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Kapitel 1: EinfGhrung

1.1 Wissenslicke und Forschungsdefizit

Abbildung 1.1: Modelliertes Tonportrait und digitales Mesh (Foto und digitale Bearbeitung jM)

Die Veranderungen der Hochschullehre, die durch die Arbeit mit digitalen Medien moglich werden,
haben zu einer Diskussion in den gestaltenden Disziplinen gefiihrt, die dringend einer empirischen Ba-
sierung bedarf, um Souveranitdt und Synergie beider Methoden herauszustellen. Deshalb ist es das
Ziel dieser Studie, durch eine Gegeniberstellung der beiden Methoden, der manuellen und digitalen,
ihre Gemeinsamkeiten und Unterschiede herauszuarbeiten, die Vor- und Nachteile dieser beiden Her-
angehensweisen zu analysieren und herauszufinden, welche didaktisch-methodischen Konsequenzen
fiir die Plastische Gestaltung in der Hochschullehre sich daraus ableiten lassen. Bisher ist ein detail-
liertes Nachzeichnen des Gestaltungsprozesses eines Selbstportraits im direkten Vergleich manueller
und digitaler Methoden noch nicht mit wissenschaftlichen Methoden untersucht worden und soll im
empirischen Teil dieser Studie geschehen.

Damit soll exemplarisch Uberprift werden, welchen methodischen Beitrag die Plastische Gestal-
tungslehre zum digitalen Wandel in der Hochschullehre leisten kann, welche Voraussetzungen und
Bedingungen fiir eine angemessene Hochschullehre erfiillt sein missen und welche Qualitdtsanspri-
che an diese Lehr-Lernveranstaltungen zu stellen sind. Es sei hier schon klargestellt, dass die Vor-
schldage zur Erweiterung der Plastischen Gestaltungslehre im Schlusskapitel nicht ausschlieRlich aus
dem Beispielseminar abgeleitet worden sind und auch nicht Allgemeingiiltigkeit einer Plastischen Ge-
staltungslehre anstreben. Vielmehr sollen diese Vorschlage Anregung bieten, um Gestaltungsiibungen
zu konzipieren und durchzufiihren.

Bei dieser Studie ist auch zu kldren, ob und wie kiinstlerische, meist intuitiv eingesetzte Methoden
auf ein digitales Gestalten libertragen werden kdnnen, welchen Einfluss digitale Werkzeuge und der
digitalisierte Gestaltungsprozess auf die dabei entstehenden Arbeitsergebnisse haben und vor allem
auch, wie diese unterschiedlichen Prozesse von Studierenden wahrgenommen und reflektiert werden:
»~Beim Digitalen steht man dann vor so einer Grenze, da passiert alles hinter einer Scheibe, man will
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darauf zu greifen, aber man kann es nicht,” sagt Rosa Textor?, einer der untersuchten Einzelfélle und
im gleichen Zusammenhang antwortet Annika Lutter, eine weitere teilnehmende Studentin in ihrem
Interview: ,Ein Statement? (...) Ja, ich glaube digital ist einfach.” Zur Klarung dieser eingangs beschrie-
benen Fragen wurde vom Autor das Seminar ,,Digital Me_ Modellieren im Spannungsfeld manueller
und digitaler Methoden” konzipiert und an der Fakultat fir Architektur der RWTH Aachen University
am Lehrstuhl fir Plastik? u.a. im Wahlpflichtfach ,Forschungsfelder der Architektur” fiir Master-Stu-
dierende in den Sommersemestern 2016 und 2017 sowie dem Wintersemester 2016/2017 angeboten
und durchgefiihrt.
o ’,‘
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Abbildung 1.2: Studierender beim Modellieren in Ton (Foto jM)

Das Modellieren eines (Selbst-) Portraits in Ton gehort zum etablierten Repertoire einer Plastischen
Gestaltungslehre. Die seminaristische Aufgabe beim Modellieren bestand in diesem Fall in einer An-
naherung an eine sichtbare Wirklichkeit, also der anatomisch und physiognomisch basierten Wieder-
gabe des eigenen Kopfes mit eigener und subjektiver Ausdruckskraft; eine abstrakte oder stark abstra-
hierende Darstellung, die eher einem modernen Kunstbegriff entspricht, ist in diesem Zusammenhang
nur in der Kontextualisierung von Bedeutung. Das wirklichkeitsgetreue Modellieren eines Selbstpor-
traits hat zum Ziel, das rdumliche Vor- und Darstellungsvermogen, mitunter die dsthetische Wahrneh-
mung, zu schulen. ,Eine starke Auseinandersetzung mit dem Formverstdindnis und mit der

! Alle Namen von Studierenden sind maskiert

2 Seit dem Wintersemester 2018/19 sind der Lehrstuhl fiir Plastische Gestaltung und der Lehrstuhl fiir Bild-
nerische Gestaltung zusammengelegt und seit dem Sommersemester 2019 umbenannt in Lehrstuhl fir Kiinstle-
rische Gestaltung. Da sich der Untersuchungszeitraum ausschliefRlich auf die Zeit vor dem Wintersemester 2018
bezieht, wird hier weiterhin vom Lehrstuhl fiir Plastische Gestaltung, bzw. von der Plastischen Gestaltungslehre
gesprochen.
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Formwahrnehmung: das Wahrnehmen des eigenen Gesichtes, der eigenen Formen, das Visuelle, aber
auch das Haptische!“ nennt das Fabian Lenzen, ein Kernfall dieser Studie. Um dem Portrait seinen
individuellen Ausdruck und Wiedererkennungswert zu geben, sind kiinstlerische und spezifische Tech-
niken des Modellierens ebenso notwendig, wie ein Wissen um Anatomie, Proportion sowie raumliche
Prinzipien und Wirkungen. Die durch das Modellieren erworbenen Kompetenzen gehen Uber die
kiinstlerisch-anspruchsvolle Darstellung des eigenen Konterfeis hinaus und zielen auf das Bewusstma-
chen asthetischer Prozesse hin, die im spateren Verlauf dieser Studie als Kompetenz des Formbewusst-
seins zusammengefasst werden soll.

Dem handischen Modellieren eines Selbstportraits ist in dem Seminar Digital Me das Modellieren
eines Selbstportraits mit der Organic Modelling Software Mudbox gegeniibergestellt worden. Durch
diese kombinierende Ubung sollen bisherige Ziele und Inhalte der Gestaltungslehre um die digitale
Perspektive erweitert und reflektiert werden, um den zum einen neugierigen und zum anderen kriti-
schen Umgang mit digitalen Werkzeugen und Methoden in dsthetischen Formgebungsprozessen zu

fordern.
i

.’,'F'
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Abbildung 1.3: Studierende im Seminarraum beim digitalen Modellieren mit der Software Mudbox (Foto jM)

Das Seminar lieferte sichtbare Resultate: Selbstportraits der teilnehmenden Studierenden sowohl aus
Ton als auch im 3D Druckverfahren erstellte Modelle der digital modellierten Portraits. Des Weiteren
hatten die am Seminar teilnehmenden Studierenden die notwendigen Prozesse und durchgefiihrten
Handlungsschritte beim Modellieren mit thematischen Auseinandersetzungen verkniipft, die in schrift-
lichen Berichten, in durchgeflihrten Interviews, in Prozessfotos und -dokumentationen, in Fragebogen
und Fotodokumentationen vorliegen. Das umfangreiche Datenmaterial wurde fir den empirischen Teil
dieser Untersuchung aufbereitet, selektiert, reduziert und ausgewertet. Ubergeordnetes Ziel des digi-
tale und manuelle Methoden kombinierenden Seminars war es, die Entwicklung eines Formbewusst-
seins bei den Studierenden optimal zu entwickeln und zu fordern, wie es mit einer ausschlieBlich
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manuellen oder ausschlieBlich digitalen Herangehensweise nicht moglich ware. Die Forderung des
Formbewusstseins bedeutet hier, unterbewusste, intuitive Prozesse asthetischen Gestaltens mit der
reflektierenden, bewussten Auseinandersetzung wahrend und nach dem Schaffensprozess zu ver-
knitpfen und sie dadurch reflexiv verfligbar zu machen. Dabei wird davon ausgegangen, dass die selbst
gemachten Erfahrungen den Studierenden dabei helfen, aus ,tragem” Wissen ein aktives, vielfaltig
anwendbares Wissen zu machen, das sich in die spatere Berufspraxis transferieren |asst.

Die Erkenntnisse aus der Analyse der empirischen Studie sind in die Empfehlungen fiir eine zukinftige
Gestaltungslehre, die sowohl manuelle und digitale Methoden umfasst, eingegangen und werden im
Schlusskapitel beschrieben.

1.2 Forschungsfrage und Entwicklungsfrage

In dieser Studie wird dementsprechend zwischen einer Forschungs- und einer Entwicklungsfrage
unterschieden. Die empirisch zu bearbeitende Forschungsfrage lautet:

Wie nehmen Studierende der Architektur das Seminar ,,Digital Me_Modellieren im Spannungsfeld
manueller und digitaler Methoden” in Bezug auf den Umgang mit Material und Werkzeug, im Blick
auf die dsthetischen Prozesse und ihre eigenen Lernerfahrungen wahr?

