Folie 3: Begriffsklärung Experiment

· Der Begriff „Experiment“ steht in engem Zusammenhang mit methodisch angelegten wissenschaftlichen Untersuchungsanordnungen, wie sie insbesondere in den Naturwissenschaften sowie der Psychologie und Soziologie betrieben werden. 
· Doch auch in den Künsten wird experimentiert. Künstlerische Experimente in Literatur, Film, Theater, bildender Kunst und Musik basieren allerdings weniger auf Reproduzierbarkeit, Kontrolle und Messbarkeit, sondern zeichnen sich vielmehr durch Erproben, Überraschungsmomente und Ungewissheit in ästhetischer Hinsicht aus. 

· In der bildenden Kunst gibt es keine klare Definition für den Begriff „Experiment“,  obwohl der Begriff sehr häufig im kunstwissen-schaftlichen. Zusammenhang fällt – speziell im Zusammenhang mit den künstlerischen Avantgarden des 20. Jahrhunderts (vgl. Michl, T. 2010, S. 14). 
· Laut Duden versteht man unter dem Experiment einen gewagten Versuch, ein Wagnis, ein unsicheres Unternehmen (Duden 2000, S. 352).
· Zusammenfassend hält Theo Steiner fest, dass in den bildenden Künsten jene Versuche als Experiment bezeichnet werden können, die neuartige Ausdrucks- Form- und Gestaltvorstellungen erproben (vgl. Steiner, T. 2006, S. 123). 
· Die wichtigsten Bedingungsfaktoren des Experiments sind in der Kunstpädagogik jedoch essentiell: die Bedeutung von Werkzeugen und Material, die Prozesshaftigkeit und die Weiterführung des Experiments hin zu einem bildnerischen Ergebnis (vgl. Michl, T. 2010, S. 23 ff.).
Folie 4: Marcel Duchamp
Exemplarisch beginnend bei Marcel Duchamp, begriffen viele Künstler Kunst als Experiment, um zu neuen Schöpfungen zu gelangen, kunstkritische, wissenschafts- oder gesellschaftskritische Positionen einzunehmen.

1914 lässt Marcel Duchamp in Paris 3 einen Meter lange, horizontal gehaltene Fäden aus einem Meter Höhe fallen. Mit Firnis fixiert er die zufällig gefunden Fadenverlaufe auf 3 Leinwänden: die sogenannten „3 Stoppages étalon“, die „Kunststopfnormalmaße“. 
Ein künstlerisches Experiment, Bilder des Zufalls. Duchamp erklärte diesen Versuch als Protokoll, die Geometrie nicht als theoretische Wissenschaft, sondern als Experimentalwissenschaft zu praktizieren. Die Fäden würden im freien Fall von geraden Linien zu gekrümmten, ohne ihren Adelstitel zu verlieren – das Meter.
Absurde Experimente in die Tat umzusetzen, um die Konventionalität und Relativität wissenschaftlicher Axiome zu visualisieren, wurden zur Richtschnur von Duchamps künstlerischem Denken (vgl. Molderings, H. 2006; S. 7 ff.).
Folie 5: Max Ernst

Der Maler, Grafiker, Objektkünstler und Bildhauer Max Ernst, einer der vielseitigsten Vertreter des Surrealismus äußerte sich zum Experimentieren folgendermaßen: „Meine Neugierde erwachte, und staunend begann ich, unbekümmert und voll Erwartung zu experimentieren. Ich benutzte dazu die gleichen Mittel, alle Arten von Materialien, die ich in mein Blickfeld bekam“. 
Max Ernst betont die inneren und äußeren Voraussetzungen für experimentelles künstlerisches Arbeiten: 
Eine wache, Geisteshaltung, die sensibel für Neues ist, aber auch gleichzeitig die externen Anregungen, in dem Fall die Materialien, die eine Art „ungerichtete“ Aufmerksamkeit wecken. 
Auf praktische Weise setzte er diese Einstellung dadurch um, dass er verschiedene experimentelle Mal- und Zeichentechniken, wie das Abklatschverfahren oder die Frottage erfand und immer weiter perfektionierte (vgl. Michl, T. 2010, S. 19). 
Stellvertretend hierfür kann das Bild „Das Auge der Stille“ sein (siehe Abb.). An vielen Stellen des Bildes ist „gut zu erkennen, dass Ernst mit dem Abklatschverfahren der Décalcomanie gearbeitet hat. Auf die mit Farbe versehene Leinwand wird eine Glasplatte gedrückt, die man dann mit einer schnellen Bewegung wieder hochnimmt. Die so entstehenden Schlieren sind typisch für die Décalcomanie. Sie erinnern hier an Korallen auf dem Meeresgrund. 
In einem zweiten Schritt malt Ernst in die Farbschlieren hinein, lässt mit feinem Pinselstrich seltsame Räume und Landschaften entstehen“ Das bedeutet, dass Max Ernst das Ergebnis des Abklatschens einerseits anerkennt, denn er belässt große Teile in ihrem Aussehen so, wie sie nach dem Abheben der Glasplatte zu sehen sind. 
An anderen Stellen reagiert er auf die entstandene Gegebenheit dadurch, dass er mit einem feinen Pinsel Partien weiterentwickelt. Er führt gewissermaßen die Arbeit des Zufalls persönlich-individuell fort, indem er ihm neue Deutungen zuschreibt und diese auf malerische Weise sichtbar macht (vgl. Michl, T. 2010, S. 20). 
Folie 6: Hans Arp

