konzepten wie ,Disabled Artworks®, ,Disability Aesthetics® und ,Disability
Arts® (3.2).

Anschaulich setzt der Text diesen Konzepten Beispiele eigener kuratorischer Praxis aus
dreiflig Jahren Zugangsarbeit' an die Seite: ,Heterotopien® des Zugangs etwa durch Aus-

1 ,Zugangsarbeit ist als ein situierter Prozess zu verstehen, an dem verschiedene menschliche und nichtmenschliche
Akteur*innen beteiligt sind. Diese kollaborativen Prozesse bestehen aus situierten Workarounds, individuellen
Hacks und Improvisationen, die das gestalterische Potenzial der Zusammenfiihrung von Menschen mit unter-
schiedlichen Be_hinderungen, sensorischen Praktiken, Erfahrungen und digitalen Medien offenlegen. Um
Technologien barrierefrei zu gestalten, ist eine kontinuierliche Zusammenarbeit und das Wissen tiber Barriere-
freiheit, das Zugangswissen, erforderlich. Es wird immer deutlicher, dass Nutzer*innen eine aktivere Rolle in
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stellungen im Dunkeln (4) und ,Kontaktzonen® beispielsweise in vielstimmigen Audio-
inszenierungen von Gemilde-Ausstellungen und kinisthetischen Ubersetzungen von Tanz
(5). In diesen alternativen Formen der Vermittlung wird das Zugehen auf Barrierefreiheit
nicht additiv, sondern als produktive Un- und Umordnung von Wahrnehmung, Autoritit
und Vermittlung prozessual erprobt. Daran schlieflen aktuelle Weiterentwicklungen der
,Aesthetics of Access® an, die barrierefreien Zugang als dsthetisches Material und als disabil-
ity/deaf-geleitete Dramaturgie begreifen (6). Als Ubertragung der Prinzipien der Aesthetics
of Access auf barrierefreien Zugang zu Museen wird das , W-ICAD-Modell® behandelt (7).

Zum Abschluss werden die Kernbegriffe politischen Raumes, ,Heterotopie® und ,Kontakt-
zone', mit Disability Aesthetics und Disability Arts sowie deren praktischer Umsetzung
in der Aesthetics of Access verkniipft. In einer letzten Zusammenschau (8) werden die so
gewonnenen Kategorien des politisch-dsthetischen Kriftefelds Be/hinderte Kunst riick-
gebunden an die jeweiligen , Wahrnehmungsstile. Diese konstituieren nimlich die Asthetik
des Alltags, die mit Alfred Schiitz als die ,ausgezeichnete Wirklichkeit® verstanden wird, auf
die sich andere subtilere Realititsbereiche, wie zum Beispiel die der Kunst, zuriickbeziehen
miissen, wollen sie intersubjektive Verstindigung erzielen.

Forschungs-, Entwicklungs- und Gestaltungsprozessen spielen miissen. Dies beinhaltet Zugangswissen und
Zugangsarbeit gleichermaflen.“ (Tom BieLiNg, Frithjof EscH, Beate OCHSNER, Siegfried SAERBERG & Robert
Stock: ,Zugangswissen und Zugangsarbeit — Uber Potenziale und Barrieren der digitalen Zusammenarbeit®, in:
Dis/Ability und digitale Medien: Interdiszipliniire Perspektiven auf Technologien, Praktiken und Zuginglichkeiten, hg.
v. Robert Stock, Christian Meier zu Verl, Melike Sahinol et. al., Wiesbaden 2025, 279-309, DOI: 10.1007/978-
3-658-46724-1_11, hier 305).


https://doi.org/10.1007/978-3-658-46724-1_11
https://doi.org/10.1007/978-3-658-46724-1_11
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2 Normativer und erkenntnistheoretischer Rahmen

Warum bleibt der Zugang zu kulturellen Giitern im Grad seiner Barrierefreiheit so weit
hinter den verbindlichen Forderungen der von den Vereinten Nationen verabschiedeten
Behindertenrechtskonvention (UN-BRK) zuriick? Wir finden eine Antwort in einer tief in
der alltdglichen Lebenswelt verwurzelten Differenz von Wahrnehmungsstilen und einem
damit verbundenen impliziten Ableismus.

2.1 Menschenrechtliche Grundlagen kultureller Teilhabe

Der Zugang zu Kultur ist im internationalen Recht als fundamentales Menschenrecht an-
erkannt. Das Ubereinkommen der Vereinten Nationen iiber die Rechte von Menschen mit
Behinderungen (UN-BRK) etabliert einen umfassenden normativen Rahmen zur Sicher-
stellung der vollen und wirksamen Partizipation von Menschen mit Behinderungen am
kulturellen Leben.? Artikel 30 der Konvention garantiert Menschen mit Behinderungen
den Zugang zu kulturellem Material wie etwa Biichern, Musik, Gemailden oder Filmen,
kulturellen Aktivititen wie zum Beispiel Ausstellungen, Theater- und Filmvorfithrungen,
Fernsehprogrammen oder Lesungen sowie Orten kultureller Darbietungen oder Dienst-
leistungen, wie etwa Theatern, Museen, Kinos, Bibliotheken, Denkmilern und Touris-
musdiensten, ,gleichberechtigt mit anderen®, einschliefSlich des Zugangs ,.in barrierefreien
Formaten®.? Kulturelle Teilhabe wird damit nicht als freiwilliges kulturpolitisches Ziel,
sondern als verbindliche rechtliche Verpflichtung der Vertragsstaaten gefasst.

2 Zur Entstehung der Behindertenrechtskonvention und ihrer normativen Bedeutung vgl. Theresia DEGENER: ,,Die
UN-Behindertenrechtskonvention — ein neues Verstindnis von Behinderung®, in: Handbuch der Behinderten-
rechtskonvention. Teilhabe als Menschenrecht — Inklusion als gesellschaftliche Aufgabe, hg. v. Elke Diehl, Bonn 2015,
55-65.

3 UN-Behindertenrechtskonvention — Schatteniibersetzung. Korrigierte Fassung der zwischen Deutschland,
Liechtenstein, Osterreich und der Schweiz abgestimmten Ubersetzung, erstmals verdffentlicht 2009, heep://
www.netzwerk-artikel-3.de/index. php?view=article&id=93:international-schattenuebersetzung [12.9.2026].
Grundlegend fiir die Auslegung der UN-BRK ist die englische Version. In diesem Artikel ziehe ich als deut-
sche Ubersetzung die sogenannte ,Schatteniibersetzung’ vom Netzwerk Artikel 3, dem Verein fir Menschen-
rechte und Gleichstellung Behinderter e.V. der sogenannten offiziellen Ubersetzung, die vom Beauftragten
der Bundesregierung fiir die Belange von Menschen mit Behinderungen herausgegeben worden ist (Die UN-
Behindertenrechtskonvention. Ubereinkommen {iber die Rechte von Menschen mit Behinderungen, 2018,
hetps://www.institut-fuer-menschenrechte.de/fileadmin/Redaktion/PDF/DB_Menschenrechtsschutz/ CRPD/
CRPD_Konvention_und_Fakultativprotokoll.pdf [12.9.2026]), vor. Auf der Seite von Netzwerk Artikel 3 wird
die Schatteniibersetzung folgendermafien motiviert: ,Deutschland, Liechtenstein, Osterreich und die Schweiz
haben fast ohne Beteiligung behinderter Menschen und ihrer Verbinde eine deutsche Version der UN-Konvention
tiber die Rechte von Menschen mit Behinderungen abgestimmt. Alle Bemithungen von Seiten der Behinderten-
organisationen in den vier beteiligten Staaten, wenigstens die grobsten Fehler zu korrigieren, sind gescheitert.” In
der Schatteniibersetzung wird beispielsweise ,access’ mit ,Barrierefreiheit anstatt mit ,Zuginglichkeit’, ,inclusion’


http://www.netzwerk-artikel-3.de/index.php?view=article&id=93:international-schattenuebersetzung
http://www.netzwerk-artikel-3.de/index.php?view=article&id=93:international-schattenuebersetzung
https://www.institut-fuer-menschenrechte.de/fileadmin/Redaktion/PDF/DB_Menschenrechtsschutz/CRPD/CRPD_Konvention_und_Fakultativprotokoll.pdf
https://www.institut-fuer-menschenrechte.de/fileadmin/Redaktion/PDF/DB_Menschenrechtsschutz/CRPD/CRPD_Konvention_und_Fakultativprotokoll.pdf
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Entscheidend ist dabei, dass Artikel 30 Menschen mit Behinderungen nicht lediglich
als Rezipientinnen kultureller Giiter konzipiert, sondern ausdriicklich auch als aktive Pro-
duzentinnen kultureller Bedeutungen und kiinstlerischer Werte. Die Vertragsstaaten sind
verpflichtet, geeignete Mafinahmen zu ergreifen, um Menschen mit Behinderungen die
Entwicklung und Nutzung ihres kreativen, kiinstlerischen und intellektuellen Potenzials zu
ermdglichen — ,,nicht nur fiir sich selbst, sondern auch zur Bereicherung der Gesellschaft“.*
Diese Formulierung verweist auf ein relationales Kulturverstindnis, in dem Behinderung
nicht als Abweichung von einer normativen Leitvorstellung, sondern als konstitutiver Be-
standteil des kulturellen Gemeinguts begriffen wird. Kultur erscheint hier in einem geteilten
sozialen Raum, der von Beginn an inklusiv zu denken ist und Partizipation, Austausch und
Kreativitit als Sinn- und Bedeutungsproduktion einschlief3t.

Ein wesentliches Element von Artikel 30 ist die Verpflichtung, den Zugang zu Kultur
,in barrierefreien Formaten® sicherzustellen.” Was unter einem barrierefreien Format zu
verstehen ist, wird jedoch nicht abschlieflend definiert. Neben physischer Barrierefreiheit
etwa durch Rampen, Fahrstiihle, Leitsysteme oder Begleitassistenzen spielt auch der Abbau
oder die Vermeidung von Barrieren im Bereich von Kommunikation eine wichtige Rolle.
Weitere Hinweise liefert Artikel 2 der UN-BRK, der ,,Kommunikation® weit fasst und unter
anderem ,,Sprachen, Textdarstellung, Brailleschrift, taktile Kommunikation, Grofidruck,
barrierefreies Multimedia sowie schriftliche, auditive, in einfache Sprache iibersetzte, durch
Vorleser zuginglich gemachte sowie ergidnzende und alternative Formen, Mittel und Formate
der Kommunikation, einschliefSlich barrierefreier Informations- und Kommunikations-
technologie®, umfasst.® Diese Definition ist bewusst offen gehalten. Brailleschrift wird fiinf-
mal genannt, Gebirdensprachen werden sechsmal genannt, einfache oder Leichte Sprache
nur dreimal adressiert. Audiodeskription, obwohl fiir blinde und sehbehinderte Menschen
im Kulturbereich von zentraler Bedeutung, wird nicht explizit erwihnt. Zugleich ermdg-
licht die Aufnahme auditiver Formate und , barrierefreier Multimedia®, Audiodeskription
eindeutig unter den Kommunikationsbegriff der Konvention zu subsumieren.

Diese Offenheit ist nicht als normative Schwiche zu verstehen, sondern als strukturelles
Merkmal der UN-BRK. Kulturelle Praktiken, technische Entwicklungen und Verstindnisse
von Barrierefreiheit und Zuginglichkeit unterliegen einem kontinuierlichen Wandel; starre
Definitionen wiirden das Risiko bergen, Barrierefreiheit auf einen bestimmten historischen
Stand festzuschreiben. Die Konvention setzt daher auf fortlaufende Auslegung durch poli-
tische Aushandlungsprozesse, Normsetzung durch menschenrechtliche Gremien wie den
Genfer UN-Fachausschuss fiir die Rechte von Menschen mit Behinderungen (CRPD) sowie
die Entwicklung von Best Practices auf nationaler und institutioneller Ebene. Zentrale
Bedeutung kommt dabei der Partizipation relevanter Akteur*innen zu. Nach Auffassung

mit ,Inklusion® anstatt mit ,Einbezug’ oder ,Integration’, ,participation® mit ,Partizipation® anstatt mit , Teilhabe®
und ,independent’ mit ,selbstbestimmt* anstatt mit ,unabhingig* tibersetzt.

4 UN-Behindertenrechtskonvention — Schattentibersetzung, Artikel 30(2).

5 Ebd., Artikel 30(1) (a)-(b), s.a. 30(c).

6 Ebd., Artikel 2 (Definition ,Kommunikation®).
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des UN-Fachausschusses sind dies insbesondere Organisationen von Menschen mit Be-
hinderungen (Disabled Persons’ Organisations, DPOs), also Organisationen, die ,,von
Menschen mit Behinderungen angefiihre, geleitet und verwaltet werden®.” Behindertes
Wissen und die Expertise aus der Perspektive behinderter Menschen sind somit nicht
lediglich erginzend, sondern konstitutiv fiir die Definition dessen, was Zugang zu Kultur
in der Praxis bedeutet.

Museen stellen ein wichtiges Beispiel fiir die Produktion von Barrieren kultureller Par-
tizipation dar. Als Institutionen des Ausstellens und Vermittelns basieren sie iiberwiegend
auf visuellen Kommunikationsformen. Kunstwerke, Objekte, Installationen, riumliche
Szenografien, architektonische Strukturen, Wandtexte und Kataloge sind in der Regel fiir
sehende Besucher*innen konzipiert. Fiir blinde und sehbehinderte Menschen fiihrt dies nicht
nur zu physischer, sondern vor allem zu kommunikativer Exklusion. Ein Museumsgebiude
kann baulich barrierefrei sein und dennoch auf der Ebene der Bedeutungsvermittlung fiir
Sehbehinderte unzuginglich bleiben, wenn Inhalte nahezu ausschliefSlich visuell vermittelt
werden. Gleichberechtigte Teilhabe an Ausstellungen erfordert daher Mafinahmen, die
visuelle Informationen in alternative sensorische und kognitive Modalititen tibersetzen.

Der UN-Fachausschuss fiir die Rechte von Menschen mit Behinderungen hat den
Zusammenhang von Barrierefreiheit und kultureller Partizipation in seiner Allgemeinen
Bemerkung Nr. 2 (2014) zu Artikel 9 , Zuginglichkeit™® prizisiert. Der Ausschuss betont,
dass Barrierefreiheit als ein Querschnittsthema Voraussetzung fiir die Verwirklichung simt-
licher Konventionsrechte ist, einschliefSlich der kulturellen Partizipation nach Artikel 30.
Barrierefreiheit wird dabei ausdriicklich nicht auf bauliche Aspekte beschrinkt, sondern
schlieft Informations- und Kommunikationszugang ein. In diesem Zusammenhang benennt
der Ausschuss hier ausdriicklich Audiodeskription als Mafinahme der Barrierefreiheit, die
blinden Menschen den Zugang zu visueller Kunst erméglicht, etwa durch gesprochene Be-
schreibungen in Museen und vergleichbaren kulturellen Einrichtungen.” Audiodeskription
wird damit als spezifisches, geeignetes und notwendiges Mittel des Zugangs zu visuellen
kulturellen Formaten anerkannt.

7 [UN-]Ausschuss fiir die Rechte von Menschen mit Behinderungen: Allgemeine Bemerkung Nr. 7: Zu Artikel
4 und 33: Partizipation von Menschen mit Behinderungen einschlieflich Kindern mit Behinderungen tiber
die sie reprisentierenden Organisationen bei der Umsetzung und Uberwachung des Ubereinkommens, ver-
offentlicht am 9. November 2018, Dokument Nr. CRPD/C/GC/7, https://www.institut-fuer-menschenrechte.
de/menschenrechtsschutz/datenbanken/datenbank-fuer-menschenrechte-und-behinderung/detail/crpd-2018-
allgemeine-bemerkung-nr-7-zu-artikel-4-und-33-partizipation-von-menschen-mit-behinderungen-einschliesslich-
kindern-mit-behinderungen-ueber-die-sie-repraesentierenden-organisationen-bei-der-umsetzung-und-
ueberwachung-des-uebereinkommens [12.9.2026], Absatz 11.

8 Vgl. [UN-]Ausschuss fir die Rechte von Menschen mit Behinderungen: Allgemeine Bemerkung Nr. 2: Zu Artikel
9: Zuginglichkeit, veréffentlicht am 22. Mai 2014, Dokument Nr. CRPD/C/GC/2, https://www.institut-fuer-
menschenrechte.de/menschenrechtsschutz/datenbanken/datenbank-fuer-menschenrechte-und-behinderung/
detail/crpd-2014-allgemeine-bemerkung-nr-2-zu-artikel-9-zugaenglichkeit [12.9.2026]. Leider liegt zu diesem
englischen Original keine Schatteniibersetzung vor. Im Geiste der Schatteniibersetzung sollte an dieser Stelle
ebenfalls ,Accessibility’ mit ,Barrierefreiheit” tibersetzt sein.