Daraus leiten sich Konsequenzen fiir die Hochschullehre ab, die in der erganzenden, konstruktionsori-
entierten Entwicklungsfrage angesprochen werden. Sie lautet:

Wie kdonnen Seminare in der universitiren Architektenausbildung, in denen manuelle und digitale
Methoden Plastischen Gestaltens miteinander verkniipft werden, im Blick auf Effizienz und Effekti-
vitit optimiert werden??

Zur Klarung dieser zwei Fragen werden zunachst Unterrichtsformen der etablierten Lehre im ,,Plasti-
schen Gestalten” betrachtet (siehe Kapitel 3). Die daraus gewonnenen Erkenntnisse hatten 2016 zur
Konzeption und Erprobung des Seminars ,Digital Me_Modellieren im Spannungsfeld manueller und
digitaler Methoden” gefiihrt. Die wissenschaftliche Begleitung dieses Seminars als eine quasi-experi-
mentellen Fallstudie, diente der umfangreichen Datensammlung und -Auswertung zur Beantwortung
der Forschungsfrage.

Auf Basis der Auswertungsergebnisse konnte dann prozessbegleitend die Entwicklungsfrage bear-
beitet werden. Zielsetzung ist es, Potenziale digitaler Gestaltungsmethoden als notwendige und sinn-
volle Erweiterungen zu der bestehenden Lehre des Plastischen Gestaltens zu erkennen und zu recht-
fertigen. Das Entwicklungsvorhaben analysiert Inhalte und Ziele manueller Gestaltungsprozesse in der
Hochschullehre und fragt dann, ob und wie sich diese auf digitalisierte Methoden Ubertragen lassen.
Als verbindende Klammer wird dabei der Begriff des Formbewusstseins verwandt.

Die Studie beschéftigt sich sowohl im empirischen wie auch im konstruktiven Teil mit vier themati-
schen Blocken:

3 Durch den Erfahrungshorizont des Autors wird hier von der universitidren Hochschullehre gesprochen, es
besteht jedoch Anspruch und Annahme, dass sich die Erkenntnisse entsprechend in verwandte Disziplinen und
Bildungseinrichtungen tGbertragen lassen.

10
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- mitdem Umgang der Studierenden mit Material und Werkzeug, also dem Arbeitsprozess mit kiinst-
lerischen Methoden,

- mit dem asthetischen Prozess der Entwicklung des raumlichen Vorstellungs- und Darstellungsver-
maogens,

- mit den dabei ablaufenden dsthetikbezogenen Lernprozessen der Studierenden

- und mit den daraus abzuleitenden Zielen der Plastischen Gestaltung im Rahmen des universitaren
Curriculums.

Die Kernfrage nach der Genese und Struktur des Formbewusstseins kann also in drei Hauptdimen-
sionen untergliedert werden:

1. Umgang der Studierenden mit Material und Werkzeug,
2. Entwicklung des Vorstellungs- und Darstellungsvermoégens der Studierenden und
3. asthetikbezogene Lehr-Lernprozesse.

Diese Ausdifferenzierung ist notwendig, um Theorie und Empirie meiner Studie sinnvoll miteinan-
der verknipfen zu kénnen. Das empirische Datenmaterial kann auf der Basis dieser drei Dimensionen
gesichtet, qualitativ ausgewertet und danach konstruktiv interpretiert werden.

Die Aufgabenstellung ,Selbstportrait” mag im Zusammenhang mit der definierten Forschungsfrage
willkirlich erscheinen. Bei genauer Betrachtung eignet sich dieses Thema aber hervorragend, um
exemplarisch Prozesse der Wahrnehmungsschulung nachzuzeichnen und Bedingungen der Entwick-
lung von Formbewusstsein heraus zu kristallisieren. Traditionell gibt es in vielen Bereichen des Studi-
ums und der spateren Berufspraxis von Architektinnen und Architekten klare Abgrenzungen: Techni-
sche Prozesse profitieren stark von digitalen Anwendungen — asthetisch-kiinstlerische Prozesse haben
starker intuitive Anteile und bedirfen einer manuellen Geschicklichkeit des Urhebers. Aber gerade in
Bereichen wie Architektur und Design iberschneiden sich beide Herangehensweisen. Das macht eine
Gegenliberstellung schwierig und lohnend zugleich.

1.3 Relevanz einer vergleichenden Studie

Mit der direkten Gegenliberstellung der manuellen und digitalen Herangehensweisen in der Lehr-
Lernsituation und den begleitenden empirischen Datenerhebungen sollen die bisher in diesem Feld
noch weitgehend unerforschten Auswirkungen der Digitalisierung auf Gestaltungs- und Entwurfspro-
zesse der Studierenden exemplarisch analysiert werden.

Dabei besteht allgemein die Erwartung, dass die Lehr-Lern-Situation an den Hochschulen durch di-
gitale Techniken im Vergleich zu traditionellen Ausbildungsweisen deutlich effizienter und effektiver
gestaltet werden kann. Ob dieser Anspruch im Bereich der Gestaltungslehre berechtigt ist, soll in der
Studie geklart werden.

Die im Blick auf die Digitalisierung der Arbeitswelt von Architekten und Designern sinnvolle Neue-
rung steht oftmals im Widerspruch zu den vielfach artikulierten Bedirfnissen der Studierenden, asthe-
tische Erfahrungen konkret und anschaulich nachvollziehen zu kénnen, wie dies das sprichwortliche
»,Begreifen” und , Erfassen” elementarer asthetischer Objekte und Phanomene in den plastischen Ge-
staltungsfachern bisher ermdoglicht hat.

Im Gegensatz zur aktuell gdngigen Auffassung, dass sich Bildungsprozesse durch die Digitalisierung
vereinfachen und deshalb auch effizienter und effektiver gestalten lassen, zeigen die Ergebnisse dieser

11
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Studie, dass dies nicht zwangslaufig gegeben ist und dass eine Kombination manueller und digitaler
Verfahrensweisen fir die Plastische Gestaltungslehre deutlich fruchtbarer sein kann. Es ist davon aus-
zugehen, dass gerade das sensible Zusammenspiel einer Uberprifbaren Formvorstellung unter Ver-
wendung manueller Techniken gut vertraglich ist mit der durch die Arbeit mit computergestiitzten
Methoden ausgeldsten wissenschaftlichen Neugier. Die Erforschung des Zusammenspiels beider Her-
angehensweisen ist deshalb von groRer hochschuldidaktischer Bedeutung.

Weiterhin sei schon hier angemerkt, dass die Verknlipfung manueller und digitaler Methoden auch
eine Anndherung wissenschaftlicher Auseinandersetzung und kinstlerischer Forschung férdert. Dies
hat nicht zuletzt damit zu tun, dass sich immer mehr Wissenschaftsdisziplinen im Zusammenhang mit
einer Kiinstlichen Intelligenz mit der Frage beschaftigen, wie kreative Prozesse ablaufen. Die Kompe-
tenz, asthetische Entscheidungen treffen zu kénnen erhélt in diesem Zusammenhang einen neuen Stel-
lenwert, um angemessen auf unvorhergesehene, neue Situationen zu reagieren, oder mit anderen
Worten: das Potential von Innovationen zu erkennen.

Intuition und Geschicklichkeit, haptische Resonanz und die Asthetik der Dinge werden unter dieser
Perspektive eine Neubewertung erfahren. Angesichts der weltweiten Herausforderung durch die Digi-
talisierung von Arbeitsprozessen ist zu klaren: Was passiert eigentlich mit den Bediirfnissen der Stu-
dierenden? Was passiert, wenn man einer Idee eine Gestalt geben mdochte? Was passiert, wenn man
es mit den Handen macht und die Form tatsachlich begreifen kann, und was passiert, wenn man mit
digitalisierten Werkzeugen arbeitet, die einem neue und andere Moglichkeiten bieten?

1.4 Methodologie des empirischen Teils

Es handelt sich im empirischen Teil dieser Arbeit um eine qualitative, explorative und zugleich hy-
pothesengenerierende Fallstudie:

- Die Studie ist qualitativ, weil sie ein tiefes Sinnverstehen anstrebt, um so dem Perspektivenreich-
tum der Thematik gerecht zu werden. Die Hermeneutik als Theorie und Methodik des Sinnverste-
hens liefert deshalb den theoretischen Orientierungsrahmen meiner Studie. Es geht um das in einer
hermeneutischen Spirale herbeigefiihrte vertiefte Verstehen der in Lehrveranstaltungen ablaufen-
den Sinnstiftungen (vgl. dazu Kapitel 2.4). An wenigen Stellen wird eine, in die qualitativen Analysen
eingebundene quantifizierende Auswertung der Daten vorgenommen. An keiner Stelle wird eine
statistische Verallgemeinerung der gefundenen Daten angestrebt.