Der Dadaist Hans Arp gilt als einer der Pioniere der Inszenierung des Zufalls. Folgende Begebenheit ist von ihm überliefert: 
Er hatte mit Mühe eine Zeichnung angefertigt. Doch sie genügte ihm nicht. „Unbefriedigt zerriss er das Blatt und ließ die Fetzen auf den Boden flattern. Als sein Blick nach einiger Zeit zufällig wieder auf diese auf dem Boden liegenden Fetzen fiel, überraschte ihn ihre Anordnung. 
Sie besaß einen Ausdruck, den er die ganze Zeit vorher vergebens gesucht hatte. Wie sinnvoll sie dort lagen, wie ausdrucksvoll! 

Was ihm mit aller Anstrengung vorher nicht gelungen war, hatte der Zu-Fall, die Bewegung der Hand und die Bewegung der flatternden Fetzen bewirkt, nämlich Ausdruck. 
Er klebte sorgfältig die Fetzen in der vom ‚Zu-Fall‘ bestimmten Ordnung auf“. Es entstand das Werk „Collage mit Vierecken, nach den Gesetzen des Zufalls geordnet“ (siehe Abb. 3). 

Der Zufall war „das eigentliche Zentral-Erlebnis von Dada. Der Zufall wird ein Mittel zum Selbstzweck und als schöpferisches Ereignis inszeniert.

Zufall und Experiment übernehmen auch in weiteren, neueren Epochen der bildenden Kunsteine entscheidende Rollen (vgl. Michl, T. 2010, S. 18 f.). 
Folie 7: Daniel Spoerri
Im Gesamtwerk Daniel Spoerris zeigt sich das Experimentelle in erster Linie in seinen „Fallenbildern“. Bei der Zusammenarbeit mit dem Künstler Jean Tinguely hat Spoerri die Idee, gefundene Gegenstände zusammenzustellen, zu fixieren und an die Wand zu hängen“. Auf diese Weise wurden die „Fallenbilder“ geboren, wie zum Beispiel „Kichkas Frühstück I“ von 1960. Auf einem einfachen Stuhl liegt ein mit Packpapier überzogenes Brett. Darauf stehen, ohne erkennbare Ordnung Reste eines Frühstücks.

Die Gegenstände sind, wie zu einer Art Versuchsanordnung, arrangiert. Sie „fixieren eine vorgefundene Situation, meist Tische nach der Mahlzeit, mit abgegessenen Tellern, umgefallenen Flaschen und überquellenden Aschenbechern, oder Arbeitstische in chaotischen Ordnung von Werkzeugen und Material.“ 
Spoerri spricht in diesem Zusammenhang von einer „Topographie des Zufalls“, also einer Lagebeschreibung der zufällig stattgefundenen Vorgänge. Hier könnte man auf die Wortbedeutungen von Experiment stoßen: Die Assemblagen sehen für den Betrachter möglicherweise wie das Ergebnis eines Laborexperiments aus, dessen Ausgang und Endergebnis ungewiss war. Daniel Spoerri umschreibt seine eigene Rolle mit der Bezeichnung „Handlanger des Zufalls“ (vgl. Michl, T. 2010, S. 20 ff.). 
Folie 8: Fischli und Weiss

Sie gehören zu den wichtigsten Figuren der Gegenwartskunst. Seit 30 Jahren versetzt das Schweizer Künstlerduo die Illusion von Kunst und Leben in ein gewitztes Austauschverhältnis.

Sie experimentieren ohne Unterlass, gestalten in artistischen Versuchsanordnungen Alltagsobjekte so, dass sie Kettenreaktionen auslösen. Mit ihrem Video „Der Lauf der Dinge, (1986/87) landeten sie einen Publikumsrenner auf der documenta 8 in Kassel.
Die Kamera folgt fasziniert einem Experiment, dass seinen „Lauf nimmt“. Ein kontrolliertes Happening nach des Gesetzen der Physik und Chemie, den Notwendigkeiten und Zufällen einer brenzligen Situation (vgl. Fleck, R. 2005, S. 92)
Folie 9: Das Experiment in der Kunstdidaktik

Im Kontext der Kunstdidaktik werden dem „Experiment“ häufig gleiche oder ähnliche Merkmale zugewiesen, wie im Bereich der bildenden Kunst.
Für die Fachdidaktik der Kunst führt Gunter Otto schon 1964 das Experiment als wichtiges Kriterium seiner Didaktik an. Er rechtfertigt das Experiment als einen unsicheren „Lösungsweg“ neben den üblichen Arbeitsanweisungen und Kriterien, die in der Regel vor Beginn einer Arbeit von der Lehrkraft erteilt werden, um eine schnelle Sicherung von guten Ergebnissen zu erhalten. 