9 Vgl. ebd., Absitze 44—46.


https://www.institut-fuer-menschenrechte.de/menschenrechtsschutz/datenbanken/datenbank-fuer-menschenrechte-und-behinderung/detail/crpd-2018-allgemeine-bemerkung-nr-7-zu-artikel-4-und-33-partizipation-von-menschen-mit-behinderungen-einschliesslich-kindern-mit-behinderungen-ueber-die-sie-repraesentierenden-organisationen-bei-der-umsetzung-und-ueberwachung-des-uebereinkommens
https://www.institut-fuer-menschenrechte.de/menschenrechtsschutz/datenbanken/datenbank-fuer-menschenrechte-und-behinderung/detail/crpd-2018-allgemeine-bemerkung-nr-7-zu-artikel-4-und-33-partizipation-von-menschen-mit-behinderungen-einschliesslich-kindern-mit-behinderungen-ueber-die-sie-repraesentierenden-organisationen-bei-der-umsetzung-und-ueberwachung-des-uebereinkommens
https://www.institut-fuer-menschenrechte.de/menschenrechtsschutz/datenbanken/datenbank-fuer-menschenrechte-und-behinderung/detail/crpd-2018-allgemeine-bemerkung-nr-7-zu-artikel-4-und-33-partizipation-von-menschen-mit-behinderungen-einschliesslich-kindern-mit-behinderungen-ueber-die-sie-repraesentierenden-organisationen-bei-der-umsetzung-und-ueberwachung-des-uebereinkommens
https://www.institut-fuer-menschenrechte.de/menschenrechtsschutz/datenbanken/datenbank-fuer-menschenrechte-und-behinderung/detail/crpd-2018-allgemeine-bemerkung-nr-7-zu-artikel-4-und-33-partizipation-von-menschen-mit-behinderungen-einschliesslich-kindern-mit-behinderungen-ueber-die-sie-repraesentierenden-organisationen-bei-der-umsetzung-und-ueberwachung-des-uebereinkommens
https://www.institut-fuer-menschenrechte.de/menschenrechtsschutz/datenbanken/datenbank-fuer-menschenrechte-und-behinderung/detail/crpd-2018-allgemeine-bemerkung-nr-7-zu-artikel-4-und-33-partizipation-von-menschen-mit-behinderungen-einschliesslich-kindern-mit-behinderungen-ueber-die-sie-repraesentierenden-organisationen-bei-der-umsetzung-und-ueberwachung-des-uebereinkommens
https://www.institut-fuer-menschenrechte.de/menschenrechtsschutz/datenbanken/datenbank-fuer-menschenrechte-und-behinderung/detail/crpd-2014-allgemeine-bemerkung-nr-2-zu-artikel-9-zugaenglichkeit
https://www.institut-fuer-menschenrechte.de/menschenrechtsschutz/datenbanken/datenbank-fuer-menschenrechte-und-behinderung/detail/crpd-2014-allgemeine-bemerkung-nr-2-zu-artikel-9-zugaenglichkeit
https://www.institut-fuer-menschenrechte.de/menschenrechtsschutz/datenbanken/datenbank-fuer-menschenrechte-und-behinderung/detail/crpd-2014-allgemeine-bemerkung-nr-2-zu-artikel-9-zugaenglichkeit
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Aus der UN-BRK und ihrer autoritativen Auslegung folgt, dass Museen verpflichtet sind,
Audiodeskription systematisch in ihre Praxis zu integrieren. Diese Verpflichtung betriftt
insbesondere Dauer- und Wechselausstellungen, zentrale Kunstwerke und Installationen,
riumliche und szenografische Konzepte sowie Vermittlungsformate wie Audioguides oder
Fihrungen. Audiodeskription darf nicht als freiwillige Zusatzleistung oder als projektformige
Mafinahme verstanden werden, die von Drittmitteln abhingt. Vielmehr stellt sie einen in-
tegralen Bestandteil barrierefreier Museumspraxis dar. Offentlich finanzierte Institutionen
tragen eine erh6hte Verantwortung, Barrierefreiheit strukturell und nachhaltig zu verankern.
Zwar unterliegen Mafinahmen der Barrierefreiheit dem VerhiltnismifSigkeitsprinzip, doch
handelt es sich bei Audiodeskription um ein etabliertes, technisch umsetzbares und ver-
gleichsweise niedrigschwelliges Instrument — insbesondere bei der Neuentwicklung von
Ausstellungen oder digitalen Angeboten. Zugleich greift es zu kurz, Audiodeskription aus-
schlieSlich als kompensatorisches Instrument der Barrierefreiheit zu begreifen. Sie ist nicht
lediglich eine neutrale Ubertragung visueller Inhalte in Sprache, sondern eine interpretative,
selektive und kreative Praxis. Audiodeskriptionen spiegeln spezifische Wahrnehmungsweisen,
Aufmerksamkeitsékonomien und Formen der Welterschlieung wider, die durch blinde
Erfahrung geprigt sind. Werden blinde Autorinnen, Beschreiberinnen oder Berater*innen
einbezogen, wird Audiodeskription selbst zu einem Ort kultureller Produktion, der auf
verkorpertes, auditives, taktiles und imaginatives Wissen zuriickgreift. In diesem Sinne
entspricht Audiodeskription der doppelten Ausrichtung von Artikel 30 UN-BRK: Sie er-
moglicht den Zugang zu bestehenden kulturellen Werken und eréffnet zugleich Raume fiir
blinde kreative Ausdrucksformen, die zur Bereicherung von Kultur insgesamt beitragen.
Inklusive kulturelle Vermittlung muss daher tiber blof8e formale Rechtskonformitit hinaus-
gehen und Audiodeskription sowohl als rechtliche Verpflichtung als auch als eigenstindige
dsthetische Praxis anerkennen, die in blinden Weisen des Wahrnehmens, Interpretierens
und Gestaltens von Kunst verankert ist.

2.2 Korper, Wahrnehmungsstile und implizites Wissen

Trotz breiter Akzeptanz von Inklusion und Partizipation in der UN-BRK als Leitprinzipien
bleibt ihre praktische Umsetzung erheblich inadiquat. Warum ist das der Fall? Hiufig an-
gefiihrte Erklirungen verweisen auf institutionelle und 6konomische Zwinge sowie auf an-
geblichen Ressourcenmangel. Solche Erklirungen erscheinen jedoch oberflichlich, denn ins-
titutionelle Ziel- bzw. Mitteldefinitionen sowie Entscheidungen {iber Ressourcenallokationen
sind jeweils abhingig von sozio-kulturellen und politischen Rahmenbedingungen. Um oben
gestellte Frage tiefer gehend zu beantworten, miissen wir einige oft unsichtbare Voraus-
setzungen untersuchen, an die die Prisentation von Kunst und Kultur gebunden ist.
Erstens sind diese Voraussetzungen mit gesellschaftlich und kulturell normativen Standard-
konzeptionen von Kérpern und Kognition verkniipft. Diese Standardkonzeptionen des
Kérpers sind nicht neutral: Das Standardkonzept wird der davon abweichenden anderen
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Korperlichkeit vorgezogen. Das eine ist wirkmichtig und prigt die gesellschaftliche Realitit,
das andere ist in seinen Durchsetzungspotentialen eingeschrinkt und unterreprisentiert.
Das normale und vorherrschende Kérperkonzept fokussiert einen gehenden, sehenden
und hérenden Korper. Ihm zur Seite steht eine Standard-Konzeption menschlichen Auf-
fassungsvermogens, welches an bestimmte sprachliche und bildungsmifSige Voraussetzungen
gebunden ist. Blinde, taube oder motorisch differente Korper sowie sprachliche Formate
anders verarbeitende Auffassungsvermogen sind dagegen als Abweichung definiert. Wir
werden spiter darauf zuriickkommen.

Zweitens sind diese gesellschaftlich und kulturell normativen Standardkonzeptionen von
Kérpern und Kognition zutiefst im alltdglichen Leben verankert. Das macht sie schwer zu
reflektieren. In Ankniipfung an Alfred Schiitz liegt dieser alltdglichen Praxis eine spezi-
fische Wissensstruktur zugrunde: das ,Routinewissen innerhalb des Wissensvorrates. Dieses
Wissen ist fiir unproblematisch gehaltenes, selbstverstindliches Wissen, das hochgradig
standardisiert, typisiert und habitualisiert ist. Es ist gestaffelt nach Graden seiner reflexiven
Zuginglichkeit beziehungsweise seiner wiederherstellbaren Explikationsfihigkeit: es ist ein-
geteilt in ,Rezeptwissen’, ,Gebrauchswissen‘ und ,Fertigkeiten‘. Rezeptwissen ist am ehesten
explikabel, Gebrauchswissen ordnet den Rezepten kérperliche Handlungen zu, Fertigkeiten
sind dagegen leiblich fundiert und oft kaum dem ,Griff des Bewusstseins* zuginglich.'

Es ist typischerweise Teil des Rezeptwissens, bestimmten Zielen bestimmte Mittel zuzu-
ordnen: Will ich zum Beispiel einen Ort erreichen, der weiter als fuflliufig beziehungsweise
rollstuhlniitzlich von meiner Wohnung entfernt ist, so weifd ich, dass ich das eigene Auto,
ein Taxi, mein Fahrrad oder Busse und Strafenbahnen benutzen kann. Habe ich mich
dann etwa auf meinen Weg zur Bushaltestelle verlaufen, so weiff ich, dass ich Wegauskiinfte
einholen sollte. Entweder ich frage Passanten oder ein Navigationssystem. Das hierbei
relevante Gebrauchswissen gibt dann an, welche Kérper, Dinge, Zeitabldufe und Riume
einbeziehende Handlungen ich im Einzelnen brauche, um diese Zwecke-Mittel-Relationen
praktisch umzusetzen: zum Beispiel weifd ich, dass ich fiir die Nutzung eines Busses eine
Bushaltestelle aufsuchen, dort eine gewisse Wartezeit in Kauf nehmen, zum Einsteigen
Treppen beziehungsweise Rampen benutzen und dann einen freien Platz suchen muss.
Um eine Wegauskunft zu erhalten, weifd ich, dass ich beispielsweise im Falle von sehender
Korperlichkeit Blickkontake herstellen muss. Im Falle blinder Korperlichkeit greife ich auf
andere Wissensinhalte zuriick: Ich kann besonders laut sprechen oder mich einer Person
mit dem eigenen Korper in den Weg stellen. Beides gehort zum Bereich des Gebrauchs-
wissens. Bevorzuge ich hingegen die Nutzung eines Navigationssystems, sollte ich mein
mobiles Telefon herauskramen. Die dazu passenden Fertigkeiten wiren dann zum Beispiel
das hochgradig korperlich fundierte Wissen, wie ich mit dem Blindenstock navigiere oder
einen Rollstuhl beziehungsweise ein Dreirad im Straflenverkehr benutzen kann.

Auch in der Soziologie des Kérpers finden wir dhnliche Unterscheidungen wieder: Hier
wird zwischen ,Kérperwissen® (das Wissen des Korpers) und ,Wissen vom Kérper® unter-

10 Alfred ScrtTz & Thomas LUCKMANN: 7he Structures of the Life-World, Bd. 1, Evanston, IL 1989, 105-110.
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schieden." ,Kérperwissen fillt grofitenteils mit dem zusammen, was Michael Polanyi als
Jimplizites Wissen® (,tacit knowledge®) bezeichnet hat.'* Diese spezifische Wissensform, ob
sie nun Routinewissen, implizites Wissen oder Kérperwissen genannt wird, ist tief im Kor-
per verankert und sehr schwer zu reflektieren. Sie ist verborgen, vorausgesetzt und scheint
vollkommen selbstverstindlich.

Ich entfalte im Folgenden nun die verborgenen, kérperlichen Grundlagen von Erfahrung.
Hier unterscheiden sich Blindheit und Sehen fundamental. In dem, was ich als den ,blinden
Wahrnehmungsstil‘ bezeichne, funktionieren Sinnes- und Erkenntnispraktiken zusammen
innerhalb raumlicher, zeitlicher und sozialer Rahmen." Dieses Konzept wurde von mir gegen
den Okularzentrismus entwickelt, der den Sehsinn fiir Erkenntnis und Alltagsvollzug sowie
Kunst und Kultur mit der Ausnahme der Musik als im Allgemeinen wesentlich ansieht. Der
blinde Wahrnehmungsstil ist eine historisch und kulturell verfasste Einheit von Kérper und
Geist. Der blinde Wahrnehmungsstil wird hier weder als negative Abweichung von einer
visuellen Norm verstanden noch in Begriffen von Mangel oder Defizit entfaltet, sondern
steht auf gleichem Fufle mit dem Sehen. Er wird nicht als ein Verlust von Sehvermégen
verstanden, sondern ist schlicht eine andere Organisation von sensorischer und kérperlicher
Orientierung und Praxis. Wie ein bestimmter Modestil oder ein korperlicher Habitus ist
der blinde Wahrnehmungsstil der Kultivierung und Verfeinerung zuginglich. Er wird oft
von Gesellschaft und Kultur vergessen, angefochten und/oder unterdriickt. Daher muss er
in einem archiologischen Unterfangen wiederentdeckt werden. Zu Zwecken rekonstrukti-
ver Ausgrabungen wird sein geringerer sozialer Status hier ausgeklammert. Vielmehr wird
ihm erlaubt, sich in eigenem Recht zu artikulieren; Ahnlichkeiten und Unterschiede zur
sehenden Wahrnehmung werden begreifbar.

Der blinde Wahrnehmungsstil hat spezifische ,Ingredienzen®, die sich von den ,Ingre-
dienzen® des sehenden Wahrnehmungsstils unterscheiden. Der blinde Wahrnehmungsstil
entfaltet sich in einem multimodalen Raum der Sinneswahrnehmung. In einem auto-
phinomenologischen Ansatz habe ich typische Routen rekonstruiert, die ich als blinder
Forscher regelmifig begehe.'* Wihrend des Gehens beschreibe und kommentiere ich meine
Aktionen in ein Diktiergerit — eine Auto-Audiodeskription gewissermaflen — und iibersetze
die Route damit in einen Text, der spiter gegen den Hintergrund reflektierter alltiglicher
Erfahrung analysiert werden kann. Der interpretative Fokus wird in jeder Passage auf ein
dominantes Element der riumlichen Orientierung gelegt, obwohl in der gelebten Erfahrung
stets viele solche Elemente verwoben sind. Aus der Zusammenfiithrung einzelner Sensoriken

11 Reiner KELLER & Michael MEUsER (Hgg.): Korperwissen: Wissen des Korpers — Wissen vom Korper: kirper- und
wissenssoziologische Erkundungen, Wiesbaden 2010.

12 Michael PoLanvyt: Personal Knowledge. Towards a Post-Critical Philosophy, Chicago 1958.

13 Siegfried SAERBERG: Geradeaus ist einfach immer geradeaus. Eine lebensweltliche Ethnographie blinder Raum-
orientierung, Konstanz 2006; ders.: ,,Just Go Straight Ahead: How Blind and Sighted Pedestrians Negotiate
Space®, in: The Senses and Society 5/3 (2010), 364—381, DOI: 10.2752/174589210X12753842356124.

14 Vgl. ders.: Geradeaus ist einfach immer geradeaus.
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rekonstruiert sich eine gefiithlte Einheit der Welt innerhalb der ,aktuellen Reichweite von
taktilen, akustischen und olfaktorischen Eindriicken.

Bei der Navigation bilden sich allgemeine akustische Ortsschemata, die aus Wahr-
nehmungsinhalten wie Grundténen und typischen ,Soundscapes bestehen: Strafle, Bahn-
hof, Kirche, Bibliothek, Wochenmarkt oder Einkaufszentrum. Zusitzlich mischen sich
einzelne Gerdusche wie Schritte, Stimmen, Autos, Busse, Straflenbahnen, Kirchenglocken,
Hunde oder Vogel hinein. Die Richtung, aus der unterschiedliche Arten von Gerduschen
aufgenommen werden, strukturiert den Raum und kann ihm sogar oft im Kollektiv der
Geridusche feste Grenzen geben wie in Bahnen akustischer Fliisse als Verkehrsfluss oder
Menschenmengenfortbewegung. Dazu gibt es charakteristische, sogar oft einzigartige Echos:
das Echo in einer kleinen Tiiroffnung oder in einer grofSen Halle oder in meinem Wohn-
zimmer. Es kulminiert in der einzigartigen Klanggestalt einer Szenerie oder eines Arrange-
ments wie etwa die Anordnung vor dem LWL-Museum in Miinster.