- Es handelt sich um eine Fallstudie, weil kein Vergleich mit Seminarangeboten anderer Hochschulen
vorgenommen wird. Das heil3t, dass die Ausbildungspraxis der RWTH im Fach Plastisches Gestalten
als Exempel genommen wird, das exemplarisch flr andere Architektur-Studiengange untersucht
wird.

- Die Fallstudie ist quasi-experimentell*, weil in den Seminaren bestimmte Lehr-Lernarrangements
gezielt herbeigefiihrt wurden, um die Vergleichbarkeit zwischen manuellen und digitalen Lehr-Lern-
prozessen zu erhéhen.

4 Der Begriff ,quasi-experimentell” bezieht sich dabei auf den besonders in den Naturwissenschaften metho-
disch festgelegten Begriffs des Experiments, der in der Regel mit einer bestimmten quantifizierten Auswertung
einhergeht und der Einschrdankung ,,quasi”. Was hier umgangssprachlich eher unklar klingt, bedeutet aber in der
Umsetzung einen klar strukturierten, strengen Regeln folgenden Aufbau der Studie, der durch die qualitative
Methode einem Experiment entspricht, aber nicht mit entsprechenden Quantitdten arbeitet.
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- Die Studie ist explorativ, weil ein neues Forschungsfeld in einem bisher nur in Ansatzen erforschten
Bereich bearbeitet wird.

- Die Studie ist hypothesengenerierend und nicht hypothesenprifend, weil der aktuelle niedrige For-
schungsstand zum Thema noch keine Formulierung empirisch tberpriifbarer Hypothesen zuldsst.
Deshalb werden erst zum Abschluss des empirischen Teils erste Hypothesen formuliert, die dann
die Grundlage fur weiterfiihrende quantitative und auch qualitative Erforschungen des Feldes bil-
den kénnen.

- Die Studie leistet einen Beitrag zur Hochschulforschung, der erst seit dem Beginn der 2000er Jahre
aufgrund der Entwicklung digitaler Technologien moglich geworden ist. Damit wird ein Forschungs-
defizit ansatzweise behoben.

Die Methodik der umfangreichen Datenauswertung orientiert sich an der Qualitativen Sozialfor-
schung nach Philipp Mayring. Die von ihm entwickelte ,,Qualitative Inhaltsanalyse” (Mayring 2002, S.
14) wird in dieser Studie zugrunde gelegt, weil sie gut geeignet ist, groRere Datenmengen zu kompri-
mieren und dann zu strukturieren. Ein weiterer Vorteil besteht darin, dass auch sehr unterschiedliches
Datenmaterial (Selbstberichte, Interviews, Fotos, Fragebogendaten usw.) eingearbeitet werden kann.
Zudem konnen Theoriebildung, empirische Datenerhebung und -verarbeitung zeitgleich oder zumin-
dest in enger zeitlicher Verbindung stattfinden. So lassen sich konkrete theoretische Orientierungen
und praktische MaBnahmen fiir eine zukiinftige Lehre der Plastischen Gestaltung konstruktiv aufei-
nander beziehen.

1.5 Aufbau der Arbeit

Die vorliegende Studie besteht aus drei Teilen, die sich im hermeneutischen Sinne in der Entwick-
lung und ihrer Entstehung gegenseitig bedingt haben und deshalb eng miteinander verknipft sind:

TEIL I: Klarung der theoretischen und begrifflichen Voraussetzungen des Vergleichs manuellen und di-
gitalen Modellierens; Konstruktion und Erprobung des Seminarangebots , Digital Me” (Kapitel 2-4),

TEIL 1I: empirische Datenerhebung, Auswertung und Kontrastierung des erhobenen Datenkorpus (Ka-
pitel 5-6)

TEIL lll: Vergleichende Analyse, Thesenbildung und Formulierung von Bausteinen zur Curriculument-
wicklung (Kapitel 7 und 8).

Nach der in diesem ersten Kapitel geleisteten Klarung der Thematik und Begriindung der Problemstel-
lung folgt in Kapitel 2 die Skizze des Forschungs- und Entwicklungsstandes zur plastischen Gestaltungs-
lehre, die fur dieses Vorhaben relevant sind. Er ist zum einen durch die Gber zweihundert Jahre alte
Geschichte der asthetischen Philosophie (u.a. mit Alexander Gottlieb Baumgarten, 1714-1762, der als
Begriinder der Asthetik als Philosophischer Disziplin verstanden wird und Gottfried Herder, 1744-1803,
der den zentralen Begriff der Plastik gepragt und die Bedeutung der Haptik zum Erkenntnisgewinn
herausgestellt hat), zum anderen durch die ebenso alte erziehungswissenschaftliche Beschaftigung mit
der asthetischen Bildung gekennzeichnet. In Kapitel 2 wird ebenso eine theoretische Rahmung ver-
sucht, wie eine kurze Erlauterung der fiir diese Untersuchung relevanten technologischen Entwicklun-
gen erbracht.
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Kapitel 3 skizziert zum einen die etablierte Lehrpraxis der digitalen Gestaltung, zum anderen die
didaktisch-methodische Konzeption und die praktische Umsetzung des in den Jahren 2016 bis 2018
angebotenen Seminars ,,Digital Me_ Modellieren im Spannungsfeld manueller und digitaler Metho-
den”. Das Kapitel ist erforderlich, um die Rahmenbedingungen der Datenerhebung deutlich zu machen

|II

und um zugleich zu zeigen, um welchen ,Fall“ es in dieser Studie geht. Nach einer vorlaufigen Kon-
trastrierung der beiden Methoden schlieRt das Kapitel drei mit dem Vergleich digital und manuell er-
stellter Selbstportraits ab.

Kapitel 4 skizziert in aller Kirze den Forschungsverlauf und ein fiir den empirischen Teil zugrunde
gelegtes Struktur-Prozess-Modell der Lehr-Lernsituation (Kapitel 4.2).

Der empirische Teil der Studie startet in Kapitel 5 mit der ausfiihrlichen Erlduterung der Forschungs-
planung und der Erldauterung der fiir die Datenerhebung und -auswertung herangezogenen Methoden
und Strategien.

Das umfangreiche Kapitel 6 bringt die Darstellung der Auswertungsergebnisse. Dabei wird, wie dies
fiir qualitative Studien empfohlen wird, das umfassend erhobene Datenmaterial im Blick auf die For-
schungsfrage komprimiert, indem eine personenbezogene Analyse von zwei Kernfallen (die Studieren-
den Fabian und Annika und eines Kontrastfalls (Rosa) vorgenommen wird. Erst am Schluss des Kapitels
werden die Einzelfélle in einem direkten Vergleich kontrastiert.

Kapitel 7 beschaftigt sich mit der Frage, welche Potenziale manueller und digitaler Methoden im
Plastischen Gestalten abgerufen werden kénnen, welche besonderen Merkmale durch eine kombinie-
rende Ubung herausgestellt werden kénnen und welche didaktisch-methodischen Konsequenzen dar-
aus fur zukinftige Hochschullehre gezogen werden kénnen. Dazu wird ein Katalog mit zehn Bausteinen
reflexionsorientierten Plastischen Gestaltens entwickelt. Damit versucht sich dieses Kapitel in der Zu-
sammenflhrung der Erkenntnisse aus dem theoretischen und empirischen Teil dieser Arbeit und einer
kritischen Reflexion dieser Untersuchung.

Ein kurzes Schlusswort findet sich in Kapitel 8.

Im Anhang finden sich Ausziige aus dem Forschungstageblichern, die Selbstberichte der Studieren-
den und die Transkripte der Interviews.

Biographischer Hintergrund des Autors: Das Vorhaben, manuelle und digitale Methoden in ihrem
Zusammenspiel zu erforschen, ist eng mit der bisherigen beruflichen und wissenschaftlichen Entwick-
lung des Autors verknlipft. Nach der Ausbildung zum Objektdesigner mit dem Schwerpunkt Bildhauerei
an der Fachhochschule Aachen folgten 15 Jahre, in denen er als Bildhauer im eigenen Atelier tatig war
und zugleich als verantwortlicher Designer einer mittelstdndischen Messebaufirma den Ubergang von
der Tuschezeichnung zur digitalen Darstellung (CAD, Cinema4D) nicht nur erlebt, sondern selbst mit-
gestaltet hat. Die Verknipfung der Tatigkeit als freiberuflicher Bildhauer und als Designer in einem
Unternehmen mit der universitaren Lehre an der RWTH Aachen beschreibt den dritten Faktor, der
neben Bildhauerei und Design den biographischen Hintergrund fiir die Zielsetzung dieser Studie kenn-
zeichnet.