Für Gunter Otto beinhaltet das Experiment zwei Ebenen:

Einmal die „Provokation des Materials“ und „das probierende, suchende, auf Material und Technik gerichtete Bemühen“.

Die zweite umschreibt er mit den Worten: „die Antwort der Wirklichkeit des Bildes zulassen“, bzw. „die Bereitschaft, sich dem Entstehenden gegenüber abwartend zu verhalten. 

Auch und gerade Absichtslosigkeit und Abwarten ist ein experimentelles Verhalten. Zur Versuchsanordnung gehört, zunächst nichts einzuengen, sondern das Unbekannte zuzulassen (vgl. Michl, T. 2010, S. 23 ff.). 
Er bezieht sich auf das Element des anregenden Materials, wie schon bei Max Ernst angemerkt wurde. Er schränkt aber ein, dass Material allein nicht zu künstlerischen Produkten führen kann. Material hat eine stimulierende und provozierende Wirkung. 

Das Prozesshafte, die Wechselwirkungen zwischen Material und Prozess sind das Entscheidende. Der Schüler erkundet und erkennt den Reiz, die Eigentümlichkeiten des Materials und wertet sie aus.

Experimentieren beruht demnach bei Gunter Otto „auf der Bereitschaft, sich mit Neuem einzulassen und der Fähigkeit, die eigenen Versuche zu beobachten und zu steuern. Zum Experimentieren gehört die Fähigkeit, Probleme zu erkennen, Fehlerquellen auszuschalten und Begrenzungen ertragen zu können.

Zur Weiterarbeit nach dem ersten experimentellen Impuls, sollte „die klärende Reflexion“ eintreten und „formale Entscheidungen“ getroffen werden. Das lässt den Schluss zu, dass er zwar ein anfängliches affektiv orientiertes Schaffen zulässt, aber eine anschließende kognitiv-kontrollierende Phase für unabdingbar hält (vgl. Michl, T. 2010, S. 23 ff.). 
Die Kunstpädagogin Constanze Kirchner (2003) versteht experimentelles Arbeiten in der bildenden Kunst zum einen als Erprobung verschiedener Techniken und Ausdrucksformen, aber auch als ganzheitliche Sinnerfahrung und als Verfahren zur „Sensibilisierung der Sinne“. 

Neben der Frage nach dem sinnvollen Einsatz von experimentellen Vorgehensweisen im Unterricht, geht Constanze Kirchner dem Problem der richtigen Weiterverarbeitung, des im Experiment Erlebten, nach. 

Oftmals gibt es beim Experimentieren Zwischenergebnisse, die am Ende nicht verwertet werden. Doch die Bemühungen und der zeitliche Einsatz sind nicht umsonst, sondern äußerst wertvoll, denn erst „die Gestaltung von Alternativen“ ermöglicht‚ „anders zu sehen‘ und zwischen Alternativen auszuwählen. 
Solche Entscheidungsprozesse sind nicht möglich, wenn schon von Beginn der Arbeit an, ein Lösungsweg festgelegt wird (vgl. Michl, T. 2010, S. 26 f.). 
Der Zufall kann zum phantasiestiftenden Element werden, wenn das Experiment danach aktiv weitergeführt wird. Das bedeutet Strukturierungstätigkeit und die Erarbeitung von subjektiv Gewolltem.

Im Finden von Ordnungen in scheinbar chaotischen Kontexten wird die Wahrnehmung sensibilisiert und im Ausformulieren einer Bildidee das gestalterische Bewusstsein geschärft. Dies bedeutet, dass erst durch die Reflexion eine innere Verarbeitung und damit ein Erfahrungsprozess statt findet. 

Die „Überführung der Experimente in Bedeutung“, wie Constanze Kirchner es bezeichnet, kann aus kunstdidaktischer Sicht vielleicht als „das größte methodische Problem“ gesehen werden. „Das heißt, eine Anleitung zur sinnvollen Weiterarbeit muss folgen, die sowohl in die Gestaltung eines Motivs münden als auch Impuls für die Entwicklung eines Themas sein kann. 

Thomas Michl bezeichnet diesen Vorgang als Zielrichtung, der das Experiment in eine ästhetische Erfahrung überführt (vgl. Michl, T. 2010, S. 173). 
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