Propriozeptiv dringen sich topografische Qualititen im Auf und Ab des Weges in den
Empfindungsraum des Leibes. Geriiche sind bei der Navigation beispielsweise mit dem
Zweck der Nahrungsaufnahme verbunden: Das Café und die Pommesbude machen auf
sich aufmerksam. Taktile Empfindungen wie geparkte Autos und Fahrrider, eine Wand,
eine Straflenlaterne, ein Verkehrs- oder StrafSenschild, ein Blumenkiibel, eine Ampel, ein
Pfosten, ein Mantel oder ein Arm streifen die Hand im Voriibergehen oder werden finger-
gerecht kurz im Fluss des Vorantastens angefasst. Warme- und Kiltestrdme sowie Luftziige
breiten sich auf der Gesichtshaut aus. All dies komponiert zusammen den blinden Wahr-
nehmungsstil als ein komplexes Ineinandergreifen verschiedener Sinnesfelder. Diese werden
durch eine zielgerichtete Aufmerksamkeit geeint, die ihnen Relevanz und Form verleiht.
Der blinde Wahrnehmungsstil ist somit durch ein hochintegriertes Zusammenspiel meh-
rerer Sinnesfelder charakterisiert; er beinhaltet zu wissen, worauf geachtet werden sollte,
wo signifikante Hinweise gefunden werden konnen und wie ein Raum ohne Sehen gelesen
wird. Entgegen dieser hohen Integrationskompetenz kénnte der auf einen einzelnen Sinn
fokussierte ,sehende Wahrnehmungsstil‘ fast ein wenig unterkomplex erscheinen.

Versuchen wir nun, dem blinden Wahrnehmungsstil auf den Leib zu riicken und auf
die lebensweltlich situierte Spur zu kommen: Das grundlegende Schema der riumlichen
Orientierung wird um den Korper als gelebtes Leib-Zentrum organisiert. Das ,Hier wird
durch den Kontakt der Fiifle mit verschiedenen Bodenstrukturen konstituiert: Holzboden,
Fliesen, Kies, Asphalt, Straflenrand oder Gras. Deren taktile und akustische Qualititen
verankern die eigene Position innerhalb eines fundamentalen Umweltrahmens. Genau
genommen wird dieser Standpunkt durch Bewegung hervorgebracht: durch das Schleifen,
Klopfen oder Schlurfen der Fiifle oder durch die Sondierung mit dem Langstock. Das
,Dort® wird hauptsichlich durch akustische Eindriicke und ihre Lokalisierung konstituiert.
Vom Korper als Null-Punkt der Koordinaten wird der Raum in Richtungen differenziert:
links/rechts, vorn/hinten, oben/unten. Vorn und hinten sind stark durch die Dynamik der
Bewegung und potenzielle Gefahr gekennzeichnet; oben und unten erscheinen in der ge-

fihlten Nihe von Béden, Decken, Balkonen und Treppen.
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Der blinde Wahrnehmungsstil strukturiert den Raum durch Soundscapes und Grund-
tone: Das Gehor beteiligt sich auf mehreren unterschiedlichen Weisen an der riumlichen
Orientierung. Erstens ermdglichen diskrete Gerdusche von Menschen, Tieren oder Objekten
(Nachbarstimmen, ein Kiithlschrank, eine Fliege, ein vorbeifahrendes Auto) die Objekt-
erkennung. Zweitens haben diese Gerdusche immer eine Richtung und Entfernung relativ
zum Korper und strukturieren den Raum damit direktional. Drittens konfigurieren sich
alle gleichzeitig vorhandenen Gerdusche jeweils zu einer Art akustischem Feld, innerhalb
dessen Orte und Relationen (vor, hinter, neben, tiber) zwischen Schallquellen erkannt wer-
den konnen. Neben diskreten Geriuschen konnen wir Grundtone horen: relativ stabile,
langsam veridnderliche akustische Totalitdten, die einen Raum fiillen und charakterisieren
— beispielsweise die geddmpfte Stille eines Raumes, die halboffene Resonanz eines Balkons,
der zusammengesetzte Klang eines Tals mit Wiesen und Verkehr oder der spezifische Hall in
einer Bahnhofshalle. In urbanen Kontexten bieten typische Grundténe von Straf§en, Plitzen,
Parks, Bahnsteigen und Hallen grobe Orientierung: Sie bieten eine Art akustische Ubersicht,
die anschlieffend durch detailliertere Hinweise verfeinert werden kann. Diese sind an typi-
sierte topologische Strukturen gebunden (zum Beispiel grof3stidtischer Bahnhof mit seinen
Untertypen Bahnsteig, Bahnhofshalle), die sowohl kognitive Typen als auch als Routinen
sinnlicher Wahrnehmung verkorpert sind. Sie sind nicht visuelle Schemata — sogenannte
Bilder von Straflen und Bahnhofen — sondern akustische Schemata als atmosphirische
Grundtone von Straflen und Bahnhofen. Einige dieser Orte kdnnen hochcharakeeristische,
sogar einzigartige Echos und Grundtdne haben, wie ein fiir eine Person sehr vertrauter Ort
(zum Beispiel der Kélner Hauptbahnhof).

Echophinomene wie Reflexion und Dimpfung von Schall erméglichen die Wahrnehmung
von Winden, geparkten Autos, Vitrinen und anderen Oberflichen ohne direkten tak-
tilen Kontakt. Hier ist es nicht ein diskretes Geriusch, sondern die Modifikation eines
andauernden Schallfeldes (einschliefSlich der eigenen Schritte, des Langstockes oder der
Stimme), welche die Prisenz von Grenzen offenbart. Manchmal wird dies als vager Druck
am Bauch, Kopf, Ohr oder auf der Stirn wahrgenommen. Unter giinstigen Bedingungen
ermoglichen solche echoartigen Hinweise das Nachzeichnen von Winden als auditive Wege
und unterstiitzen die Schitzung von Entfernungen und riumlichen Ausmaflen.

In urbanen Umgebungen dient der Tastsinn besonders iiber den Langstock als zentrales
Orientierungsmedium. Der Langstock, in standardisierter Weise gehalten und rhythmisch
von Seite zu Seite in Koordination mit den Schritten geschwungen, verlingert die taktile
Reichweite des Korpers und sondiert Bordsteine, Stufen, Hindernisse und Anderungen der
Bodenstruktur. Seine Wirksamkeit hingt von der engen Synchronisation des Langstock-
Rhythmus und des Gangs ab. Finger und Hinde werden selektiver verwendet: um Knéopfe
an Ampeln zu lokalisieren, um Handl4dufe und Sitze im 6ffentlichen Verkehr zu ergreifen,
oder um Objekte zu identifizieren, welche in die Reichweite des navigierenden Subjekts
eingedrungen sind.

Der Luftraum wird besonders in grofSen Gebiduden orientierungsrelevant. Luftziige und
subtile Temperaturunterschiede zeigen Offnungen, Verbindungsstellen, Einginge, Aus-
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ginge oder Treppen an. In Bahnhéfen kennzeichnen Luftstromungen oft die Lage von
Treppen, die von der Bahnhofshalle zu den Bahnsteigen fiihren. Ahnlich tragen leichte
Auf- oder Abstiege des Bodens zu einer erinnerten Topografie bei, besonders in lindlichen
Kontexten. Olfaktorische Hinweise spielen eine erginzende Rolle: Lebensmittelgeriiche
konnen Bickereien, Imbisse oder Restaurants anzeigen. U-Bahn-Haltestellen, Kaufhiuser,
Apotheken, Drogerien, Parfiimerien, Blumenliden, Bioladen, Baumirkte oder Tankstellen
haben jeweils ihre typischen Geruchsprofile. Parfums und Tabakrauch sind relevant fiir
Personenwahrnehmung. Stallgeriiche und andere landwirtschaftliche Gertiche tragen zur
lindlichen Orientierung bei.

Ein entscheidendes Strukturierungsprinzip ist das von Bahnen oder Spuren. Akustische
Stromungen von Fuflschritten oder Fahrzeugen offenbaren bevorzugte Bewegungsrichtungen
(zum Beispiel die Personenstrome zwischen Bahnsteigen und Ausgingen in einem Bahnhof).
Materiell finden sich taktile Bahnen in Rinnen, Schienen, Gehwegen, Bordsteinkanten,
Bahnsteigkanten und der Stral§enoberfliche selbst, mit charakeeristischen Wolbungen, Kan-
ten, Materialien und Verbindungen. Die Hauptaufgabe besteht darin, auf dem relevanten
Weg zu bleiben und sich nicht von Nebenbahnen ablenken zu lassen.

Schliefflich wird Orientierung durch Phinomene akustischer Maskierung und Verstirkung
beeinflusst. Laute Quellen wie Lokomotiven, Presslufthimmer oder dichter Verkehr konnen
andere Gerdusche tiberténen und prizise Lokalisierung voriibergehend unterbrechen. Es
gibt auch privilegierte Punkte in einem Raum, von denen aus externe Gerdusche besonders
gut oder schlecht gehért werden kénnen. Umweltfaktoren wie Straflenbiegungen, Wald-
bedeckung oder leichte Bodensenkungen kénnen den Hérer akustisch abschirmen oder
exponieren. Zusammen bilden sie eine Art vaskuldres System des Schalls.

Diese detaillierte phinomenologische Beschreibung gibt uns einen Begriff fiir die
Komplexitit, welche die ,Interaktivitit™"® zwischen der Sinneswirklichkeit des Kérpers, seinen
standardisierten und habituellen Routinen innerhalb des Wahrnehmungsstils, den materialen
Eigenschaften der raumlichen Umgebung, der in dieser Umgebung situierten dinglichen
Artefakte und Ereignissequenzen sowie der Wahrnehmungsinstrumente bestimmt. So be-
schrieb Maurice Merleau-Ponty 1945 die Bezichung zwischen dem navigierenden Subjekt
und dem Wahrnehmungsinstrument sowie der Umgebung und bestimmten Objekten als
eine Einheit: ,,Sich an einen Hut, an ein Automobil oder an einen Stock gew6hnen heift, sich
in ihnen einrichten, oder umgekehrt, sie an der Voluminositit des eigenen Leibes teilhaben
lassen.“'® Wihrend blinder Navigation miissen zum Beispiel materielle Eigenschaften wie
die des Langstocks oder von Schuhen berticksichtigt werden. Die materiellen Eigenschaften
von Wahrnehmungsinstrumenten miissen in Gréfe, Gewicht und Stabilitit addquat zur
Materialitit der Umgebung und zum sinnlich agierenden Kérper sein: Es muss ein Lang-

15 Vgl. Werner RaMMERT: , Technik in Aktion: Verteiltes Handeln in soziotechnischen Konstellationen®, in:
Technografie. Zur Mikrosoziologie der Technik, hg. v. Werner Rammert & Cornelius Schubert, Frankfurt a.M.
2006, 163-195.

16 Maurice MERLEAU-PONTY: Phinomenologie der Wahrnehmung, tibers. v. Rudolf Boehm, Berlin/Boston 1966
(Phénomeénologie de la perception, Paris 1945), 173.



16 | SIEGFRIED SAERBERG

stock sein, ein Seil wiirde nicht ausreichen. Ein Wahrnehmungsstil ist eine sehr komplexe
Einheit aus Koérpern, Dingen, Ereignissen, Wahrnehmungsinstrumenten und Umgebung.

2.3 Ableismus als kulturelle Strukturkategorie

Kehren wir fiir diesen Moment zu unserem ersten Argument zuriick und vergleichen wir
den verborgenen und selbstverstindlichen Status leiblicher Alltagserfahrung mit der in
den Disability Studies vorherrschenden Theorie des Ableismus. Fiona Kumari Campbell
definiert ,Ableismus‘ wie folgt:

[A] network of beliefs, processes and practices that produces a particular kind of self and body
(the corporeal standard) that is projected as perfect, species-typical and therefore essential and
fully human. Disability then is cast as a diminished state of being human."”

Campbells Konzept eines Netzwerks aus Prozessen und Praktiken korrespondiert in aufler-
gewohnlicher Weise mit der oben skizzierten Beschreibung von Orientierung in der all-
tiglichen Lebenswelt. Campbell erginzt diese Perspektive um die Dimension sozialer
Uberzeugungen, die — gleich einem Spinnennetz — ein weit verzweigtes Geflecht weben,
in dem es sich leicht verfangen lisst. Diese Uberzeugungen lassen sich im Rahmen der
Wissenssoziologie als eine Form expliziten oder zumindest leicht explizierbaren Wissens
im Sinne des Fiir-Wahr-Haltens begreifen: ,Die Welt ist visuell und daher vor allem visu-
ell wahrzunehmen, weshalb Sehen der angemessene Wahrnehmungsstil ist und Blindheit
weniger angemessen. Hieraus ergibt sich dann eine klare Hierarchie: Sehen vor Blindsein.
Eine tiefer schiirfende Begriindung dafiir ist nicht zu erfragen: ,Das sieht man einfach!*

Ich argumentiere, dass dieser Ableismus durch die Komplexitit der Unterschiede zwischen
Wahrnehmungsstilen gestiitzt wird, nimlich durch deren verborgenen Status, der tief in
korperlichen Praktiken wurzelt, sowie durch die von ihnen erzeugte Selbstverstindlichkeit.
Auf diese Weise erhilt das Spinnennetz seinen festen Grund in den je fiir selbstverstindlich
angesehenen alltdglichen Wahrnehmungsweisen. Doch stellt sich die Frage: Gibt es einen
Ausweg?

17 Fiona K. CampBELL: Contours of Ableism. The Production of Disability and Abledness, London 2009, 44.
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3 Museale Ordnung und sensorische Normativitat

Museen sind Orte des Sammelns, Konservierens, Klassifizierens, Forschens, Ausstellens und
Inszenierens. Wie sind sie im Verhiltnis zu Behinderung im Allgemeinen und Blindheit im
Besonderen aufgestellt und welchen Einfluss hat dies auf ihre Asthetik?

3.1 Sensorische Deprivation im Museum

Museale Praktiken beruhen hiufig auf der Annahme eines ,normalen® Korpers, der einen
Standardkérper voraussetzt: einen Korper, der geht oder steht, sieht und hort und iiber
einen umfangreichen Bestand kulturell und kognitiv eingebetteten Wissens verfiigt. Taube
kunstinteressierte Personen, blinde Museumsbesucher*innen, Besucher*innen von Aus-
stellungen, die Rollstiihle, Gehhilfen oder Prothesen nutzen, ebenso wie Menschen mit Lern-
schwierigkeiten auf der Suche nach isthetischer Inspiration, sind in vielfacher und sich tiber-
schneidender Weise von Diskriminierung betroffen. Unzihlige sensorische Inszenierungen
sowie sprachliche Praktiken der Beschreibung kultureller Artefakte — ebenso wie deren zeit-
liche, riumliche und soziale Anordnungen — sind an diese sensuelle Normativitit gebunden.

Im Fall blinder und sehbehinderter Besucher*innen, auf den sich dieser Beitrag konzentriert,
zeigt sich die dsthetische Diskriminierung darin, dass Ausstellungen tiberwiegend auf visu-
eller Wahrnehmung beruhen: Kunstwerke, Objekte, Installationen, raumliche Szenografien,
Wandtexte und Kataloge sind primir fiir sehende Besucher*innen konzipiert.'® Dariiber
hinaus zeigt in vielen Fillen auch die Architektur der Gebiude — etwa durch den Einsatz von
Fenstern zur Lichtfihrung, die Anordnung von Wegen sowie die Gestaltung von Vitrinen
und Beleuchtungssystemen — die dominante visuelle Orientierung des musealen Kontextes.

Traditionelle Museumsausstellungen werden von einem dominanten visuell-sensorischen
Regime bestimmt, das systematisch Formen sensorischer Deprivation hervorbringt, indem
es das Sehen privilegiert und andere sensorische Modalititen marginalisiert oder ausschlief3t.
Sensorische Deprivation wird durch institutionalisierte Verbote durchgesetzt, insbesondere
durch das Beriithrungsverbot."” Die historische Entwicklung von ,Do-not-touch-Regimen'
spiegelt soziale, klassenbezogene und professionelle Hierarchien wider. Der Bibliothekar
Ronald Francis Ovenell hat fiir das Ashmolean Museum in Oxford gezeigt, dass in dessen
Griindungsphase im 17. und 18. Jahrhundert das Betasten von Kulturgiitern noch nicht
verpont war.”’ Der Kulturwissenschaftler Tony Bennett konstatiert, dass die Durchsetzung
des Tastverbotes zur Mitte des 19. Jahrhunderts weitgehend abgeschlossen war.?! Seither

18 Vgl. Helen Rees Leany: Museum Bodies. The Politics and Practices of Visiting and Viewing, Farnham 2012.

19 Vgl. Constance CLASSEN: The Museum of the Senses. Experiencing Art and Collections, London /New York 2017.
20 Vgl. R. E OveNeLL: The Ashmolean Museum, 1683—1894, Oxford 1986.