Kooperationen: Seminarkonzeption und Durchfiihrung sind in enger Kooperation mit den Studie-
renden am Lehrstuhl fir Plastische Gestaltung an der RWTH Aachen University entstanden, die zum
Teil weit Gber das erwartbare Mald hinaus Zeit und Energie fir diese Seminare aufgebracht haben. Die
Arbeit mit der digitalen Software Mudbox wurde von Federico Garrido, Gastdozent und Promovend
an der TU Kaiserslautern, unterstiitzt, auch wenn alle in dieser Studie dokumentierten Arbeitsschritte
ausschlieBlich von mir zu verantworten sind. Federico Garrido ist, wie dies auch in den Selbstberichten
der Studierenden zum Ausdruck kommt, ein hervorragender Kenner der digitalen Modellierungs- und
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Druckverfahren. Er hat den Studierenden und auch mir vertiefende Einblicke und Hilfestellungen ge-
geben.

Epilog: ,Die Hand ist sensibler als ein Mausklick” (Tanja P., Seminarteilnehmerin im Sommerse-
mester 2016)

Abbildung 1.4: Digitales Modellieren, Gipsabdruck (vorne rechts) und Ergebnisse manuellen Modellierens (Foto jM)

Dass die Hand sensibler als ein Mausklick ist, sagte eine Studentin, die an dem ersten Digital Me-
Seminar teilgenommen hat. Die provokative Aussage veranschaulicht die Wichtigkeit und Aktualitat
der Thematik: Was passiert, wenn der unmittelbare Zugriff auf das Material durch die digitale Schnitt-
stelle von Maus und Bildschirm ersetzt wird? Diese Frage erschlieRt hochschuldidaktisches Neuland:
Eine sinnvolle, wissenschaftlich arbeitende Untersuchung, die sich mit der Verknipfung dieser beiden
gestalterischen Felder beschéftigt und dabei hochschuldidaktisch auf das Lehren und Lernen fokus-
siert, gibt es noch nicht

Zusammengefasst: Bei der ndheren Auseinandersetzung mit Ubereinstimmungen und Nicht-Uber-
einstimmungen von manuellen und digitalen Gestaltungsprozessen zeigt sich schnell, dass man zu ein-
fach denkt, wenn man die Methoden nur einander gegeniiberstellt. Dem digitalen Wandel weder ig-
norierend oder gar ablehnend gegeniiberzustehen, noch ihn in seiner Ambivalenz bedingungslos zu
akzeptieren, ist Teil und Aufgabe einer kritischen Auseinandersetzung zum Vergleich manueller und
digitaler Methoden und Werkzeuge und somit Ziel dieser Untersuchung.
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KAPITEL 2: FORSCHUNGS- UND ENTWICKLUNGSSTAND

Kapitel 2: Forschungs- und Entwicklungsstand
»Das Erfassen der gesamten Form erscheint im Digitalen einfach unméglich.” (Fabian Lenzen)

Beim Modellieren mit den Handen liefert das Material eine unmittelbare visuelle und taktile Riick-
meldung Gber die Gestalt. Die Hande ertasten Symmetrien, UnregelmaRigkeiten und Formverlaufe und
sie geben Riickmeldung Uber raumliche Beziige. So erhalt die oder der Modellierende wahrend des
Prozesses Informationen, die nicht immer sichtbar, visuell erfassbar sind; zum Beispiel, wenn am Hin-
terkopf mit den Handen geflihlt oder geformt wird, oder wenn die oftmals linke Hand einfach als refe-
renzierende Hand den Kopf festhalt und so seine Position im Raum erfasst. Dabei laufen unterbe-
wusste Prozesse zum Begreifen der Form ab, die sich bisher aufgrund des technischen Entwicklungs-
standes so auf ein digitales Modellieren nicht libertragen lassen. Im empirischen Teil soll nachgezeich-
net werden, wie Studierende mit dieser veranderten Situation umgehen, dies bedarf aber der theore-
tischen Verortung, wie sie hier in Kapitel 2 versucht wird.

Theoriebildung, empirische Erforschung und Praxis des plastischen Gestaltens stehen in Wechsel-
wirkung zueinander. Eine klare Abgrenzung des aktuellen Diskussions- und Forschungstandes von der
in den nachfolgenden Kapiteln geleisteten eigenen Theoriebildung ist nur schwer moglich, weil die
Rezeption des Forschungstandes zwangslaufig Einfluss auf die eigene Theoriebildung nimmt. Es geht
also sowohl in diesem zweiten wie auch im dritten und vierten Kapitel um die Darstellung des ineinan-
der verschrankten Forschungs- und Entwicklungsprozesses dieser Studie (vgl. dazu die Grafik 4.1 in
Kapitel 4). Diese Darstellung erscheint im Sinne der Gltekriterien qualitativer Forschung (vgl. Kapitel
5.5.3), insbesondere einer erforderlichen Transparenz, als notwendig und sinnvoll. ®

2.1 Uberblick

Dieses Kapitel dient der Analyse des theoretischen Diskussionsstandes zum Thema Plastisches Ge-
stalten und der Klarung der wichtigsten Fachbegriffe. Dabei wird begrifflich und inhaltlich zwischen der
Asthetik, der Allgemeinen Didaktik sowie der Fachdidaktik Plastischen Gestaltens unterschieden. Diese
Domanen bilden je eigene Wissenschaftsdisziplinen, auf die in dieser Studie immer wieder explizit oder
auch nur implizit Bezug genommen wird. Dabei wird auch der interdisziplinare Charakter dieser Studie
hervorgehoben, indem die methodische Rahmung in der erforderlichen Kiirze entfaltet wird. Die ein-
leitenden begrifflichen Klarungen und Hinweise auf relevante Veroffentlichungen sind notwendig, um
die Transparenz dieser Untersuchung zu gewahrleisten.

Asthetik: Im Abschnitt 2.2 wird eine Arbeitsdefinition fiir Asthetik im engeren und im weiteren Be-
griffsverstandnis entwickelt. Wahrend die naturwissenschaftliche und psychologische Sicht fiir diese
Untersuchung nur erganzende Perspektive sein kann, bildet die philosophische Sicht Grundlage fir die
didaktischen Aspekte einer zu vermittelnden Asthetik. Dabei wird diese im weiteren Sinne in drei Teil-
dimensionen ausdifferenziert, und zwar in die Dimension der dsthetischen Wahrnehmung, in die Di-
mension asthetischer Erfahrung im Lehr-Lernprozess und als dsthetische Dimension der im Seminar
hergestellten Objekte mit den ihnen spezifischen Formaussagen, Wirkungen und ihrer semantischen
Bedeutung und Sinnlichkeit. Letztendlich geht es in der empirischen Studie darum, nachzuzeichnen,

> Andere Autoren benennen diesen Prozess qualitativer Forschung als ,,work in progress”.
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wie sich das Bewusstsein fiir dsthetische Entscheidungen (im Sinne von Reicher, s.u.) bei Studierenden
im Rahmen der untersuchten Seminare ausscharft.

Zur theoretischen Verortung der Asthetik werden im Wesentlichen Maria E. Reicher (vgl. Reicher
2005), Wolf Singer (Singer 2018) und Martin Grunwald (Grunwald 2016) herangezogen (s.u.).

Didaktik: Sie versteht sich als ,,Theorie und Praxis des Lernens und Lehrens” (Jank und Meyer 2002,
S. 14). Dabei wird zwischen Allgemein- und Fachdidaktiken unterschieden. Die Allgemeine Didaktik ist
seit langem an Universitaten und Hochschulen etabliert und eine Leitdisziplin in lehrerbildenden Stu-
diengangen. Sie kann ihre Aufgabe, einen Theorierahmen fiir die Analyse und Strukturierung von Lehr-
Lernprozessen bereitzustellen, nur interdisziplindr bearbeiten und greift deshalb auf Bezugsdisziplinen
wie Philosophie, Geschichte, empirische Lehr-Lernforschung, Medienwissenschaften und Neurowis-
senschaften zurick. Kernbegriffe wie Bildung, Bildungsgang, Lehren und Lernen und die Trias Ziele-
Inhalte-Methoden werden in der Allgemeinen Didaktik geklart und als Arbeitsbegriffe fir diese Studie
Ubernommen. Fachdidaktiken gibt es sowohl fiir schulischen Unterricht als auch fiir die Hochschul-
lehre. Die meisten Fachdidaktiken waren bis in die 70er Jahre des letzten Jahrhunderts eng mit der
Allgemeinen Didaktik verbunden. Seither hat sich aber auch die Fachdidaktik dsthetischer Bildung und
der Plastischen Gestaltung von der engen Anbindung abgekoppelt und ihre eigenen Diskurse und um-
fangreiche empirische Forschungen aufgebaut:

Fachdidaktik asthetischer Bildung: Fachdidaktiken strukturieren fachliches Lernen. Sie haben zu-
meist eine den Namen stiftende Leitdisziplin und mehrere weitere Bezugsdisziplinen. Die Fachdidaktik
der asthetischen Bildung ist mehr als 60 Jahre alt (Ott et al. 1986). Autoren wie Gunter Otto (1927-
1999) und Klaus Mollenhauer (1928-1998) waren Wegbereiter dieser Disziplin. Sie arbeiten die Wider-
spriche zwischen zielgerichteter padagogischer Arbeit und freiheitlicher dsthetischer Bildung heraus.
Allerdings hat diese Fachdidaktik bisher Aspekte der Hochschullehre weitgehend ausgeblendet.