21 Vgl. Tony BENNETT: The Birth of the Museum. History, Theory, Politics, London/New York 1995.
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ist taktiler Zugang Kurator*innen und Restaurator*innen vorbehalten. Berithrung wird als
Bedrohung der Konservierung gerahmt, wodurch Objekte auf einen einzigen historischen
Moment fixiert werden und ihre materielle Dynamik unterdriickt wird.

Diese Deprivation ist nicht zufillig, sondern strukturell in institutionelle Praktiken des
Sammelns, Konservierens, Klassifizierens und Ausstellens eingebettet. Ausstellungen sind
von einem kognitiv-visuellen Bias geprigt, der in westlichen Epistemologien wurzelt, die
Wissen mit distanzierter visueller Beobachtung gleichsetzen. Objekte werden primir zur
optischen Inspektion prisentiert, unterstiitzt durch Ausstellungstechnologien wie Vitrinen,
kontrollierte Beleuchtung, Texttafeln, Diagramme und architektonische Anordnungen,
die den Kérper der Besucher*innen zu distanziertem Sehen disziplinieren. Dies fihrt zum
Ausschluss taktiler, auditiver, olfaktorischer und gustatorischer Dimensionen von Objekten
und reduziert deren erfahrungsbezogene und epistemische Reichhaltigkeit.

Riumliche und kulturelle sensorische Deprivation, vor allem in kolonialen Zusammen-
hingen, tritt auf, wenn Objekte aus geografisch oder kulturell entfernten Kontexten aus-
gestellt werden, ohne die sensorischen Praktiken zu berticksichtigen, die ihre urspriinglichen
Bedeutungen konstituierten. Nicht-visuelle Qualititen — wie Klang, Gewicht, Textur oder
Geruch —sind in vielen nicht-westlichen Kulturen zentral, werden jedoch in musealen Prisen-
tationen unsichtbar gemacht, was zu Fehlreprisentationen und epistemischem Verlust fiihrt.

Sensorische Deprivation ist schliefSlich sozio-politisch strukturiert und in Machtverhilt-
nisse eingebettet, die ein normatives, westliches, nichtbehindertes und visuell orientiertes
Subjekt privilegieren. Dies spricht postkoloniale und soziostrukturelle, klassenmifSige
Kontexte an. Aber auch weitere Benachteiligungskategorien wie Gender, sexuelle Identi-
tit oder religiose Zugehorigkeit konnen hier angefiihrt werden. Museen fungieren als
,Kontaktzonen‘,” in denen asymmetrische Machtverhiltnisse dartiber entscheiden, welche
sensorischen Regime legitimiert und welche unterdriickt werden. Sensorische Deprivation
wirkt somit als Mechanismus des Ausschlusses, der kulturelle Hierarchien stabilisiert und
alternative Formen des Wissens begrenzt.

Diese traditionelle Ausrichtung wird erst in den letzten Jahren durch multisensorische
Praktiken im Ausstellungsbetrieb partiell transformiert. So meint der Anthropologe David
Howes, im frithen 21. Jahrhundert ein ,Comeback® der Sinne in den Museen beobachten
zu kénnen.* Dies betrifft allerdings erst einige wenige Ausstellungen.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass die Prisentation von Ausstellungen in Mu-
seen durch eine systematische sensorische Reduktion gekennzeichnet ist: Durch die Privi-
legierung des Sehens, die Durchsetzung von Distanz, die Immobilisierung von Objekten
und die Unterdriickung multisensorischer Zuginge behindern Museen ihre divergenten

22 James CLIFFORD: ,Museums as Contact Zones“, in: ders.: Routes. Travel and Translation in the Late Twentieth
Century, Cambridge, MA 1997, 188-219; vgl. dazu eingehender unten, Kap. 5.

23 Vgl. Siegfried SAERBERG: ,,Sensorische Riume und museale Regimes®“. — Zum Begrift der ,Kontaktzone® siche
auch das Kapitel , Kuratorische Zwischenrdaume — ,Kontaktzonen® des Zugangs®.

24 Vgl. David Howes: , Introduction to Sensory Museology®, in: 7he Senses and Society Vol. 9/3 (2014), 259-267,
DOI: 10.2752/174589314X14023847039917, hier 264.
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Publika. Damit berauben sie zugleich die ausgestellten Objekte wichtiger Dimensionen
ihrer sensorischen, epistemischen und kulturellen Relevanz.

Aus dieser Perspektive lisst sich die Inszenierung kultureller Giiter als eine prominente
Verkorperung dessen verstehen, was Fiona Kumari Campbell als ,Ableismus’ bezeichnet
hat. Ein im Museum ausgestelltes Kunstwerk soll ein intaktes oder gesundes Kunstwerk sein.
Es muss fur die Ewigkeit konserviert und restauriert werden, um die Einheit, Harmonie,
Perfektion und somit die Unversehrtheit seines Korpers zu demonstrieren. Folglich darf es
nicht berithrt werden. Obwohl die Museumsisthetik das Sensorium der alltdglichen Lebens-
welt transformiert und verfeinert, ist sie dennoch in der mundanen Asthetik des Alltags
verankert. Diese Beobachtung erklirt einerseits den hohen Grad an Persistenz, der solchen
sensorischen Regimes innewohnt: Sie sind selbstverstindlich und implizit. Dies macht sie
schwer reflektierbar und kaum bewusst zuginglich. Andererseits fiihrt sie zu einem Pli-
doyer fir umfassende Zielgruppenpartizipation in der Museumspraxis durch eine Form
praktischer, prozessualer Vernunft. Denn das durch Kunstvermittlung zu adressierende
Rezeptionswissen ist an Wahrnehmungsstile gebunden. Es ist also hochgradig implizit und
daher nur Mitgliedern der jeweiligen Wahrnehmungskulturen zuginglich. Mehr noch stellt
sich die Frage: Wie kann ein behinderter Weg zur Kunst aussehen, klingen, sich anfiihlen
und verstanden werden? Und wenn der Weg zur Kunst behindert ist, wird dann auch die
Kunst selbst behindert?

3.2 Disability Aesthetics und Disabled Arts

In Bezug auf Kunstwerke, die durch gewaltsame Akte von Museumsbesucher*innen physisch
beschidigt wurden — so zum Beispiel Rembrandts Danaé, die 1985 mit Schwefelsiure atta-
ckiert wurde, und Michelangelos Pieza, die 1972 mit einem Hammer beschidigt wurde —,
fihrte Tobin Siebers den Begriff des ,Disabled Artwork ein: ,,A Disabled Artwork belongs
to the tradition of ,Disability Aesthetics® because it makes the presence of disability essen-
tial to its formal and visual impact.“” In dieser Perspektive ist ein beschidigtes Kunstwerk
ein behindertes Kunstwerk, das Behinderung niher an das Zentrum isthetischer Theorie
riickt. Aufbauend auf diesem Ansatz und ihn auf Darstellungen behinderter Korper in der
Malerei ausweitend, entwickelte Siebers das Konzept der Disability Aesthetics: ,,Disability
tends to defy aesthetic ideals based on unity, harmony, and perfect form, but this defiance
is precisely what gives disability its aesthetic potential.“*® Dieses Konzept stellt er einem
Ideal von Schénheit, Harmonie und Perfektion entgegen: ,Rather than disqualifying bodies
from the realm of the aesthetic, disability creates new ways of perceiving beauty, form, and

artistic expression. >’

25 Tobin S1eBERS: Disability Aesthetics, Ann Arbor, MI 2010, 85.
26 Ebd., 3.
27 Ebd., 2.
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Die Verdienste von Siebers’ Ansatz liegen meines Erachtens in der Betonung von Form
und Ausdruck, die in den Disability Aesthetics innovativ wirksam werden kénnen. Er
adressiert zudem neue Inhalte wie Rollstiihle, Prothesen, Blindenstocke oder dhnliche
Dinge, die in den Disability Aesthetics auftauchen: ,Disability introduces a new realism
into art — a realism based not on ideal form but on the complexity and variation of human
embodiment.“*® Ob ein Rollstuhl realer ist als ein Pferd oder ein Auto, mag fraglich sein.
Ich wiirde argumentieren, dass ein abgebildeter Rollstuhl allein noch kein Werk zu einem
Kunstwerk macht; es ist der Kontext oder die Form, die den Unterschied zwischen Kunst
und Nicht-Kunst ausmacht.

Zusammenfassend fiithrt Tobin Siebers den Begriff des ,Disabled Artwork® ein, um
kiinstlerische Objekte zu beschreiben, in denen Behinderung integraler Bestandteil ihrer
asthetischen Struktur, ihrer materiellen Prisenz und ihres konzeptuellen Rahmens ist. Diese
Werke reprisentieren Behinderung nicht lediglich als Thema, sondern sind selbst durch
Behinderung als kreative Kraft konfiguriert. Sie stellen traditionelle 4sthetische Konzepte
infrage, die Harmonie, Perfektion und kérperliche Integritit privilegieren, und riicken statt-
dessen Vulnerabilitit, Fragmentierung, Beeintrichtigung und Interdependenz als legitime
asthetische Prinzipien in den Vordergrund. Auf diese Weise rekonfigurieren sie das Verhilt-
nis zwischen Betrachtenden und Kunstwerk und destabilisieren normative Annahmen tiber
Fihigkeit und kiinstlerische Produktion. Behinderung ist somit kein Defizit innerhalb der
Kunst, sondern eine generative dsthetische Kategorie, die den Horizont dessen erweitert,
was Kunst sein und leisten kann.

Auf der Grundlage dieser Uberlegungen von Tobin Siebers mochte ich nun definieren,
was unter ,Disability Arts® verstanden werden kann. Dabei ist zu beriicksichtigen, dass eine
einheitliche Definition schwer zu etablieren ist — oder mit den Worten des britischen Ak-
tivisten und Kiinstlers Allan Sutherland, dass es sich um ein hochgradig diverses und sich
standig weiterentwickelndes Konzept handelt.” ,Disability Arts® bezeichnet kiinstlerische
Produktionen, die entweder (a) sich direkt auf die Ziele der UN-Behindertenrechtskon-
vention beziehen — etwa durch barrierefreien Zugang zu Kunst und Kultur bis hin zu Aest-
hetics of Access; oder (b) therapeutische Zwecke verfolgen, sofern diese auf eigene Kunst-
produktion hin ausgearbeitet sind; oder (c) von behinderten Kiinstler*innen ausgehen, die
sich thematisch mit Behinderung auseinandersetzen, etwa um gesellschaftlichen Wandel
im Hinblick auf die Rolle von Behinderung zu bewirken; oder (d) das kreative Potenzial
von Beeintrichtigung nutzen, um traditionelle Schonheitsnormen zu tiberschreiten und
eine eigenstindige Disability Aesthetics zu entwickeln; oder (e) eine Rolle in ,kunstbasierter
Forschung' spielen, die sich mit Behinderung befasst.”

28 Tobin S1eBERS: Disability Theory, Ann Arbor, MI 2008, 105.

29 Vgl. Allan SuTHERLAND: ,Disability Arts, Disability Politics (Paper delivered to one-day conference held as
part of ,Movin’ On' festival: 1989)“, [1989], https://disability-studies.leeds.ac.uk/wp-content/uploads/sites/40/
library/Sutherland-Disability-Arts-Disability-Politics.pdf [12.9.2026].

30 Siegfried SAERBERG: ,,Disability Culture & Disability Arts®, in: Handbuch Disability Studies, hg. v. Anne Wald-
schmidt, Wiesbaden 2022, 235-253, DOI: 10.1007/978-3-531-18925-3.
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4 Kuratorische Gegenrdume - Heterotopien des Zugangs

Zwischen Kunst im normalisierten Museumsbetrieb und Disability Aesthetics und Disa-
bility Arts besteht ein Spannungsverhiltnis: Wie wirkt sich diese Spannung aus? Wie kann
sie begriffen werden? Lisst sie sich auflosen?

Vor diesem Hintergrund werde ich nun mehrere von mir kuratierte Ausstellungen beispiel-
haft besprechen. Es soll untersucht werden, ob und wie sich dort eine eigene Realisierung
von Disability Aesthetics und Disability Arts entfalten kann. Ich bezeichne eine erste Gruppe
dieser Projekte als ,Heterotopien® des Zugangs. Michel Foucaults Konzept der Heterotopie
bezieht sich auf reale Orte innerhalb der Gesellschaft, die nach anderen Regeln, Normen
oder Logiken funktionieren als gewohnliche soziale Riume. Es handelt sich um andere
Riume, welche die Riume des Alltagslebens reflektieren, in Frage stellen oder umkehren.
Heterotopien sind reale Orte, die als Gegen-Orte fungieren: Sie hinterfragen, spiegeln oder
destabilisieren dominante kulturelle Strukturen. Im Gegensatz zu Utopien — imaginiren
Idealraumen — existieren Heterotopien tatsichlich und machen sichtbar, wie Macht, Kultur
und soziale Ordnung raumlich organisiert sind.”’

In den folgenden vier Unterformen findet sich eine eigene Realisierung von Disabili-
ty Aesthetics und Disability Arts als Heterotopie. Die Unterformen sind Dunkelheit als
Medium der Kulturinszenierung, blinde Asthetiken der Kunstproduktion und behinderte
Alltagsasthetiken.

4.1 Dunkelheit als Medium der Kulturinszenierung

Dunkelheit als Medium der Kulturinszenierung verindert mehr oder weniger Form und
Inhalt des Dargebotenen, das hingt von der Inszenierung ab. In jedem Fall taucht aber
die Asthetik der Rezeption gewissermaflen in ein neues und ungewohntes Licht. Das kann
von der Kunstausstellung iiber die Darbietung eines Streichquartetts bis zur Dunkelparty
reichen. Daher spreche ich hier von einer eigenen Asthetik.

Ich beginne im KaiFu Art Centre, das inzwischen dem Hamburger Bauboom weichen
musste, im Jahr 1996 mit der Ausstellung Sinnenfinsternis — ein Wortspiel mit ,Sonnen-
finsternis‘, dem in dieser Zeit medial stark antizipierten universellen Ereignis von 1999. Wie
alle weiteren hier genannten Beispiele wurde sie vom Verein Blinde und Kunst organisiert,
einer kleinen Gruppe blinder, sehbehinderter und sehender Kunstinteressierter. Es han-
delte sich um eine Ausstellung im Dunkeln; sehende Besucher*innen wurden von blinden
Expert*innen durch die Ausstellung gefiihrt. Es nahmen sowohl blinde als auch sehende

31 Michel Foucaurr: Die Heterotopien. Der utopische Korper. Zwei Radiovortriige, iibers. v. Michael Bischoff, Frank-
furt a. M. 2005.
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Kiinstler*innen teil, die sich den besonderen sensorischen Qualititen der Dunkelheit und
der Beraubung der Visualitit stellten. Wir produzierten einen akustischen Katalog, den ich
mit einem DAT-Recorder aufnahm — meine erste Begegnung mit digitaler Technologie.
Der Katalog wurde auf Audiokassette verteilt und war stark taktil gestaltet: Auf das Cover
klebten wir ein Stiick schwarzer Teerpappe.

In den Jahren zwischen 1993 und 1998 organisierten wir zahlreiche Veranstaltungen
in absoluter Dunkelpeit: Neben der Ausstellung betrieben wir ein Café im Dunkeln (Café
Sinnenfinsternis) sowie eine dunkle Show mit dem Titel Black Out. Innerhalb der Reihe
Black Out kuratierten wir spezielle Formate wie Jungle Night, Beach Party, Landpartie und
Liebe auf den ersten Blick. Beach Party war stark analog angelegt, einschliefSlich einer schwar-
zen Cocktailbar, der Black Out Bar. Ich erinnere mich an eine Veranstaltung, bei der die
Black Out Bar unmittelbar neben der Tanzhalle stand. Das Ergebnis war, dass man in der
Bar kaum etwas horen konnte, was zu zahllosen ,Knockouts® von Glisern auf dem Tresen
fuhrte — eine reale Gegen-Erfahrung zu unseren Intentionen.

4.2 Blinde Alltags-Asthetiken

Die zweite Unterform der Heterotopie konzentriert sich darauf, je individuelle Umsetzungen
des blinden Wahrnehmungsstils in besonderen Thematiken auszudriicken. Dazu riickte die
selbstindige Produktion einer Radiosendung ins Zentrum des Projekts.

Obrenblicke in den Jahren 2011 und 2012, ohne prisentes Publikum, war ein Pro-
jekt zur Produktion von Radiosendungen durch blinde Menschen: Vom Field Recording
tiber das Interviewen von Gesprichspartner*innen, die Textproduktion, das Sprechen der
Texte, das Abmischen bis zur Endproduktion wurden hier alle Schritte von blinden Radio-
macher*innen geleistet. Die Radiosendungen behandelten Erfahrungen des Teams mit dem
Projekt, besondere Horerlebnisse wie etwa der besondere Klang von Kirchen, Sonifikation
oder Musik sowie Themen aus der blinden Lebenswelt wie eigene Weisen des Reisens oder
des Empfindens von Jahreszeiten. Bei den letzten beiden Radiosendungen handelt es sich
um blinde Asthetiken, die starke Verbindungen zu alltdglicher Asthetik aufweisen.

Aus heutiger Perspektive, die von kiinstlicher Intelligenz, Augmented Reality und dem
Internet der Dinge geprigt ist, fillt es schwer, sich vor Ohren zu fithren, wie einschneidend
diese digitale Entwicklung damals fiir uns war: Die selbststindige Produktion einer voll-
stindigen Radiosendung als blinde Menschen war erst durch digitale Mittel méglich.

4.3 Asthetiken blinder Kunstproduktion

Wir wandten uns blinden und sehbehinderten Formen kiinstlerischer Produktion und Aus-
stellung zu. Produktion und Rezeptionsgestaltung lagen in einer Hand — oder besser: in
zwei Hinden, die durch einen Leib zu einem einheitlichen Korperschema verbunden sind.
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Art Blind im Jahr 2013 beschrinkte sich auf blinde und sehbehinderte Kiinstler*innen:
Siebzehn stellten aus; wir erhielten tiber 65 Bewerbungen aus ganz Europa und den USA.
Eine Jury entschied tiber die Auswahl der Werke. Uns war wichtig, dass die blinden und
sehbehinderten Kiinstler*innen ihre eigenen Arbeitsweisen beschrieben. Dadurch konnte
anschaulich und nachvollziehbar werden, wie Blinde Kunst als ein besonderer Fall von
Disability Arts nach eigenen, je individuierten Regeln funktioniert. Denn jede Kiinstlerin,
jeder Kiinstler stellt sich den besonderen Herausforderungen Blinder Kunst auf eigene
Weise. Ein Beispiel hierftir stammt vom britischen Kiinstler Jonathan Huxley in Bezug auf

sein Werk A Boy’s Own Story:

Ich habe eine Augenkrankheit, die meine Augen extrem lichtempfindlich macht. Vor Jahren lebte
ich ein Jahr in Sevilla. Im Juni konnte ich kaum noch das Haus verlassen. Das ,Wundervolle
Licht Sevillas® blendete mich. Ich zog die Sonnenbrille an und kaufte ultraviolettes Licht und
fluoreszierende Farbe. Danach verschloss ich alle Fensterliden und arbeitete diesen Sommer in

der Dunkelheit.

Die Arbeit ohne eine andere Ablenkung als der diistere Purpur der ultravioletten Lampe und das
Glimmen des Stifts in meiner Hand war wie eine stille Meditation. Die kleinsten visuellen Er-
innerungen flossen mir zu. Ich zeichnete sie alle mit schwarzem Stift auf glithend weifSes Papier.
Weder filterte noch bewertete ich sie. Ich liefs sie einfach unbefragt aus mir hinausflieSen. Kleine,
knochenweifle Erinnerungen, die da im Dunkeln auf meinem Atelierboden lagen.*

Die Ausstellung lief einen Monat lang in den Riumen des BBK Kéln im Stapelhaus im Rahmen
des Sommerblut Kulturfestivals 2013. Auf unserer Website stellten wir Wegbeschreibungen
vom Kélner Hauptbahnhof zum Stapelhaus bereit.”> Das Beriihren aller Kunstwerke war
erlaubt, und wir boten klassische Audiodeskriptionen fiir simtliche Werke an.

4.4 Behinderte Alltagsdsthetiken

Die vierte realisierte Unterform ist eine Mischform aus Alltagsiesthetik und Behinderung.
Der Unterschied zu Form zwei liegt darin, dass hier die Behinderungsform der Blindheit
tiberschritten wird zu diversen Behinderungsformen. Die besondere Thematik ist Sexuali-
tit. Das Projekt Sexistenz — Nahaufnahmen, ebenfalls im Rahmen des Sommerblut Kultur-
festivals in Koln im Jahr 2014, umfasste ein Theaterstiick, eine Ausstellung, ein Buch sowie
eine CD-Produktion mit allen Texten des Buches und einer kreativen Interpretation der
in Ausstellung und Buch gezeigten Gemilde. Die Gemilde stammten aus der Galerie der
Schlumper in Hamburg, einem Kunstprojekt im rechtlichen Rahmen einer Werkstatt fiir
behinderte Menschen (WfbM) mit Fokus auf kiinstlerische Produktion.

32 Vgl. BLINDE UND KUNsT E.V.: ,Jonathan Huxley®, in: Arz Blind [Katalog zur Ausstellung, veranstaltet im Stapel-
haus, Kéln, vom 17. Mai bis 16. Juni 2013], Koln 2013 [Eigenverlag].
33 Vgl. https://www.siegfriedsaerberg.com/?Art_Blind [12.9.2026].
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5 Kuratorische Zwischenrdume - Kontaktzonen des Zugangs

Damit gelangen wir zu einem entscheidenden und zugleich dramatischen Wendepunkt.
Fiir uns bestand dieser darin, unsere heterotopischen Dunkelrdume zu verlassen. Wihrend
Art Blind metaphorisch einen dunklen Raum im Licht darstellte, warfen die Projekte in
Zusammenarbeit mit der Bundeskunsthalle dunkle Schatten in eine nahezu vollstindig
illuminierte Umgebung.

Ich werde diese Erfahrung als ,Kontaktzone® (Contact Zone) bezeichnen — ein von Mary
Louise Pratt entwickelter und von James Clifford auf das Museum tibertragener Begriff.**
Erstens sind Kontaktzonen durch asymmetrische Machtverhiltnisse gekennzeichnet. In
einer Kontaktzone treten dominante und subordinierte Kulturen miteinander in Beziehung,.
Hiufig lassen sich dort Spuren von Unterdriickung, Gewalt und Widerstand erkennen.
Zweitens findet in Kontaktzonen Transkulturation statt. Zwischen diesen Gruppen sowie
zwischen den ihnen angehérenden Personen vollziehen sich mehrdirektionale kulturelle
Austauschprozesse, in denen kulturelle Formen, Bedeutungen und Praktiken nicht einseitig
tibertragen, sondern wechselseitig angeeignet, transformiert und neu zusammengesetzt
werden. Drittens sind Konflikt und Kreativitit in Kontaktzonen untrennbar miteinander
verschrinkt. Die Interaktionen zwischen den beteiligten Gruppen sind nicht nur anfillig fiir
Unterdriickung oder Gewalt, sondern eréffnen zugleich Riume der Aushandlung und des
Widerstands, aus denen hiufig neue kulturelle Techniken, Ausdrucksformen und Praktiken
hervorgehen. Viertens finden diese Prozesse oft Ausdruck in autoethnografischen Formen.
Die im Rahmen solcher Aushandlungen gewonnenen Erfahrungen werden vielfach in hoch-
gradig personalisierten Narrativen vermittelt, in denen individuelle Perspektiven mit kollek-
tiven und kulturellen Zusammenhingen verschrinkt sind. Finftens fihren linguistische und
kulturelle Heterogenitit in Kontaktzonen hiufig zu Praktiken des Code-Switching sowie
zu Ubersetzungsprozessen, die selbst konstitutiver Bestandteil der kulturellen Produktion
sind. Zusammenfassend betont Mary Louise Pratts Konzept, dass kulturelle Produktion
nicht isoliert innerhalb homogener nationaler oder ethnischer Traditionen entsteht, sondern
sich durch Interaktion, Aushandlung und Konflikt herausbildet.

Zwischen 2015 und 2017 begleitete ich mehrere Projekte an der Bundeskunsthalle, die
in einer Zusammenarbeit zwischen der Bundeskunsthalle und dem Verein Blinde und Kunst
bestanden. In diesen Projekten wurden Aspekte barrierefreier Gestaltung mit sinnstiftenden
Dimensionen partieller Partizipation potenzieller und tatsichlicher Akteur*innengruppen
verbunden. Zu den Ausstellungen gehorten Japans Licbe zum Impressionismus im Jahr
2015, Pina Bausch und das Tanztheater im Jahr 2016 sowie Wetterbericht im Jahr 2017.
Die Kontaktzone Museum beginnt sich hier ganz langsam und vorsichtig zu entwickeln.

34 Mary Louise PraTT: ,Arts of the Contact Zone®, in: Profession (1991), 33—40; dies.: Imperial Eyes. Travel Writing
and Transculturation, London / New York 1992; CrLirroRrRD: ,,Museums as Contact Zones".
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Ich beschreibe diese Entwicklung im Folgenden als Schlupfloch, als Rahmenéffnung und
als Durchlissigkeit. Insgesamt waren die Ausstellungen ohne Riicksicht auf blinde oder be-
hinderte Menschen im Allgemeinen designt. So gab es kein Leitsystem, keine Braille-Schilder
oder umfassende Audiodeskription. Im Sinne standardisierter Inklusions-Herstellung im
normalen Inklusionsbetrieb versagen sie. Positiv ist dagegen zu konstatieren, dass einige sehr
kreative Einzelmafinahmen in Form von Installationen, Audiodeskriptionsverfahren oder
Horangeboten zur Inklusion geschaffen wurden, die tiber die standardisierte Inklusions-
Herstellung im normalen Inklusionsbetrieb hinausgingen. Sie sind als modulare Inseln zu
begreifen, die auch heute noch fiir inklusive Ausstellungs-Kuration zum Inspirationsraum
nebst Inspirationsquelle einer Inklusion von Beginn an werden kénnen. Sie sind in ihrer
Singularitit isolierte Vorldufer von Disability Aesthetics und Disability Arts.

5.1 Schlupflocher: Metaphorik und Vielstimmigkeit

Im Rahmen von Japans Liebe zum Impressionismus”® wurden Tast- und Horelemente
entwickelt. So kreierte eine Kiinstlerin eine weifd in weif gehaltene Tastwand mit im-
pressionistischen Motiven, die innerhalb der Ausstellung implementiert wurde. Deren
Platzierung inmitten der Ausstellung wurde von den nicht-behinderten Kurator*innen
und der Museumsleitung allerdings als Fremdkorper empfunden. Die Gestaltung dieser
Tastwand ihrerseits wurde wiederum von den sehbehinderten Besucher*innen als farblos
erlebt. Die wechselseitige kulturelle Transformation hatte es hier noch schwer.

Weiterhin produzierten wir einen vielstimmigen Museumsrundgang, der weit {iber einen
herkdmmlichen Audioguide hinausging und auch fest in die Ausstellung integriert war.
Im Eingangsbereich wurden alle Besucher tiber Lautsprecher angesprochen; im zentralen
Raum der Ausstellung luden an einer Sitzbank montierte Kopthérer zur Teilnahme ein.
Die stimmliche Vielfalt wurde durch zahlreiche verschiedene Sprecher*innen abgebildet.
Traditionelle japanische Klangkunst wechselte sich mit impressionistischer Musik ab. Ge-
riusche und Klinge standen oft im Hintergrund. Zudem waren unterschiedliche Sprachen
wie vor allem Deutsch und Japanisch zu héren. Die Sprechstile wie z. B. eine niichterne
Moderator*innen-Stimme, eine lyrische Rezitationsstimme oder auch eine erzihlende
Stimme wihrend eines Ausstellungswalks variierten. Verschiedene Genres wie beispiels-
weise Historischer Bericht, Interview, Haikus wurden in den Horteppich integriert. Das
Spektrum wurde durch sowohl kurze als auch ausfiihrliche Audiodeskriptionen erginzt.

Im Folgenden ein Beispiel aus dem Entrée dieser Ausstellung:

Edouard Manet malt das Bild Spaziergang im Jahr 1880, mit etwa 48 Jahren.
Shintaro Yamashita malt das Bild Lesende Frau im Jahr 1908, mit 28 Jahren.

35 Zur Ausstellung vgl. den Katalog der KUNST- UND AUSSTELLUNGSHALLE DER BUNDESREPUBLIK DEUTSCHLAND:
Japans Liebe zum Impressionismus: Von Monet bis Renoir, Kéln 2015.
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Edouard Manet malt eine schwarz gekleidete, elegante junge Dame mit modischem Hut beim
Flanieren im Park. Damals neu und ungewdhnlich ist es zum Beispiel, dass Biume im Bild-
hintergrund grafisch angeschnitten erscheinen, mit Linien und Flichen, die an den Bildaufbau
bei japanischen Holzschnittdrucken erinnern.

Manche Bildelemente wirken wie auf Fotoschnappschiissen, am Rand wie von einer Schere
abgeschnitten. Manet hat sich ausfiihrlich mit japanischen Holzschnitten beschiftigt, hat sie
begeistert gesammelt und einige besondere Arbeiten seiner Sammlung sind ein paar Riume
weiter in Raum 6 ausgestellt.

Wir hatten eine ausfiihrliche Diskussion zwischen dem blinden und dem sehenden Part
der Audiodeskription dariiber, wie der Terminus ,angeschnittene Biume* zu verstehen
sei. Sind auf dem Gemilde etwa Biume gemalt, die einen Schnitt aufweisen? Wie wire
dann die Oberflichenstruktur der Schnitte bildnerisch dargestellt und welche von der
Rinde unterschiedene Farbgebung wiirde der Schnitt dann aufweisen? Und wenn sich der
Terminus nicht auf die Darstellungsebene bezoge, sondern auf die angewendete Technik,
wie wire das dann vorzustellen? Die am Ende gefundene Beschreibung ist ein nicht ginz-
lich zufriedenstellender Kompromiss zwischen einer eigentlich erforderlichen langen Er-
lauterung dieser Technik und der erforderlichen Kiirze der Beschreibung zu einem Detail.
Sie referiert auf eine manuell-visuelle Alltagspraxis, deren Adaption in einer Sprache iiber
Kunst und ihr sensorisch tast- wie sichtbares materiales Resultat. Die gerade Linie in der
visuellen Vorstellung sehender Imagination korrespondiert mit dem scharfen Gefiihl einer
papierenen Schnittkante in der Hand. Die Wette, welche die Worte der Audiodeskription
annehmen, kann nur dann gewonnen werden, wenn Scharfkantigkeit und Linienfihrung
einander beriihren. Sie changiert zwischen Kunstwelt, Alltag und Wahrnehmungsstilen,
drei Elemente, die in der Audiodeskription unverzichtbar sind. Am Ende aber bleibt diese
Losung ein Versuch, eher eine Metapher als eine Ubersetzung. Eine Briicke, die vor allem
deshalb trigt, da die Reisenden an ihre Stirke glauben.

Die Kontaktzone Museum bildete hier kleine Offnungspunkte und Schlupflscher aus.
Sie boten kleine ,Blinde Flecken®, an denen die Bedarfe blinder und sehbehinderter Be-
sucher*innen adressiert waren, insgesamt aber war die Ausstellung ohne Riicksicht auf sie
designt. So gab es kein Leitsystem, keine Braille-Schilder oder umfassende Audiodeskription.
Die nachtrigliche Installation eines Leitsystems wurde beispielsweise nicht gestattet. Hier
zeigten sich noch stark die Machtasymmetrien zwischen sehender Dominanz und blinder
Subordination.

5.2 Rahmendéffnungen: Retrofitting und dialogische Situativitat

In der Ausstellung Pina Bausch und das Tanztheater™ erginzten wir das Ausstellungskonzept
um kinisthetische Elemente wie Bewegung und kérperliche Selbstwahrnehmung (Intro-

36 Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland/Lichtburg, Bonn, 4. Mirz bis 24. Juli 2016.
Ein Video der Ausstellungsmacher findet sich unter https://youtu.be/HKpe8XJDNRk [12.9.2026].


https://youtu.be/HKpe8XJDNRk
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spektion). Wir erstellten eine Audiodeskription eines Lehr-Videos, in welchem Tanz-
interessierten die Nelkenreihe von Pina Bausch vorgestellt wurde und eine Anleitung zum
Nachtanzen gegeben wurde.”” Hier war es duflerst herausfordernd, feine Arm- Hand- und
Fingerbewegungen in Worte zu fassen, sodass sie durch blinde Ténzer*innen nachvoll-
zogen werden konnten. Die Worte vermochten zwar einen Grundeindruck zu vermitteln,
die exakte Position der jeweiligen Kérperteile konnte dann nur im Nachtasten gefunden
werden. Extrem erschwert wurde diese schon von Natur aus schwierige Aufgabe durch das
Retrofitting, denn das Video war bereits vor der Audiodeskription fertig produziert. Die
zusitzlichen Audiodeskriptionen mussten viel zu ausfithrlich und zu lang sein, sodass der
verbale Uberhang iiber das Bildmaterial dadurch zu kompensieren war, dass das Bild an-
gehalten und durch einen schwarzen Bildschirm ersetzt wurde.