Fachdidaktik Plastisches Gestalten: Sie ist eine Teildisziplin der Asthetischen Bildung und in der
Hochschuldidaktik seit langem etabliert. Die Leitdisziplin ist die Theorie Plastischen Gestaltens. Bezugs-
disziplinen sind Architektur, Design, Kunstgeschichte, Psychologie, Medienwissenschaft u.a. Die in Ka-
pitel 2.2 bis 2.5 geleisteten begrifflichen und theoretischen Klarungen ermdglichen es, Grundlagen der
etablierten Gestaltungslehre mit den Moéglichkeiten und Anforderungen einer digitalisierten Formge-
bung abzugleichen und das Bewusstsein fiir Formgebung und Aussage zu scharfen. Hierzu wird in Ka-
pitel 2.3 die etablierte Gestaltungslehre skizziert, um dann in Kapitel 3 ihre praktische Umsetzung am
Lehrstuhl fiir Plastische Gestaltung der Fakultat fur Architektur der RWTH Aachen University zu skiz-
zieren und sie um die neuen Moglichkeiten einer digitalen Modellierungspraxis zu erganzen.

Die didaktischen Aspekte der Gestaltungslehre lassen sich insbesondere bei Michael Schulze in Kon-
zept und Werkbegriff (Schulze 2013) nachvollziehen. In Veréffentlichungen von Peter Jenny (Jenny
1991) zu Grundlagen der sinnlichen Erfahrung in der Gestaltung und von Gunter Otto (Otto 1998b) zur
Problematik der Verbindung von Asthetik und Didaktik finden sich ebenfalls wertvolle Beziige.

In den fachdidaktischen Schriften von Hermann Leber (Leber 1994) Uiber die Plastische Gestaltung
eines Selbstportraits und in den Veroffentlichungen von Hans Dieter Junker & Peter Schubert (Junker
und Schubert 2001) Gber die Erstellung eines Selbstportraits im Speziellen sowie von Gottfried Bam-
mes (Bammes 2009) zur allgemeinen Anatomie des Menschen und zur Darstellung dazugehériger Lehr-
prozesse werden wichtige Grundlagen zum Thema ,,Portrat” gelegt. Die Fachdidaktik ist auch immer
mit einer spezifischen, also einer Fachmethodik verbunden. Die Fachmethodik Gestaltung analysiert
und strukturiert die flir Formbildungsprozesse geeigneten Handlungsmuster und Reflexionsmittel, wie
es u.a. Schulze (Schulze 2013) tut. Wahrend sich Autoren wie Hermann Leber (Leber 1994), Gunter
Otto (Otto 1998a) und Junker und Schubert (Junker und Schubert 2001) schon aus historischen
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Griinden nur auf die herkdmmlichen manuellen Methoden dsthetischer Gestaltung beziehen, beschaf-
tigen sich u.a. Neil Gershenfeld (Gershenfeld 2007) und Julia Walter-Herrmann & Corinne Bliching
(Walter-Herrmann, Julia und Biching, Corinne 2014) fast ausschliellich mit den digitalen Methoden
und Moglichkeiten. Mike de la Flor & Bridgette Mongeon (La Flor und Mongeon 2014) stellen in einer
Art Gebrauchsanweisung die notwendigen Schritte zur Erstellung eines Selbstportraits mit der Soft-
ware Mudbox vor. Die historische Dimension der 3D-Druck-Verfahren und deren Bedeutung fir kiinst-
lerische Formgebung und Gestaltungsprozesse vermittelt unter anderem Steven Hoskins in seiner Pub-
likation ,,3D Printing for artists, designers and makers” (Hoskins 2013). Eine Untersuchung zur Bewer-
tung studentischer Selbstportraits mit quantitativen Mitteln liefert Birgit Eiglsperger in ihrer Disserta-
tionsschrift ,,Differenziertes Raumwahrnehmen” (Eiglsperger 2001).

Zusammenfassend kann schon jetzt festgestellt werden, dass der Forschungsstand zum Thema Mo-
dellieren mit manuellen und digitalen Methoden uneinheitlich und insbesondere im Blick auf den Ver-
gleich manueller und digitaler Arbeitsformen defizitar ist. Das gilt weniger fur die Entwicklung von di-
daktisch-methodischen Konzepten der Hochschullehre als fiir die empirische Absicherung dieser Kon-
zepte.

2.2 Annaherung an einen Asthetikbegriff

Modellieren — sei es nun manuell oder mit digitalen Werkzeugen — zielt darauf ab, einer Idee eine
Gestalt zu geben. Das ist ein dsthetischer Formgebungsprozess. Deshalb ist die Klarung des dieser Stu-
die zugrunde liegenden Asthetikverstandnisses unverzichtbar.

2.2.1 Asthetik aus naturwissenschaftlicher und psychologischer Sicht

Das altgriechische Wort , aisthesis, von dem der Begriff Asthetik abgeleitet ist, heiRt wortlich iber-
setzt ,,Wahrnehmung“ oder auch ,,Sinneswahrnehmung”. Wahrnehmung ist die Verarbeitung von Sin-
nesreizen durch das Gehirn. Aus naturwissenschaftlicher Sicht handelt es sich um einen neuronal ge-
steuerten Prozess der Aufnahme und Verarbeitung von Sinnesreizen in Rezeption und Produktion (vgl.
Roth und Striiber 2014). Durch die neuronale Verarbeitung der Wahrnehmungen und die Verkniipfung
mit schon vorhandenen Gedachtnisinhalten und durch die Speicherung im Langzeitgedachtnis entste-
hen neue Strukturen, die im Folgenden als ,Erfahrungen” bezeichnet werden. Sowohl die Wahrneh-
mungen selbst als auch ihre Verarbeitung zu Erfahrungen sind selektiv. Es treffen sehr viel mehr Sin-
nesreize ein, als bewusst und unbewusst wahrgenommen und verarbeitet werden. Deshalb ist der
Verarbeitungsprozess immer auch eine Interpretation der Wahrnehmungen. Die Verarbeitung erfolgt
zum Teil bewusst; dann sprechen die Kognitionsforscher vom expliziten, deklarativen Wissen. Teile des
Verarbeitungsprozesses verlaufen aber auch unbewusst; dann sprechen die Kognitionspsychologen
vom impliziten (prozeduralen) Wissen (Steiner 2001). Es heifRt, dass der Kiinstler nicht zwingend dieses
explizite Wissen benoétigt (was z.B. Gber die Kunstproduktion eines Genies gesagt wird). Aber wenn der
Produzent eines dsthetischen Gegenstands die dabei gemachte Erfahrung auf andere Bereiche lber-
tragen mochte, ist die Reflexion unverzichtbar. Beide Formen der Verarbeitung von Wahrnehmungen
sind eingebettet in ein im limbischen System des Zentralgehirns organisiertes emotionales Gedachtnis.
Erfahrungen stellen also niemals eine lineare Abbildung von Sinneswahrnehmungen dar — sie werden
vom Gehirn konstruiert (vgl. Roth 2011, S. 135 ff.).

In dieser Studie geht es liberwiegend um die Verarbeitung und Interpretation taktiler (den aktiven
und passiven Tastsinn betreffender) und visueller Reize. Dass in die neuronale Verarbeitung von
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Wahrnehmungen auch andere Reize einflieRen, ist selbstverstandlich, soll hier aber nicht von Bedeu-
tung sein. Es ware Gegenstand einer anderen Untersuchung. Zum Beispiel ware zu klaren, ob und wel-
che akustischen Reize (Tone, Klange, Musik) Einfluss auf einen Modellierprozess haben kdénnen. Auf
den Tatbestand, dass die Arbeitsatmosphare in einer Ateliersituation durch die Vielschichtigkeit oder
Kargheit der Sinnesreize die Verarbeitung der taktilen und visuellen Reize beeinflusst wird und dass
dies die Motivation und Arbeitshaltung der Studierenden férdern oder behindern kann, wird insbeson-
dere im Abschnitt 2.3 zur Theorie und Praxis Plastischen Gestaltens eingegangen.

Wolf Singer (Singer 2018) fasst den Kenntnisstand zur Wahrnehmung in seiner Online-Publikation
wie folgt zusammen:

»Psychophysische und neurobiologische Studien stiitzen die These, dass Wahrnehmungen das Er-
gebnis konstruktivistischer Prozesse sind. Das Gehirn nutzt gespeichertes Wissen (iber die Welt, um
aus den Signalen der Sinnesorgane die je wahrscheinlichste Interpretation des Vorgefundenen zu be-
rechnen.”