Dariiber hinaus arbeiteten wir zusammen mit dem Kunsthaus KAT18 in Koln, einem
Kunstatelier, in dem Kinstler*innen mit Lernschwierigkeiten ihre Kunst entwickeln, das
wie Die Schlumper in Hamburg als Werkstatt fur behinderte Menschen organisiert ist. Die
Kiinstler*innen des KAT18 hielten sich regelmiflig in der Ausstellung auf und begannen
dort, Zeichnungen und Gemilde zu entwerfen, die sie in ihrem Atelier weitergestalteten.
Diese Werke drehten sich um Pina Bausch und ihr (Euvre.

In dem nun folgenden Beispiel erarbeiten eine sehende und eine blinde Person, die beide
am Projekt beteiligt waren, dialogisch eine spontane Audiodeskription. Der Reiz liegt hier
in der Offnung, welche die Beschreibung anbietet, sie hitte bei anderen Beteiligten oder an
einem anderen Tag auch an anderer Stelle sein konnen. Vielleicht aber wire dann auch die
Tiir verschlossen geblieben. Die Audiodeskription ist nicht gradlinig durchkomponiert, sie
nimmt Umwege, schligt im Gesprich neue Richtungen ein, entwickelt alternative Deutun-
gen und zeigt so die Interpretativitit der Beschreibung. , Jetzt, wo Du es sagst” benennt den
Index dieses Spiels zwischen Mund, Ohr und Auge. So offenbart die Kunst ihren flieffenden
Korper, wenn die Worte ins Rollen kommen. Dieses Format verzichtet von vornherein auf
den Versuch zu objektiver Beschreibung. Sie ist dagegen dialogisch, situativ und okkasionell:

Beschreibend: Jetzt beschreibe ich ein Bild von Patrick Henkel, auch aus 2016. Das Bild hat
den Titel Lange Hand hat Pina Bautsch und ist auch eine Tuschezeichnung auf Papier, 21 mal
29 Zentimeter.®®

Fragend und bestitigend: Das ist ja jetzt ein ganz faszinierender Titel, finde ich. Da stelle ich
mir jetzt irgendwie was vor, aber wahrscheinlich stimmt es tiberhaupt nicht und du erzahlst mir
jetzt einfach besser, was du siehst.

[...]

37 Vgl. Siegfried SAERBERG: ,Audiodeskription der Nelken-Reihe von Pina Bausch®, 12.7.2016, https://
blindeundkunst.de/audiodeskription-der-nelken-reihe-von-pina-bausch/ [12.9.2026].

38 Dieser Titel enthilt eine eigenwillige Schreibweise der Kiinstlerin Pina Bausch. Es ist Teil der kreativen Philo-
sophie des Kunsthauses Kat18, solche eigenwilligen Schreibweisen als Teil der kiinstlerischen Freiheit der im
Atelier arbeitenden Kiinstler*innen anzusehen und unverindert zu belassen.


https://blindeundkunst.de/audiodeskription-der-nelken-reihe-von-pina-bausch/
https://blindeundkunst.de/audiodeskription-der-nelken-reihe-von-pina-bausch/
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Beschreibend: Was ich super spannend finde, ist, dass Patrick Henkel diesen Satz ,,Das Ohr hort
gut”. Den hat er so abgesetzt von den anderen Textzeilen, so ein Stiick weiter. Es gibt so einen
kleinen Absatz und dann kommt dieser Satz und es ist auch der einzige Satz, bei dem das erste

Wort in GrofSbuchstaben geschrieben ist, also: ,DAS Ohr hért gut®.

Das heif3t, ich habe mir dann das Bild angeschaut und habe das Ohr gesucht und habe es nicht
gefunden. Aber trotzdem, irgendwie ist es auf jeden Fall da, weil diese Frau gerade auf jeden Fall
in einer spannungsvollen Haltung dasitzt. Also das Gesicht ist so gespannt.

Ich kann mir richtig gut vorstellen, wie diese Ohren an der Seite sind und alles versuchen auf-
zunehmen, was da gerade vielleicht um sie herum passiert.

Fragend und bestitigend: Oder sie hort vielleicht mit dem weit aufgerissenen Mund sogar?

Beschreibend: Tatsichlich hat dieser Mund, ich habe ja gesagt, der ist so aufgerissen. Der hat
irgendwie so eine Form wie so eine Ellipse. Nicht rund, aber ein bisschen eiformig oder so viel-
leicht. Also ein bisschen so, wie man sich auch ein Ohr vorstellt.

Du hast gerade gesagt, vielleicht hort sie ja auch mit dem Mund.
Fragend und bestitigend: Ah ja.

Beschreibend: Der Mund hat so eine Ohrform. Jetzt, wo du das sagst, erkennt man das eigent-

lich auch manchmal ganz gut.”’

Die Kontaktzone Museum 6ffnete hier ihren Rahmen nach zwei Seiten hin: Kiinstler*innen
mit Lernschwierigkeiten wurden in das Rahmenprogramm aufgenommen. Die aus diesem
Kontakt entstandenen Werke wurden in einer Ausstellung im Kunsthaus KAT18 gezeigt
und in einem eigenen Katalog prisentiert. Die Ausstellung selbst war allerdings nicht mit
Leichter Sprache versehen.

Blinde Besucher*innen nahmen an mehreren Tanzworkshops im Museum teil. Das
Nelkentutorial bot einen ersten Ansatz, die Nelkenreibe zu erlernen. Leider war hier das
Retrofitting des audiodeskribierten Lehr-Videos ein Problem. Insgesamt aber war die Aus-
stellung ohne Riicksicht auf sie designt. So gab es kein Leitsystem, keine Braille-Schilder
oder umfassende Audiodeskription.

5.3 Durchldssigkeit und atmosphdrische Audiodeskription

In der Ausstellung Wetterbericht integrierten wir auf imaginative Weise Elemente wie Tem-
peratur und Atmosphire und unternahmen den Versuch, diese Dimensionen akustisch
zu Ubersetzen. Ein Beispiel dafiir ist das Stiick 2:55.° Es ist eine Komposition und eine

39 BrinDE UND Kunst E.V.: ,Patrick Henkel: Lange Hand hat Pina Bautsch®, in: Pilot Inklusion. Entwicklung eines
modularen Vermittlungskonzepts zu inklusiver Bildung in Museen, beschrieben von Kathrin Peters, Koln 2017
[Eigenverlag], 42.

40 BrLiNDE UND KUNST E.V.: ,2:55: Ein Wetterbericht zum Horen und Sehen®, in: Pilot Inklusion. Entwicklung eines
modularen Vermittlungskonzepts zu inklusiver Bildung in Museen, Koln 2017 [Eigenverlag]. Die sonifizierte Video-
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Choreografie in einem. Musikstiick und Choreographie wurden allerdings unabhingig
voneinander geschrieben. Es kombiniert Erfahrungen aus unserer Beschiftigung mit den
beiden Ausstellungen zu den Themen Tanz und Wetter. 2:55 ist eine Sonifikation von
Tanz. Durch Geriusche, Klinge und Soundeffekte sollen Bewegungen und reale Umstinde
wiedergegeben werden. Es soll Menschen, die blind oder sehbehindert sind, das dsthetisch
Ansprechende von tinzerischen Bewegungen zuginglich machen: und zwar nicht nur auf
der beschreibenden, wortlichen Ebene, sondern als ein direktes Klang- und Raumerlebnis.
Somit vereinigt es dsthetische Momente, also die Schonheit einer Bewegung, eines musi-
kalischen Ausdrucks, mit beschreibenden Momenten: Wo befindet sich die TAnzerin im
Raum? Welche Bewegungen macht sie gerade?*!

Der Titel der Komposition 2:55 beschreibt auch die Linge des Stiicks, es dauert genau
2 Minuten 55 Sekunden. Das Stiick unterteilt sich in fiinf Phasen: Erste Phase: Morgen-
grauen, eine nebelhafte Atmosphire, noch vor Sonnenaufgang. Zweite Phase: Die Sonne
geht auf und der Vormittag tritt ein. Dritte Phase: Der Mittag lastet schwer auf der Welt
durch steigende Hitze. Vierte Phase: Nachmittags entliddt sich die Hitze in einem Gewitter.
Fiinfte Phase: Der Abend kehrt ein mit Ruhe. Die Musik wird durch sechs Instrumente
gestaltet: Kontrabass, Schlagzeug, Klarinette, Saxophon, Bratsche und Klavier. Letzteres
wurde sowohl auf den Tasten als auch als pripariertes Klavier in dessen Innenraum gespielt.
Einzelne Instrumente sind den Bewegungen des Tanzes genau angepasst. Die Position des
Schlagzeuges im Panorama von rechts nach links folgt den Bewegungen der Tdnzerin in
der Breite des Tanzraums. Seine Lautstirke spiegelt die Position des Tanzes in der Tiefe des
Tanzraums wider: vorne laut, hinten leise. Zusitzlich wird die Position vorne durch die
Anhebung der hohen Frequenzen im Schlagzeug verstirke.

Das priparierte Klavier ldsst im Innenraum gezupfte aufsteigende Linien horen. Sie zei-
gen sowohl den Sonnenaufgang als auch die aufwirtsgerichteten Bewegungen der Tinzerin
an. Viola und Klarinette beschreiben mit ihren aufsteigenden Liufen den anbrechenden
Tag. Mit steigender Mittagshitze bewegt sich die Melodie dann wieder nach unten. Am
Hohepunkt der mittdglichen Hitze wird die Ténzerin zu Boden gedriickt, was im Saxophon
durch eine Art nach unten fallendes Hupen sein Echo findet. Zum Ende des dritten Teils
kommt die Ténzerin endlich am Boden zum Liegen. Klanglich spiegelt sich dies in einer
Veridnderung von Stereo auf Mono wider.

Klavier, Viola und Becken sowie Spriinge der Ténzerin akzentuieren Donner und Blitz.
Schliefilich zieht das Gewitter ab und die Abendstimmung bringt Beruhigung: die tinze-
rischen Bewegungen verlangsamen sich und die Melodiefithrung von Viola und Klarinette
tastet sich vorsichtig nach unten. Die Tdnzerin bewegt sich langsam riickwirts nach hinten.

Die Kontaktzone Museum ist hier schon an mehreren Stellen durchlissig und porés
geworden: Es sind einige H6r- und Tastinstallationen in die Ausstellung eingelassen. Sie

aufzeichnung des Tanzes mit Judith Niissler (2017) findet sich auf YouTube unter dem Titel ,,2:55 — Ein Wetter-
bericht zum Héren und Sehen, Teil 111, Video, https://www.youtube.com/watch?v=_CQeCLRIAlA [12.9.2026].

41 Die Choreografie hat Andrea Lukas erarbeitet, getanzt hat Judith Niissler und die Komposition hat Sebastian
Grams geschrieben.


https://www.youtube.com/watch?v=_CQeCLRiAlA
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bringen blinde Perspektiven auf Wetterphinomene zu Gehor. So wurde ein Ausschnitt aus
John Hulls Werk tiber das Horen von Regen als Horstation via Kopfthérer inszeniert. Auch
eine intersektionelle Herangehensweise findet ihren Ausdruck: Blinde und migrantische
Perspektiven auf Wetterempfinden werden als Stimmen-Collage in einer Horstation via
Kopthorer prisentiert. Ein Gebirdensprach-Video eines tauben Gebirdensprachpoeten
bringt das Thema Wetter zur Sprache. Eine betastbare Installation des Hamburger Kiinstlers
Michael Gerdsmann, der zur Schlumper-Atelier-Gemeinschaft gehort, zeigt gehikelte Wolken
in verschiedenen Formen und Grofen. Ein Tastmodell einer vergroferten Schneeflocke wird
gezeigt. Leider gab es aber auch hier kein Leitsystem, keine Braille-Schilder oder umfassende
Audiodeskription. Leichte Sprache konnte weder gehért noch gelesen werden.

Das Stiick 2:55 kann als Vorldufer von Aesthetics of Access verstanden werden. Bei dieser
Inszenierung war das Problem, dass die Tanzbewegungen nicht ohne Erklirung aus den
musikalischen Elementen lesbar waren. Direkt horbare Schritte der T4nzerin, etwa durch
laute Schuhe und durch Geridusche produzierende Kostiime oder Accessoires waren nicht
in die Musik integrierbar, da die Komposition der Musik durch den Produktionsablauf von
der Entwicklung der Choreographie und der Performance des Tanzes getrennt war. Hier
zeigte sich eine Grenze der Inszenierbarkeit von barrierefreiem Zugang und ko-kreativer
Partizipation, die in der historischen Entwicklung kultureller und kiinstlerischer Inklusion
zu suchen ist. Das Stiick 2:55 war als isolierte Inszenierung innerhalb einer Ausstellungs-
szenographie angelegt. So war es als stereophones Horereignis konzipiert, das als Exponat
beispielsweise tiber Kopthérer in einer Ausstellung inszeniert werden kénnte. Auch eine
stereophone Videoinstallation wire denkbar gewesen. Eine Produktion und Inszenierung als
tanztheatrales Performance-Projekt lag damals auflerhalb der dramaturgischen Konzeption
und institutionellen Durchsetzbarkeit.

5.4 Kontaktzone Museum

In der Kontaktzone Museum zwischen der Bundeskunsthalle und dem Verein Blinde und
Kunst hat sich tiber den Zeitraum von drei Jahren ein gewisser Wandel abgespielt. Die
Machtasymmetrie zwischen sehender Dominanz und blinder Subordination wurde dabei
allerdings keinesfalls tiberwunden, aber immerhin durch kommunikativen Austausch ge-
legentlich tiberbriickt. Die Schlupflocher in Japans Liebe zum Impressionismus waren dafiir
einfach zu klein. Auch war hier die Vorbereitungszeit zu gering, um einen stirkeren Aus-
tausch anzuschieben.

Ein wechselseitiger Austausch kam danach als transformativer Prozess allmihlich in Gang,.
Pina Bausch und das Tanztheater 6fInete hier das Rahmenprogramm zur Ausstellung und
sowohl Transformation als auch Code-Switching fanden statt. Hier ist vor allem der Aus-
tausch mit dem Kunsthaus KAT18 zu nennen. In diesem Prozess nahm ein wechselseitiges
Kennenlernen der jeweiligen Eigenheiten der Kunstproduktion der Ateliergemeinschaft
auf der einen und der Bundeskunsthalle sowie der Pina-Bausch-Foundation auf der anderen



EIN BE/HINDERTER ZUGANG ZU KULTUR | 31

Seite seinen Lauf. Die dialogisch-situative Audiodeskription 6ffnete auch den Austausch
mit der blinden Perspektive. Wezterbericht schliellich brachte Multiperspektivitit direke
in die Ausstellung. Die taktilen, auditiven und auch visuellen Installationen machten die
Ausstellung durchlissig fiir Transformation und vielfiltiges Code-Switching. 2:55 kann
als Vorlaufer von Aesthetics of Access verstanden werden. Hierfiir ist in den letzten zehn
Jahren im anglo-amerikanischen Raum und seit fiinf Jahren in Deutschland allererst der
konzeptionelle Rahmen entwickelt worden. Daher werde ich nun auf den aktuellen Stand
der Debatten um das Thema Aesthetics of Access zu sprechen kommen.
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6 Aesthetics of Access

In den Disability Arts und den Performance Studies hat sich Aesthetics of Access als methodo-
logische und epistemische Intervention etabliert, die barrierefreien Zugang nicht linger als
nachgeordnetes Service-Angebot, sondern als generative kiinstlerische Ressource auffasst.
Die Begrifflichkeit wird durchgingig der Graeae Theatre Company zugeschrieben, ins-
besondere der kiinstlerischen Leitung um Jenny Sealey.*

Innerhalb der Disability-Arts-bezogenen Forschung steht diese Ausrichtung in enger
Verbindung mit Analysen von ,Disability Culture® als Ort fiir Innovation und politischer
Kritik.”® Petra Kuppers’ feldkonstituierende Darstellung der Disability Arts liefert hierfiir
eine zentrale begriffliche Grundlage, indem sie die Einbezichung von barrierefreiem Zugang
als Teil dsthetischer Innovation aus dem Kern von Disability Culture heraus liest und nicht
als institutionelle Ausgleichs- oder Anpassungsmafinahme.* Dariiber hinaus korrespondiert
dieser Ansatz mit performancewissenschaftlichen Perspektiven auf Disability Performance als
Praxis, die Formen von Zuschauer*innenschaft, Normativitit und Verkérperung neu konfi-
guriert.”® Aesthetics of Access wird hier als Transformation performativer Konventionen und
Publikumsbeziehungen theoretisiert, also als eine Verschiebung dessen, was als Auffithrung
gilt und fir wen sie konzipiert ist. Erginzend wird im Feld hiufig auf von den Autor*innen
geleitetes ,Disability Theatre® — etwa die Arbeiten von Kaite O’Reilly — verwiesen, um an
herkdmmlichen Ublichkeiten orientierte (,normale®) Besetzungspraktiken, Dramaturgien
und Formen der Publikumsadressierung zu problematisieren. Diese Arbeiten bilden eine
wichtige dramaturgische Variante barrierefreier, zugangsgeleiteter Innovation, auch dort,
wo einzelne Texte nicht explizit unter dem Begriff ,Aesthetics of Access® gefasst werden.*

Vor diesem Hintergrund hat sich im deutschsprachigen Theaterdiskurs sowie in kultur-
politischen Kontexten zunehmend eine spezifische Verwendung von ,Aesthetics of Access*
etabliert, die eine ausdriicklich produktionszentrierte Praxis bezeichnet. Instrumente barriere-
freien Zugangs werden hierbei von Beginn an als dsthetische Materialien konzipiert und
erprobt, anstatt erst nachtriglich an eine bereits festgelegte dsthetische Logik angeheftet zu
werden. Sie sind damit gleichrangig mit Text, Licht, Szenografie, Choreografie und Klang.”