Wenn im Zusammenhang dieser Studie von der Schulung bzw. Verdnderung des Wahrnehmungs-
vermogens der Studierenden die Rede ist, ist gemeint, dass sich durch die in einem Seminar gemachten
Erfahrungen der Studierenden die Wahrnehmungen in Bezug auf ein spezifisches Problem/eine Auf-
gabenstellung sensibilisieren, dass sie ausdifferenziert und vielleicht auch grundlegend verdandert wer-
den. Die naturwissenschaftliche Perspektive der Reizverarbeitung ist grundlegend fiir jede asthetische
Wahrnehmung, sie ist aber nicht Gegenstand dieser Studie. Vielmehr geht es um die beschreibbaren
kognitiven, prozeduralen und emotionalen, teils bewusst gesteuerten, teils intuitiv ablaufenden Pro-
zesse der dsthetischen Wahrnehmung und Urteilsfindung der Studierenden in konkreten Lehr-/Lernsi-
tuationen des Plastischen Gestaltens. Eine trennscharfe Abgrenzung der Begriffe Wahrnehmung, Be-
trachtung und Beobachtung ist an dieser Stelle schwierig. In dieser Studie wird versucht, von Wahr-
nehmung als wertfreien Begriff zu sprechen, auch wenn er eng mit einer dsthetischen Perspektive ver-
bunden ist und diese manchmal nur schwer von einem Schénheitsbegriff zu trennen ist, wie folgende
Abschnitte zeigen werden. In der Ndhe zum Begriff der Wahrnehmung stehen auch die Begriffe Be-
obachtung und Betrachtung. Wahrend die Beobachtung hier eher im naturwissenschaftlichen Sinne
einer bestmdglichen Beschreibung eines Sachverhaltes oder Gegenstandes verwendet wird, ist die Be-
trachtung mehr philosophisch gepragt und wird immer auch als interpretativer Schritt verstanden.

2.2.2  Asthetik aus philosophischer Sicht

Der philosophische Asthetikbegriff hat eine lange Theoriegeschichte. Sie ist komplex und nicht in
wenigen Worten zu fassen®. Hier sollen im Wesentlichen die Gedanken von A.G. Baumgarten, J.G. Her-
der, I. Kant, und M.E. Reicher herangezogen werden, dies gilt der Vorklarung einer eigenen Arbeitsde-
finition.

Alexander Gottlieb Baumgarten: Einer der ersten deutschsprachigen Philosophen, der sich aus-
fuhrlich mit der Theorie der Asthetik befasst hat, war der in Halle und Frankfurt/Oder lehrende Philo-
soph und Theologe Alexander Baumgarten (1714-1762). In seiner "Aesthetica" von 1750/58 definiert
er die Asthetik als "die Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis (also der sinnlichen Wahrnehmung)".
Er formuliert die theoretischen Grundlagen dieser Asthetik als ,, Wahrnehmungslehre” und benutzt den
Begriff dabei im sehr weiten urspriinglichen Wortsinn.

6 vgl. dazu das schwerpunktmaRig auf asthetische Erfahrung bezogene Grundlagenwerk , Wahrheit und

Methode” von Hans-Georg Gadamer (Gadamer 2010).
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Baumgarten unterscheidet zwischen der Asthetik als Wissenschaft und der natiirlichen Asthetik,
die den "natirlichen Zustand" beschreibt, "in dem sich die unteren Erkenntnisvermogen ohne jede
methodische Ausbildung durch blofRe Auslibung entwickeln" (Gross 2001; Baumgarten und Mirbach
2007). Zu den "unteren Erkenntnisvermoégen" gehoren sensus (Gefiihl, Empfindung), imaginatio (Ein-
bildung, Phantasie, Vorstellung), facultas fingendi (Dichtkunst, das Vermdgen zu dichten) und memoria
(Gedachtnis, Erinnerungskraft).

Die Asthetik als Wissenschaft ist eine methodisch entwickelte "Kunstlehre", der Baumgarten den
"Nutzen" zuschrieb, "dass sie 1) den Wissenschaften, die hauptsachlich auf Verstandeserkenntnis be-
ruhen, geeignete Materialien bereitstellt, 2) das wissenschaftlich Erkannte dem Fassungsvermaogen je-
des beliebigen Menschen anpasst, 3) die Verbesserung der Erkenntnis auch Gber die Grenzen des deut-
lich Erkennbaren hinaus vorantreibt, 4) gute Grundlagen legt flr alle kontemplativen geistigen Betati-
gungen und fir die freien Kiinste, 5) in der Praxis des taglichen Lebens unter gleichen Voraussetzungen
allen anderen Menschen gegeniiber eine bestimmte Uberlegenheit verleiht.

Baumgarten geht also von einer universellen Kraft aus, die der Asthetik als Kunstlehre innewohnt:
Sie ist (1) Vorbereiter fir die Wissenschaft, (2) Vermittler der Wissenschaft, (3) metaphysische Grund-
lage und (4) Wegbereiter d er Kunst. Alles zusammen ist flir ihn das, was wir heute als das Alleinstel-
lungsmerkmal der Asthetik als Wissenschaft bezeichnen wiirden.” (Peez 2005, S. 77)

Baumgarten ist mit seiner Auffassung Wegbereiter einer sinnlichen Erkenntnis, die auch Herder zu
erkennen ist und einer rein logischen Erkenntnis, wie bei Descartes, entgegensteht. Die Trennung von
Korper und Geist ist in diesem Sinne nicht moglich und lasst sich auch direkt und indirekt auf den Un-
tersuchungsgegenstand Gbertragen: Das Modellieren eines physikalischen Koérpers erfahrt im digitalen
Modellieren Einschrdankungen, die bedacht werden missen. Dies ist ein Ziel dieser Studie.

Johann Gottfried Herder (1744-1803) war der erste deutsche Philosoph und Kunsttheoretiker, der
den Begriff der Plastik theoretisch in seinem kunstgeschichtlichen Kontext gefasst hat. Herder unter-
sucht in seiner Schrift ,,Plastik - Einige Wahrnehmungen Gber Form und Gestalt aus Pygmalions bilden-
dem Traume” (Herder 1778) Moglichkeiten und Grenzen der Kunst und ihrer Wahrnehmung. Er sieht
in den Darstellenden Kiinsten und ihrer Schénheit die Beziehung zur Natur und ihrer Darstellung. Dabei
verteidigt er die sinnliche Wahrnehmung sowohl als bedeutende Eigenschaft einer Asthetik im spezi-
ellen als auch als Bedingung fiir ein holistisch gefasstes Erkenntnisvermoégen allgemein. Der Tastsinn
ist fir Herder in besonderer Weise geeignet, die Wirklichkeit zu erkennen. Hierzu schreibt Ulrike Zeuch
in ihrem Aufsatz Gber ,Die Umkehrung der Sinneshierarchie in Johann Gottfried Herders Plastik”: ,Der
Tastsinn wird bei Herder zum fiir die Erkenntnis der Wirklichkeit zentralen Sinn. ... Es geht Herder auch
nicht darum, Unterschiede vorzunehmen, sondern vielmehr um die Plausibilitat ganzheitlicher Wahr-
nehmung als eines Garanten zutreffender Erkenntnis.” (in Décultot und Lauer 2013, S.183) In ihrer
Interpretation lber die Bedeutung der Sinne bei Herder wird Zeuch noch deutlicher: ,Wenn die kon-
stanteren Bestimmungen aber Auge und Tastsinn gleichermalien erkennen, dann liegt nahe, dem Sinn
den Vorzug zu geben, der als weniger tduschbar gilt. So wird der Tastsinn, da Wirklichkeit auf Dreidi-
mensionales, raumlich Ausgedehntes reduziert ist, zum einzigen, Wirklichkeit wahrzunehmen befahig-
ten Sinn. Die zentrale Bedeutung des Tastsinns wird noch befordert durch die Annahme, er erkenne
unmittelbar und unterliege folglich nicht der Tauschung, wie sie durch Entfernung vom Gegenstand
bzw. durch die damit eingenommene Perspektive gegeben sei.” (in Décultot und Lauer 2013, S. 190)
Diese hierarchische Gliederung der Sinne und ihrer Verlasslichkeit beziiglich einer moglichen Erkennt-
nis erscheint ganz in Herders Sinne: , Etwas, was wir taglich erfahren kdnnten, wenn wir aufmerkten,
dass das Gesicht uns nur Gestalten, das Gefiihl allein, Kérper zeige: dass Alles, was Form ist, nur durchs
tastende Gefiihl, durchs Gesicht nur Flache, und zwar nicht korperliche, sondern nur sichtliche
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Lichtflache erkannt werde.” (Herder 1778, S. 9) Herder unterscheidet zwischen sichtbarer Gestalt, die
visuell erfahrbar ist und Form, die nur zu ertasten ist. Hier ldsst sich vorausgreifen, dass Kernfall Fabian
genau in diesem Sinne argumentiert, wenn er dem digitalen Modellieren, welches viel mehr von den
visuellen Reizen abhangig ist als das manuelle Modellieren, eine Tauschung oder Verzerrung der Wirk-
lichkeit attestiert, die nur durch die Erfahrung ausgeglichen werden kann. Fabian nennt es unméglich,
die Form im Digitalen zu begreifen (vgl. den Forschungsbericht Fabian Lenzen im Anhang). Herder sieht
im Ertasten den reinsten und direktesten Weg zur Erkenntnis einer Form, die Haptik als Alleinstellungs-
merkmal der Skulptur. Rena Gottfried schreibt hierzu in ,Die Bedeutung des Tastsinns in Johann Gott-
fried Herders Schrift Plastik: ,In der sinnlichen Erfahrung der Statue erkennt der Mensch sich also
selbst in allen kérperlichen und geistigen Belangen.” (Gottfried 2015, S. 13) Die haptische Erfahrung
ermoglicht also erst die Erkenntnis Gber eine Form im Allgemeinen und dem menschlichen Kérper im
speziellen. Herder beschreibt es in Gegenliberstellung zur Malerei so: ,,Auch in der Mahlerei missen
Formen der Dinge die Grundzlige, die Substanz der Kunst werden; nur wie sie das Licht zeigt, bindet
und bestralet. Da nun Formen aus einem andern Sinn sind, so muf ja dieser Sinn auch empfangig seyn
der Begriffe des Schonen, weil ja selbst der hellste Sinn ohn ihn nichts vermag. Das Auge ist nur Weg-
weiser, nur die Vernunft der Hand; die Hand allein gibt Formen, Begriffe dessen, was sie bedeuten,
was in ihnen wohnet.” (Herder 1778, S.63) Bezogen auf das Selbstportrait ist diese (Selbst-)Erkenntnis
elementar, um ein Verstdandnis vom Verhaltnis von Kérper und Raum zu erlangen. In der Portraitlibung
ist das Verstandnis fiir Formen, ihr Verhaltnis zueinander, und ihre sichtbare Gestalt - also die Anato-
mie, Proportionalitdat und Physiognomie — Aufgabe und Ziel zugleich. Neben diesen Grundlagen bietet
die Aufgabenstellung eine denkbare glinstige Moglichkeit zu einer Verortung der eigenen Identitat im
wortlichen und libertragenden Sinne. Damit wird auch die Schnittstelle zur Architektur deutlich, da der
Raum immer in seiner Wahrnehmung in Abhangigkeit zum menschlichen Kérper gesehen werden wird
und die Kérperform in Herders Argumentation nur sinnlich-haptisch begriffen werden kann. Wer also
ein Gefiihl im Sinne einer herderschen Formgebung fiir sich selbst in seiner Umwelt entwickelt, wird
auch in der Lage sein, diese zu gestalten. Herder kdnnte man auf diese Weise als Vordenker fiir eine
aktuelle plastische Gestaltungslehre bezeichnen, die in Zeiten der Digitalisierung in besonderer Weise
in der Lage ist, auf die Losldsung einer Korperlichkeit (und physikalischer Formgebung) reagieren zu
kénnen.

Immanuel Kant (1724-1804) folgt der Tradition Baumgartens und versteht Asthetik ebenfalls im
Sinne der sehr weiten altgriechischen Bedeutung des Wortes als Theorie des sinnlichen Erkenntnisver-
maogens. In der ,Kritik der reinen Vernunft” (1781) und der ,Kritik der Urteilskraft“ (1790) fordert Kant
eine transzendentallogische Grundlegung der Asthetik und grenzt sich damit kritisch gegen Baumgar-
ten und alle seine Vorgénger ab. In seiner in den beiden , Kritiken“ entwickelten Transzendentalphilo-
sophie analysiert Kant, welche Voraussetzungen rein theoretisch betrachtet (a priori) gegeben sein
missen, um dsthetische Urteile begriindet abgeben zu kénnen. Und er stellt fest, dass es nicht aus-
reicht, einfach nur Naturphdanomene zur Kenntnis zu nehmen. Durch &sthetische Urteile definieren wir
unser Verhaltnis zur Welt und treffen Urteile Gber das Gute und das Schlechte, Giber das Schéne und
das Hassliche. Diese enge Verkniipfung von moralischem und dsthetischem Urteil findet sich auch bei
Friedrich Schiller (1759-1805) in den ,,Briefen zur dsthetischen Erziehung” (Schiller 2005) und bei Jo-
hann Friedrich Herbart (1776-1841), der in seiner Schrift ,Die dsthetische Darstellung der Welt als
Hauptgeschaft der Erziehung” (Herbart 1997) die transzendentalphilosophische Position von Kant em-
pirisch gewendet hat.
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Die Aachener Philosophin Maria E. Reicher beschreibt in ihrer ,Einflihrung in die philosophische
Asthetik” die Frage der Asthetik aus philosophischer Sicht. Sie definiert das dsthetische Erleben in der
Tradition des weiten Asthetikbegriffs der klassischen Theorien als ein komplexes, psychisches Phino-
men: ,Ein dsthetisches Erlebnis besteht aus einem Wahrnehmungserlebnis und einem Gefiihl. Mit an-
deren Worten: ein dsthetisches Erlebnis enthalt immer auch eine emotionale Komponente.” (Reicher
2005, S. 37). Das erlautert sie dann am Beispiel der Wahrnehmungen und Gefihle, die beim Lesen
eines Gedichtes entstehen kénnen. Hier wird die Schonheit in aller Regel nicht in der Anordnung der
Buchstaben, sondern im semantischen Inhalt und im Wohlklang der Sprache wahrgenommen, der sich
ohne eine direkte Sinneswahrnehmung tiber das gehorte oder gelesene Wort erschlief3t. Diese grund-
satzliche philosophische und psychologische Kldrung des Asthetikbegriffs grenzt Reicher dann gegen
eine ,,empirische Asthetik” ab, die sie dreifach in eine Theorie der dsthetischen Erfahrung, der dstheti-
schen Gegenstande und der dsthetischen Eigenschaften aufschlisselt.

Der fir diese Studie zentrale, in Kapitel 1.1 bereits eingefiihrte Begriff des Formbewusstseins ist
anschlussfihig an die von Reicher entwickelte Position um den Begriff einer Asthetischen Entschei-
dung. Der Erwerb von Formbewusstsein im Sinne des Erlernens einer ,empirischen Asthetik” ist nicht
durch reine Wissensvermittlung moglich, sondern bedarf, wie alle mit dem &sthetischen Lernen be-
fassten Psychologen und Erziehungswissenschaftler betonen, der sinnlichen Handlung und Erfahrung
und deren Reflexion durch den Lernenden (Otto 1998c). Das stellt ein Dilemma dar, da weder die reine
Wissensvermittlung, noch das Erlernen einer praktischen Handfertigkeit die Gesamtheit des astheti-
schen Lernens ausmacht. Dieses Ganze einer dsthetischen Erfahrung ist nur schwer zu beschreiben,
weil immer auch Anteile einer schépferischen, kreativen Handlung vorhanden sind, deren Ursprung
sich (noch) nicht ausmachen lasst.

Die skizzierten klassischen Positionen der Asthetik von Baumgarten, Herder, Kant u.a. haben ge-
meinsam, dass sie ein sehr weites Begriffsverstindnis von Asthetik nutzen: Asthetik ist die Theorie und
Praxis sinnlicher Erkenntnis. AuBerdem haben sie gemeinsam, dass sie Asthetik und Moral unaufléslich
miteinander verkniipfen. Diese enge Kopplung von Asthetik und Moral ist allerdings im Verlauf der
Philosophiegeschichte und auch der realen gesellschaftlichen Entwicklungen aufgel6st worden.
»Schonheit” kann heute nicht mehr allgemeingiltig definiert werden. Deshalb orientiert sich diese Stu-
die am sogenannten weiten philosophischen Asthetikverstindnis der sinnlichen Wahrnehmung von
Maria E. Reicher. Die in den klassischen Asthetiktheorien entwickelte enge Verkniipfung von Asthetik
und Moral (zur Klarung eines engen gefassten Schonheitsbegriffes) wird auer Acht gelassen.

2.2.3 Asthetik, dsthetische Erfahrung und Formbewusstsein

In dieser Studie werden Asthetik (1), dsthetische Erfahrung (2) und der neu eingefiihrte Begriff des
Formbewusstseins (3) als drei Grundbegriffe verwandt und sollen deshalb fiir diese Arbeit wie folgt
definiert werden.

Der Asthetik Begriff definiert den Gegenstand dieser Studie: das dsthetische Wahrnehmen, Beurteilen
und Handeln. Der Begriff der @sthetischen Erfahrung fokussiert den Subjektbezug, der im Rahmen die-
ser Studie auf Architekturstudierende begrenzt ist. Der neu eingefiihrte Begriff des Formbewusstseins
definiert subjektbezogen das gewlinschte Ergebnis des asthetischen Wahrnehmens, Urteilens und
Handeln als asthetische Entscheidung, die auf kreativen und prozessualen Erfahrungen basiert.
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1. Arbeitsdefinition Asthetik: Es empfiehlt sich, im Blick auf die in Abschnitt 2.2.2 skizzierte Phi-
losophiegeschichte zwischen einem weiten und engen Asthetikbegriff zu unterscheiden. Zum
einen die Asthetik im weiteren Sinne als Theorie und Praxis der form- und inhaltsbezogenen
sinnlichen Wahrnehmung und ihrer Verarbeitung zu asthetikbezogenen Erkenntnissen. Zum
anderen Asthetik im engeren Sinne als Theorie des Schénen und der Kiinste.