42 Auf der offiziellen Accessibility-Seite von Graeae heifit es ausdriicklich, man habe den Begriff , the Aesthetics
of Access® geprigt: ,,We feel it enhances the enjoyment for all audience members and we coined the term
the ,aesthetics of access® to describe this process” (Graeae Theatre Company, https://gracae.org/accessibility/
[12.9.2026]).

43 Vgl. Petra KuppERs: Studying Disability Arts and Culture. An Introduction, New York 2014.

44 Vgl. ebd.

45 Vgl. Carrie SANDAHL & Philip AUSLANDER: Bodlies in Commotion. Disability and Performance, Ann Arbor, MI
2005.

46 Vgl. Kaite O’Re1LLY: Atypical Plays for Atypical Actors. Selected Plays, London 2016.

47 Vgl. Noa WINTER: ,,Aesthetics of Access — kiinstlerische Barrierefreiheit erforschen®, in: Gessnerallee, 11. September
2024, https://gessnerallee.ch/artikel/aesthetics-of-access-kuenstlerische-barrierefreiheit-erforschen [12.9.2026];


https://graeae.org/accessibility/
https://gessnerallee.ch/artikel/aesthetics-of-access-kuenstlerische-barrierefreiheit-erforschen
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Dies markiert eine Verschiebung von ,Retrofitting” hin zu ko-kreativen Prozessen, in denen
die Expertise behinderter und gehorloser Akteur*innen nicht konsultativ, sondern als un-
abdingbar verstanden wird. Barrierefreier Zugang wird damit als Dramaturgie und nicht
als blofle Anpassungsleistung definiert und biindelt sich in drei zentralen Bestimmungen.

,LAesthetics of Access’ meint eine prozessuale Einbeziehung von Beginn an. Sie setzt
voraus, dass Fragen des barrierefreien Zugangs bereits in der Konzeptionsphase eines Pro-
jekts einbezogen werden und wihrend Proben und Weiterentwicklung wirksam bleiben,
wodurch Rhythmus, Tempo und kompositorische Entscheidungen maflgeblich geprigt
werden.*® Disability- und deaf-geleitete Expertise gelten als Legitimationsbedingung. An-
statt Behinderung als zu verwaltendes Publikumsbediirfnis zu behandeln, positioniert dieser
Ansatz behinderte und gehérlose Kiinstlerinnen sowie Access-Dramaturginnen als Wissens-
triger*innen, deren Autoritit die kiinstlerische Arbeit strukturiert.”” Konsequenterweise hat
sich in den letzten Jahren auch das Berufsbild des bezichungsweise der Access-Dramaturg*in
durchgesetzt.

Asthetische Gleichwertigkeit fiir heterogene Publika ist umzusetzen. Der normative
Anspruch besteht nicht in minimaler Inklusion — verstanden als blof3es Vermeiden von
Ausschluss —, sondern in der Herstellung édsthetisch gleichwertiger Erfahrungsraume fiir
behinderte/gehoérlose und nichtbehinderte/hérende Zuschauer*innen, erreicht durch kiinst-
lerische und nicht lediglich technische Umsetzung.”®

Es entfaltet sich eine Typologie von Verfahren, kiinstlerischen Strategien und sich heraus-
bildenden Repertoires, die als ein wachsendes Feld einer Access-Dramaturgie gelesen werden
konnen. Dazu zihlen die Folgenden: Integrierte Audiodeskription ist im gemeinsamen Auf-
fuhrungsraum hérbar und strukeuriert die Dramaturgie, anstatt ihr nachgeordnet zu sein.”!
Kleidungsstiicke mit intentional erzeugten oder verstirkten Gerduschen (etwa raschelnde
Stoffe, klingende Applikationen oder reibungsbasierte Klangmaterialien) kénnen im Tanz
und Theater als Elemente einer Aesthetics of Access fungieren, insofern sie Bewegung auditiv,
vibrotaktil oder rdumlich erfahrbar machen und damit Wahrnehmung jenseits visueller
Dominanz strukturieren. Solche kostiimbasierten Klangpraktiken verschieben Kleidung
von einer primir visuellen zu einer performativen, multisensorischen Dramaturgieebene, in
der Korper, Materialitit und Sound relational zusammenspielen und barrierefreier Zugang
nicht additiv, sondern als dsthetische Qualitit der Bewegung selbst hervorgebracht wird.>?

Nils RottearpT & Lisette REUTER: ,,Aesthetics of Access. Asthetiken und Zuginge fuir alle®, in: Theateriiber-
setzen.de, https://theateruebersetzen.de/theater-barrierefreiheit/barrierefreiheit/aesthetics-of-access [12.9.2026];
Sophia NEises: ,,Aesthetics of Access®, in: Diversity Arts Culture, https://diversity-Arts-culture.berlin/woerterbuch/
aesthetics-access [12.9.2026].

48 Vgl. WINTER: ,Aesthetics of Access — kiinstlerische Barrierefreiheit erforschen; RorTcARDT & REUTER: ,Aes-
thetics of Access. Asthetiken und Zuginge fiir alle®.

49 WINTER: ,,Aesthetics of Access — kiinstlerische Barrierefreiheit erforschen®; NEe1ses: ,,Aesthetics of Access”.

50 WINTER: ,,Aesthetics of Access — kiinstlerische Barrierefreiheit erforschen®; RorrGARDT & REUTER: ,,Aesthetics
of Access. Asthetiken und Zuginge fiir alle®.

51 WINTER: ,Aesthetics of Access — kiinstlerische Barrierefreiheit erforschen®.

52 Vgl. ebd.; RoTTGARDT & REUTER: ,,Aesthetics of Access. Asthetiken und Zuginge fiir alle®.


https://theateruebersetzen.de/theater-barrierefreiheit/barrierefreiheit/aesthetics-of-access
https://diversity-Arts-culture.berlin/woerterbuch/aesthetics-access
https://diversity-Arts-culture.berlin/woerterbuch/aesthetics-access

34 | SIEGFRIED SAERBERG

,Relaxed Performances’ fungieren als dsthetische Neubearbeitung theateriiblicher Normen
von Aufmerksamkeit, kérperlichem Habitus und sensorischer Intensitit, statt als rein ope-
rative Publikumspolitik.’? Kreative Ubertitelung und ,Captioning‘ wird als szenografisches
und rhythmisches Material eingesetzt.”* Gebirdensprachen werden als Auffithrungssprachen
betrachtet. Sie gelten nicht als Ubersetzung. Hierbei werden Prozesse partiellen Verstehens
und Aushandelns bei den differenten Publika explizit inszeniert.”> Multisensorische und
cross-modale Kompositionsweisen werden in der musikalischen Auffithrungspraxis neu
akzentuiert. Hier wird Musik als Vibration, Bewegung, Raumlichkeit und haptische Er-
fahrung gedacht. Dieser Ansatz erweitert die Horzentrierung musikalischer Ontologien
grundlegend und stellt sie zugleich infrage.”® Zugleich weist Gunda Schréder auf die Risi-
ken kultureller Aneignung hin.”” Damit wird Aesthetics of Access nicht nur als Inklusions-
strategie verstanden, sondern erhebt den Anspruch, in eine neu zu erarbeitende 4sthetische
Theorie von Wahrnehmung, Teilhabe und Wissensproduktion einbezogen zu werden. Solche
Praktiken stehen in Resonanz mit experimentellen Traditionen zeitgendssischer Musik und
Performance — etwa Pauline Oliveros’ Konzept des ,Deep Listening’.”® Sie erlangen jedoch
zugleich eine besondere ethische Sensibilitit gegeniiber kultureller Spezifitit, insbesondere
bei der kiinstlerischen Verwendung von Gebirdensprachen, wo Fragen von Prizision,
Verkorperung und Autorschaft zentral sind.” Letzteres verweist bereits auf ethische und
politische Dimensionen von Aesthetics of Access, die weit jenseits von Service liegen und
aus denen Argumente gegen Aneignung gewonnen werden konnen.

Ein zentrales Motiv der Literatur ist die Kritik an standardisierten Zuginglichkeits-
modellen, die als institutionelle Checklisten fungieren und die herkémmliche 4sthetische
Hierarchie des Kunstwerks unangetastet lassen. Sofia Neises argumentiert, dass nachtriglich
implementierter Zugang hiufig einen ,Servicefilter® erzeugt, durch den behinderte Zu-
schauerinnen die Auffithrung wahrnehmen — oftmals im Widerspruch zu deren intendiertem
Rhythmus und der stiickeigenen Aufmerksamkeitsokonomie.®® Nils Rottgardt und Lisette
Reuter weisen dhnlich darauf hin, dass konventionelle Anordnungen — etwa Dolmetschende
am Biithnenrand, Ubertitel als Overlay oder Audiodeskription iiber Kopthérer — das ferti-
ge Werk davor schiitzen konnen, durch barrierefreien Zugang dsthetisch transformiert zu
werden, und so eine zweistufige Zuschauerinnenschaft reproduzieren.®'

53 Vgl. WINTER: ,Aesthetics of Access — kiinstlerische Barrierefreiheit erforschen®; NEises: , Aesthetics of Access®.

54 Vgl. RorTGARDT & REUTER: ,Aesthetics of Access. Asthetiken und Zuginge fur alle; NE1sEs: ,,Aesthetics of
Access®.

55 Vgl. WINTER: ,Aesthetics of Access — kiinstlerische Barrierefreiheit erforschen®; RoTTGARDT & REUTER: , Aes-
thetics of Access. Asthetiken und Zuginge fiir alle®.

56 Vgl. Gunda SCHRODER: , Aesthetics of Access. Zeit fiir eine vielsinnliche Kulturpraxis der Musik®, in: field notes,
28. Februar 2025, https://field-notes.berlin/magazin/aesthetics-access [12.9.2026].

57 Vgl. ebd.

58 Vgl. Pauline OvL1veRrOS: Deep Listening: A Composers Sound Practice, New York 2005.

59 Vgl. SCHRODER: , Aesthetics of Access. Zeit fiir eine vielsinnliche Kulturpraxis der Musik*.

60 Vgl. NEeisks: ,Aesthetics of Access®.

61 Vgl. RoTTGARDT & REUTER: ,Aesthetics of Access. Asthetiken und Zuginge fiir alle®.
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Entscheidend ist schlieSlich, dass Legitimitdt untrennbar mit Fragen von Macht und
Autor*innenschaft verbunden wird: Aesthetics of Access kann nicht verantwortungsvoll
von ausschliefSlich nichtbehinderten beziehungsweise hérenden Teams realisiert werden, da
der Ansatz disability- und deaf-geleitetes Wissen voraussetzt — sowohl um Aneignung zu
vermeiden als auch um sicherzustellen, dass Access-Asthetiken tatsichlich als barrierefreier
Zugang wirksam werden.®

62 Vgl. WINTER: ,Aesthetics of Access — kiinstlerische Barrierefreiheit erforschen®; NEisks: ,,Aesthetics of Access®.
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7 Das W-ICAD-Modell

Eine beispielhafte Ubertragung der Prinzipien von Aesthetics of Access auf den musealen
Kontext ist das sogenannte ,W-ICAD-Modell‘ von Alison Eardley et al. W-ICAD ist ein
Akronym fiir ,Workshop for Inclusive Co-created Audio Description‘. Das W-ICAD-Modell
stellt einen der klarsten jiingeren Versuche dar, museale Audiodeskription neu zu rahmen
und von einem kompensatorischen Zugangsservice zu einer partizipativen, vielstimmigen,
interpretativen Praxis zu machen. W-ICAD ist ausdriicklich darauf ausgerichtet, (a) die
Expertise blinder und sehbehinderter Personen ins Zentrum zu stellen und (b) Beschreibung
als kulturellen Sinnbildungsprozess zu verstehen und nicht als Reproduktion einer einzigen
autoritativen Museumsstimme.®

W-ICAD setzt parallel zu den Ausfithrungen im Anschluss an kritische Museologie in
Kapitel 3 dieses Artikels bei einer Kritik dessen an, was die Autor*innen als die museale
,assumption of vision‘ bezeichnen: der impliziten Vorstellung, dass die Mehrheit der Be-
sucher*innen sieht und dass visuelle Wahrnehmung weitgehend ausreicht, um sich mit
Sammlungen auseinanderzusetzen. Dieses Paradigma ist ihrer Argumentation zufolge nicht
nur ausschliefend gegeniiber blinden und sehbehinderten Besucher*innen, sondern verengt
auch museale Denkweisen insgesamt, da visuelle Wahrnehmung als primérer Zugang zu
Wissen und Bedeutung naturalisiert wird. W-ICAD positioniert inklusive Audiodeskription
demgegeniiber als Mittel zur Diversifizierung musealer Erfahrungs- und Interpretations-
weisen. Ein charakteristisches Merkmal des Modells ist seine Verankerung im Konzept des
,Blindness Gain®: der Idee, dass Blindheit nicht primir als Defizit zu verstehen ist, sondern
eigenstindige wahrnehmungsbezogene und kreative Erkenntnispotenziale hervorbringen
kann. In der herangezogenen Forschungsliteratur wird Ko-Kreation genutzt, um Positio-
nalitdt, multisensorische Imagination und Interpretation zu legitimieren (etwa, wenn eine
gewolbte Form tiber die Bewegung eines Arms beschrieben wird).

Die Autorinnen betonen die Notwendigkeit von Transparenz in Entscheidungsprozessen,
da Ko-Kreation stets mit Machtfragen verbunden ist: Wer setzt die Agenda? Welche Stimmen
gelten als Expertise? Und wie wird der finale interpretative Text autorisiert? Ein zentraler
praktischer Schritt besteht darin, formale Expertise nicht als Voraussetzung fiir Teilnahme
zu definieren. Die Beteiligung erfordert weder eine Ausbildung als Audiodeskriptor*in noch
museale Fachkenntnisse. Stattdessen setzt W-ICAD bewusst auf gemischte Gruppen aus
blinden, sehbehinderten und sehenden Ko-Kreator*innen und behandelt gelebte Erfahrung
sowie vielfiltige interpretative Repertoires als zentrale Wissensressourcen. Ziel ist es, Be-

63 Alison F. EARDLEY, Vanessa E. Jones, Lindsay Bywoop et al.: ,,The W-ICAD Model: Redefining Museum
Access through the Workshop for Inclusive Co-created Audio Description®, in: Curator. The Museum Journal
68/1 (2025), 219-242, DOI: 10.1111/cura.12649.
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schreibungen zu erzeugen, die kulturell differenzierter sind als eine singulire institutionelle
Erzihlstimme. Entscheidender Punke ist, dass Dissens als produktiv verstanden wird.

W-ICAD weist eine fiinf Phasen umfassende, prozessuale Workshopstruktur auf. Die
Phasen sind die Ersterkundung des Kunstwerks, eine Einfihrung in Audiodeskription,
die intensive Ideensammlung ohne strukturelle Vorgaben, die Entwurfsphase und die ab-
schliefende kollektive Arbeit an einer Beschreibung. Die Teilnehmenden werden angeregt,
multisensorische Sprache (Textur, Temperatur, Geriiche), evokative Farbadjektive (zum
Beispiel ,feuriges Rot’) sowie alltagsnahe Grofenvergleiche statt formaler Mafleinheiten zu
verwenden.

W-ICAD institutionalisiert also zusammenfassend Audiodeskription als plurale, kreative
Interpretationspraxis und nicht als neutrale Zuginglichkeitsmafinahme. W-ICAD ist darauf
ausgerichtet, aufgezeichnete Audiointerpretationen zu produzieren, die Museen vor Ort oder
online (etwa tiber Sammlungsplattformen) einsetzen kénnen. Das Modell ist ausdriicklich
so konzipiert, dass ein einzelner Audioguide fiir blinde, sehbehinderte und sehende Publika
gleichermaflen relevant sein kann und damit die Annahme infrage stellt, dass barrierefreie
Inhalte lediglich einer kleinen Sonderzielgruppe dienen.

Das W-ICAD-Modell realisiert also partizipative Autor*innenschaft. Dies steht sowohl im
Einklang mit UN-BR-basierten Stakeholder-Ansitzen als auch mit Ansitzen von Aesthetics
of Access und musealem Aktivismus. Da Subjektivitit, multisensorische Metaphorik und
plurale Interpretation strukturell legitimiert sind, wird Audiodeskription hier als kreativer
kultureller Text verstanden — insbesondere dann, wenn blinde und sehbehinderte Teil-
nehmende Sprachwahl und narrative Priorititen maflgeblich prigen.
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8 AbschlieBende Betrachtung

Ich will in diesem abschlieflenden Kapitel noch einmal auf die zentralen Begriffe reflektie-
ren. Wir hatten mit der menschenrechtlichen Begriindung des Rechts auf barrierefreien
Zugang angehoben. Wir hatten uns danach mit dem morgendlich schreckhaften Erwachen
konfrontiert gesehen, dass dieses Menschenrecht trotz seiner unangefochtenen normativen
Giiltigkeit dennoch nirgendwo auch nur ansatzweise verwirklicht und verbindlich durch-
setzbar erscheint. Diesen Schreck noch in den Gliedern, hatten wir uns endlich aufgemacht,
nach tiefer liegenden Griinden fiir dieses Verfehlen zu fahnden. Eine ganze Schar von
Konzepten ist uns auf unserer fahndenden Exploration begegnet. Ich versuche in diesem
Abschlusskapitel, sie nach und nach einzusammeln und das, was noch undeutlich an ihnen
ist, in einer Zusammenschau einer weitestmdglichen Klirung zuzuftihren.

Nehmen wir uns zuerst die Begrifte ,Heterotopie® und ,Kontaktzone® vor. Danach méchte
ich sie als Relationspaar mit den Begriffen ,Aesthetics of Access‘ und ,Disability Arts® in Kon-
takt bringen. Als fiinftes und mehr elaboriertes Konzept nehme ich noch W-ICAD hinzu.

Ich hatte von den ,Heterotopien® des Vereins Blinde und Kunst berichtet. Die Heterotopien
im Dunkeln, die der Verein inszeniert hat, waren durchaus in der Lage, eigene Asthetiken des
barrierefreien Zugangs zu kreieren. Der Ausschluss des Sehens lief§ blinde Wahrnehmungs-
weisen in den Vordergrund treten. Sehende Teilnehmer*innen wurden in diese umgreifende
Asthetik einbezogen. Die Ausstellung Art Blind, die im Hellen inszeniert wurde, integrierte
von Beginn an Tasten und Audiodeskription in das Ausstellungskonzept. Uberdies wurde
mit der Eigen-Beschreibung des jeweils blinden Schaffensprozesses der Kiinstler*innen die
eigenen Dimensionen blinder Kunst und blinder Kiinstler*innen akzentuiert.

In ,Kontaktzonen® beriihrten sich die Heterotopien des Vereins Blinde und Kunst mit
herkdmmlichen Kunstinstitutionen, deren dominante Strukturen die eigene Autonomie
herausforderten. Die Herstellung von Barrierefreiheit war hier oft durch ein ,Retrofitting’
gekennzeichnet. Dies galt vor allem fir die beiden Ausstellungen Japans Liebe zum Im-
pressionismus und Pina Bausch und das Tanztheater. In der nachtriglichen Erzeugung des
Anleitungsvideos zu der Nelkenreihe musste eine Audiodeskription irgendwie iiber ein be-
reits fertiges Video gelegt werden, was erhebliche Probleme induzierte. Hier wird deutlich
die Machtasymmetrie zwischen dominanter sehender und subordinierter blinder Position
splrbar. Wetterbericht dagegen versuchte bewusst, den Weg der Transformation und des
Code-Switching zu beschreiten und die blinde Kunst-Wahrnehmung von vornherein in die
Ausstellung einzubeziehen. Die Inszenierung war hier allerdings so konzipiert, dass die Ex-
ponate, die barrierefrei fiir blindes Publikum entwickelt worden waren, mit den Exponaten
gemischt wurden, die es nicht waren. Hierdurch zerfiel die Ausstellung gewissermaflen in
zwei heterogene Teile, die nicht organisch miteinander verbunden waren. AbschliefSend ist
noch darauf zu verweisen, dass Konflikt und Kreativitit, wie in Kontaktzonen iiblich, eng
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miteinander verschrinkt waren: Unsere Kreativitit strebte danach, die eigene Heterotopie
in den Dominanzraum zu verpflanzen und ihn damit zu transformieren. Damit st6{3t sie
meistens auf Widerstinde. Das Erkunden von Spielrdumen und das Aushandeln von Syn-
thesen wird dabei zum wesentlichen Teil der 4sthetischen Produktion.

Auf diese Narrative mochte ich nun den Begriff der ,Aesthetics of Access” und den des
,W-ICAD-Modells® als eines besonderen Falls von Aesthetics of Access anwenden. Die So-
nifikation eines Wetterereignisses in Musik und Tanz im Stiick 2:55 lief§ eine konsequente
asthetische Gesamtkonzeption schmerzlich vermissen. Eine Aesthetics of Access an dieser
Stelle hitte wahrscheinlich eine geradlinigere Umsetzung erméglicht. Hieran zeigt sich ein-
mal mehr, dass kiinstlerisches Material auf ein ausgereiftes Konzept treffen muss, um ein
herausragendes Ergebnis zeitigen zu kénnen. Hier eréffnet das Konzept von ,Aesthetics of
Access’ inzwischen grof8ere Spielrdume.

Aesthetics of Access betritt die Kontaktzone zwischen Sehen/Héren und Blind/Taub von
der Seite der Blindheit bezichungsweise der Taubheit her. Das Konzept ist sich der Macht-
asymmetrien, der hiermit verbundenen Konflikte und des Ringens um Transformation
bewusst. Der Gedanke der barrierefreien, zugangsgeleiteten dramaturgischen Innovation
als prozessualer Einbeziehung mit Disability- bzw. deaf-geleiteter Expertise von Beginn
an und die zahlreichen, damit verbundenen anwendungsbezogenen Methoden der Um-
setzung haben ein sehr starkes Instrumentarium zur Inklusion und zur gleichberechtigten
Partizipation eigener Asthetiken hervorgebracht. Mit Bezug hierauf miissen die zahlreichen
Unternehmungen des Vereins Blinde und Kunst als Vorldufer von Aesthetics of Access gelten,
die noch nicht tiber deren ausgefeiltes Instrumentarium verftigten und deren Realisierungs-
chancen daher eingeschrinkt waren.

Andersherum lisst sich aber auch in den Aesthetics of Access ein heterotopisches Mo-
ment finden, das noch stirker als bisher in deren konzeptionelle Grundlegung eingearbeitet
werden kann, um deren reale Verortung in einem Gegenraum zu manifestieren. Aesthetics
of Access arbeiten fast ausschliefSlich in der Kontaktzone: Konflikt, Kreativitit, Machtasym-
metrien, Aushandlungsprozesse iiber Transformationsgrade und Code-Switching sind fiir
diese Konstellation mafigeblich. Das kann unter Umstinden dazu fithren, dass das hetero-
topische Moment zu verschwinden droht. Hier kénnte es helfen, neben dem Arbeiten in
der Kontaktzone auch einen eigenen Raum der Heterotopie zu erschaffen. Hierdurch wiirde
ihre Resilienz im Konflikt und im Ringen um Macht gestirkt.

An dieser Stelle halte ich es fiir empfehlenswert, sich auf die Grundlagen von Aesthetics of
Access zu besinnen: Diese sind meines Erachtens in den Disability Arts zu finden. Aesthetics
of Access haben deren Asthetiken in den Bereich des barrierefreien Zugangs iibertragen.
Unter positiven Rahmenbedingungen von Kulturférderung fiir kulturelle Barrierefreiheit ist
dies ein kluger Schachzug. Bei schwindenden Forderungen wire es ebenso von existentieller
Bedeutung, in Disability Arts eine Heterotopie als sicheren Uberlebensort zu schaffen.

Zusammenfassend ist zu sagen, dass aus Perspektive von be/hinderter Kunst barrierefreie
Zuginge zu kulturellen Giitern als Konflikt und Selbstbehauptung in sozio-kulturellen
Riumen von Heterotopien und Kontaktzonen zu denken sind. Das Menschenrecht des
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Zugangs zu Kultur bedarf konfliktfihiger und selbstbewusster behinderter Akteur*innen,
um Aesthetics of Access und Disability Arts realisieren zu kénnen.

Blinder Wahrnehmungsstil, sehender Wahrnehmungsstil — Gunda Schréder spricht auch
von einem ,tauben Wahrnehmungsstil® — geben je eigene, sinnhafte und sinnliche Konsti-
tutionen von Welt an. Zunichst ist diese Weltkonstitution die der alltdglichen Lebenswelt.
Wahrnehmungsmuster, Deutungsprozesse, sensorische Taktiken und Strategien und senso-
risch verankerte Sprachen prigen die alltidgliche Lebenswelt. Zusammengefasst im Konzept
des ,Wahrnehmungsstils® prigen sie die alltdgliche Asthetik und durch diese hindurch die
kiinstlerischen Asthetiken. So kommt die Dimension des Asthetischen ins Spiel, in unserem
Zusammenhang in den Begriffen von ,Aesthetics of Access’ und ,Disability Arts®. Sicherlich
unterscheiden sich die alltdgliche Einstellung, die in einem bestimmten Wahrnehmungs-
stil realisiert wird, von der kiinstlerischen Einstellung, die im selben Wahrnehmungsstil
anklingt, es besteht aber eine starke Beziehung zwischen beiden. Alle hier diskutierten
Ansitze stimmen darin {iberein, dass der alltigliche Wahrnehmungsstil auf eine bestimmte
Weise die kiinstlerische Asthetik desselben Wahrnehmungsstils beeinflusst. Wie genau, ist
bisher ungeklirt: Viele Ansitze aus den Aesthetics of Access rollen das Thema von Seiten
der Wahrnehmung her auf. Es wird meistens von eigenen Wahrnehmungsméglichkeiten
geschrieben. Gunda Schréder wendet sogar den Begriff des Wahrnehmungsstils an, den sie
in Anlehnung an einen Modestil einfithrt. Dies verweist uns auf die korperlich-leibliche
Prigung des einzusetzenden Wissensvorrates. Dies erweist zudem die Riickkoppelung dieser
korperlichen Wahrnehmungsdimension an implizite, alltdgliche Wahrnehmungsstrukturen,
die durch Aesthetics of Access allerdings in eine anwendungsbezogene kiinstlerische Ex-
plikation gebracht werden: Das Sensorium der Kunst in Text, Textur, Licht, Farbe, Szeno-
grafie, Choreografie und Klang bindet sich so an rdumliche und zeitliche Strukturen alltig-
licher Sensoriken an- und riickgebunden. So ist es eine interessante Perspektive, Aesthetics
of Access als Briicke zwischen kiinstlerischer und alltiglicher Asthetik zu verstehen.

Um die Beziehung zwischen alltdglicher Lebenswelt und Kunst niher zu beriihren, méchte
ich abschlieflend noch auf einige Gedanken von Alfred Schiitz eingehen. Er spricht von zwei
verschiedenen ,Sinnprovinzen®.® Die alltdgliche Lebenswelt wird von einem pragmatischen
Motiv beherrscht: Die AuSenwelt muss bewiltigt werden und Projekte miissen durch kérper-
liches Handeln (Arbeit) verwirklicht werden. Hier finden wir die hochste ,Bewusstseins-
spannung’ (Hellwachheit) und die Aussetzung des Zweifels, dass Dinge und Menschen auch
anders sein konnten. Die Welt wird als real und selbstverstindlich genommen. Die alltigliche
Lebenswelt wird von der ,intersubjektiven Standardzeit® und der riumlichen ,Welt in meiner
Reichweite’ bestimmt. In der Kunst und der Phantasie dagegen finden wir eine Abwendung
vom alltiglichen Leben mit abnehmender ,Bewusstseinsspannung’. Der alltdgliche Realitdts-
akzent wird teilweise zuriickgenommen und durch quasi-reale Imaginationen ,als ob‘ ersetzt.

64 Vgl. SCHRODER: ,Aesthetics of Access®.

65 Vgl. Alfred Scutrz: ,Uber die mannigfaltigen Wirklichkeiten®, in: ders.: Theorie der Lebenswelt 1. Die prag-
matische Schichtung der Lebenswelt, hg. v. Martin Endref§ & Ilja Srubar (Alfred Schiitz Werkausgabe, Bd. V.1),
Konstanz 2003, 181-239, bes. 206 ff.
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Weder arbeitet das vorstellende Selbst, noch agiert es im gleichen Sinne wie im Alltag. Das
Phantasma entbehrt der Absicht, seine Vorstellungen zu verwirklichen. Das vorstellende
Selbst wirkt nicht auf die Aulenwelt ein und hat keine praktischen Konsequenzen. Hier sind
wir frei von ,intersubjektiver Standardzeit’ und den Einschrinkungen ,aktueller Reichweite".
Es wire moglich, aus dieser Unterscheidung eine Kluft zwischen alltdglicher Lebenswelt
und Kunst abzuleiten. Meiner Meinung nach gibt es eine Briicke zwischen diesen schein-
bar abgegrenzten ,Sinnprovinzen‘: Manchmal rutsche ich wie durch ein Wurmloch aus den
Routinen des alltiglichen Lebens in einen Raum isthetischen Bewusstseins, hier wird das
pragmatische Motiv des Alltags suspendiert, es geht vordergriindig nicht mehr um die Ver-
wirklichung pragmatischer Ziele durch kérperliches Handeln (Arbeit). Wahrnehmung riicke
ins Zentrum, vereinigt sich mit ihrem Gegenstand, wird selbst zu einem stillen Kunstakt.
Hier ein Beispiel: Wenn ich den Dortheurigen in Bad Erlach verlasse und meine Hand in
haltsuchender Orientierung das schmiedeeiserne Tor beriihrt, wird sie vom Ornament der
Windungen verfiithrt und auf eine kleine exploratorische Reise durch seine riumliche Aus-
dehnung entfiihrt. Eine Reise, die weit tiber blof3e Pragmatik hinausgeht. Meine Hand folgt
der Metalloberfliche, ihrer Kiihle und ihrer Wirme, jeder Drehung folgend, jeder windenden
Spirale. Dann hére ich meinen Namen, gerufen von meiner Begleitung aus der Ferne ...
Weiterhin interessant im Zusammenhang von Audiodeskription ist ein Hinweis, den
Schiitz in Bezug auf die sprachliche Fassung von kiinstlerischen Sinnbildungen gibt. Er betont,
dass Sprache das Kommunikationsmittel par excellence der alltiglichen Lebenswelt ist. Daher
falle der sprachliche Ausdruck immer wieder auf seine Bindung an den Alltag zuriick, wenn
asthetische Vorstellungen ausgedriickt werden sollen. Dies fithrt immer wieder zu Formen
indirekter Kommunikation durch Ubersetzung, wenn versucht wird, Erfahrungen aus anderen
Bereichen auszudriicken.®® Ahnliche Erfahrungen protokolliert auch das W-ICAD-Modell,
die es in Regieanweisungen gieft, wenn es zum Einsatz multisensorischer Metaphoriken
rit. Ein Beispiel hierftir wire etwa eine gew6lbte Form tiber die Bewegung eines Arms zu
veranschaulichen. AufSerdem empfiehlt das W-ICAD-Modell multisensorische Sprache mit
Verweisen auf Textur, Temperatur oder Geriiche einzusetzen. Zudem sollen laut W-ICAD-
Modell evokative Farbadjektive wie etwa ,feuriges Rot® sowie alltagsnahe Grof3envergleiche
verwendet werden. Auch der Verein Blinde und Kunst stellte fest, dass zur Audiodeskription
sogenannter angeschnittener Baume eine Briicke von Kunstsprache und Alltagssprache ge-
schlagen werden muss. Um Kunst zu beschreiben, muss die Audiodeskription von Kunst-
werken mit Schiitz so oft auf Elemente alltiglicher Erfahrung verweisen. Ubersetzungsprozesse
aus der Kunst in die Alltagssprache sind daher immer wieder durchzuftihren.
Zusammenfassend ist zu sagen, dass aus Perspektive von be/hinderter Kunst barrierefreie
Zuginge zu kulturellen Giitern in einer Wissenstransformation zwischen kiinstlerischer As-
thetik und wahrnehmunggsstil-fundiertem Alltagswissen zu denken sind. Das Menschenrecht
bedarf vielstimmiger und emanzipierter behinderter Akteur*innen, um Aesthetics of Access
und Disability Arts im Austausch mit herkdmmlichen Asthetiken realisieren zu kénnen.
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