Es ist nicht das Ziel dieser Studie, den Asthetikbegriff in seiner philosophischen Breite neu aufzuar-
beiten. Es wird auch nicht (iber eine Asthetik im Sinne des zeitgendssischen Kunstbegriffs gesprochen;
dies wiirde zu ganz anderen Fragen und Ergebnissen fiihren, die aber kaum etwas zur Entwicklung der
eigenen Fragestellung beitragen konnten.

Die erste Definition bewegt sich in Nahe zum urspriinglichen altgriechischen Wortsinn von ,,aisthesis”
als sinnlicher Wahrnehmung und dieser folgt der Autor im Wesentlichen. Sie kann durch die Unter-
scheidung dreier grundlegender Dimensionen asthetischen Handelns ausdifferenziert werden:

- Asthetik als Dimension eines auf die Herstellung von Objekten bezogenen Arbeits- und
Werkprozesses

- Asthetik als Dimension der Wahrnehmung und Urteilsbildung tiber Prozesse und Ergeb-
nisse asthetischen Handelns und

- Asthetik als Dimension eines dsthetikbezogenen Lehr-Lernprozesses.

Diese hier erstmals genannten drei Dimensionen haben zentrale Bedeutung fiir die ganze Studie. Sie
liefern den Theorierahmen fiir das Strukturmodell des dsthetischen Lehr-/Lernprozesses in Kapitel 4.2.
Sie tauchen im Leitfaden fiir die Interviewfiihrung in Kapitel 5.4.1 auf und liefern die Hauptdimensio-
nen der Kategorientafel in Kapitel 5.4.4, mit deren Hilfe die empirischen Daten ausgewertet werden.

2. Arbeitsdefinition asthetische Erfahrung: Der Erfahrungsbegriff ist flir meine Studie unverzichtbar,
weil es um die Lern- und Erfahrungsprozesse der Studierenden geht, deren asthetische Urteils- und
Handlungsfahigkeit durch die in Lehrveranstaltungen gemachten Erfahrungen gestarkt werden soll.

Asthetische Erfahrung bezeichnet den Prozess der selektierenden und interpretierenden Verar-
beitung von form- und inhaltsbezogenen Wahrnehmungen asthetischer Prozesse und Ergebnisse.

Es wird zu kldren sein, welche Wahrnehmungen Studierende bei der Herstellung dsthetischer Er-
gebnisse (z.B. studentischer Selbstportraits) haben, welche Erkenntnisse sich daraus fiir die Studieren-
den ergeben, welche Kompetenzen sie entwickeln und schliefllich welche Konsequenzen sich daraus
fiir die Hochschullehre ziehen lassen. Es geht also nicht darum, die durchaus gegebene ,Schonheit”
der in den Seminaren entstandenen Objekte zu beschreiben, sondern darum, den Formfindungspro-
zess der Studierenden und die unterschiedlichen Formaussagen und ihre Bezlige im Vergleich manu-
eller und digitalisierter Methoden zu analysieren.

3. Arbeitsdefinition Formbewusstsein: Menschen, die gelernt haben, dsthetische Prozesse und Pro-
duktionen wahrzunehmen, sie zu beurteilen und/oder selbst dsthetische Produkte herzustellen, ent-
wickeln bestimmte Kompetenzen, die hier mit dem Begriff des Formbewusstseins zusammengefasst
werden. Der Begriff ist in der Theoriediskussion kaum gebrauchlich. Gerade deshalb wird er hier ver-
wandten, aber theoretisch hoch aufgeladenen Begriffen wie der , Urteilskraft” (im Sinne Immanuel
Kants) oder der ,,asthetischen Bildung” (im Sinne von Schiller und Herbart) vorgezogen.
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Formbewusstsein bezeichnet die Fahigkeit und die Bereitschaft, asthetische Erfahrungen in einem
sich wechselseitig bedingenden Prozess von gestalterischer Handlung und Reflexion fiir spatere
asthetische Entscheidungen verfiigbar zu machen, die gemachten Erfahrungen zu kommunizieren
und sie in Handlungsstrategien umzusetzen.

Formbewusstsein ist eine Kompetenz, iber Formbewusstsein zu verfiigen, bedeutet:

- sich der asthetischen Prozesse einer gestalterischen Handlung auf formaler und inhaltlicher Ebene
bewusst zu sein, also der Umsetzung einer Idee, ggf. unter Verwendung geeigneter Werkzeuge und
Mittel, im Material oder in geeigneter Materialitat

- Voraussetzungen und Wirkungen &sthetischer Gestaltungsprozesse erkennen und beurteilen zu
kénnen und

- Uber eigene bzw. von anderen getroffene aktuelle und zukiinftige Formgebungsprozesse und -ur-
teile eine Aussage treffen zu kénnen und/oder diese in der Anwendung nutzen zu kénnen.

Formbewusstsein ist eine dsthetische Entscheidungskompetenz und entwickelt sich schrittweise. Es ist
nicht absolut gegeben, vielmehr stellen seine Entwicklung und Auspragung ein Ziel dar, dem man sich
durch handelnde Erfahrung und Ubung annahern kann.

Zur Analyse von Formbewusstsein ist die in Kapitel 5.4.4 abgebildete Kategorientafel entwickelt
worden, auf deren Grundlage differenzierte Urteile iber die Dimensionierung, das Niveau und die Aus-
pragung von Formbewusstsein getroffenen werden kénnen.

2.3 Theorie und Praxis Plastischen Gestaltens

2.3.1 Erfahrung, gestalterisches Handeln und Reflexion als Grundbegriffe

Die Begriffe Erfahrung, gestalterisches Handeln und Reflexion haben fiir die Theorie und Praxis des
plastischen Gestaltens zentrale Bedeutung. Sie werden im Folgenden fiir das Forschungsvorhaben spe-
zifiziert und in der gebotenen Kurze erldutert.

1. Asthetische Erfahrung: Der im letzten Abschnitt bereits definierte Begriff beinhaltet, wie aus
Wahrnehmungen im schopferischen Prozess Beurteilungen werden. Dabei kann nicht klar zwischen
Erfahrung, gestalterischer Handlung” und Reflexion unterschieden werden. Die drei Begriffe bilden
eine nur analytisch, aber nicht im praktischen Handeln zu trennende Einheit. Kognitive Entwicklungs-
prozesse der Studierenden sind ja malRgeblich durch manuelle Tatigkeiten beeinflusst — und umge-
kehrt. Das gilt fur jegliche Formen &sthetischer Handlung und auch fir alle Altersstufen. Das belegt
auch die Etymologie: Begreifen, Erfassen, Wahrnehmen (altgermanisch ,wara nemma‘) sind Begriffe,
die aus der manuellen Tatigkeit abgeleitet worden sind und mittlerweile wie selbstverstandlich genutzt
werden, um abstrakte mentale Erkenntnisprozesse zu beschreiben. Erneut existieren verschiedene
Theorieansatze, die sich mit dem Thema ,dsthetische Erfahrung” befassen, z.B. die schon genannten
Asthetiktheorien der Philosophie, die Wahrnehmungspsychologie, die Neurowissenschaften und auch

7 Autoren wie Hermann Leber oder Birgit Eiglsperger sprechen in diesem Zusammenhang haufig vom Zusam-
menspiel von Produktion (statt gestalterischem Handeln) und Reflexion, an den auch hier angelehnt wird. Der
Begriff der Produktion wirkt in heutiger Zeit aber mehr in der Nahe einer industriellen als einer kiinstlerischen
Produktion und aus diesem Grund soll darauf verzichtet werden, den Produktionsbegriff so zu verwenden.
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die Padagogik. In diesem Abschnitt werden maBgeblich fiinf erziehungswissenschaftliche Theoriean-
satze vorgestellt, weil in ihnen das Verhaltnis von Erfahrung, Reflexion und Lernen thematisiert wird.

Friedrich Frobel (1782-1852). Dass der ,Vater des Kindergartens” Frobel in dieser Studie zu Aspekten
der Architekten-Ausbildung Gberhaupt erwahnt wird, mag tUberraschen. Er war der erste, der eine Pa-
dagogik der friihkindlichen Erziehung entwickelt hat. Von ihm stammt auch der Begriff Kindergarten.
Frobel hat sich umfassend mit der Frage beschaftigt, wie sich Kinder die Welt mit allen Sinnen erschlie-
Ren. Fur Frobel ist das kindliche Spiel die geschickteste Methode, Erfahrungen zu sammeln. Dabei ha-
ben die taktilen und motorischen Erfahrungen fir ihn ein besonderes Gewicht. Mit der sinnlichen
Wahrnehmung erfdhrt und begreift das Kind sich selbst und seine Umwelt. Diese Einsicht geht unter
anderem auf Friedrich Frobel zuriick, der sein didaktisches Konzept auf die taktile Erfahrung des Kindes
ausrichtet und im Spiel, dem Ergreifen und Erfassen von Formen und Materialien und deren Moglich-
keiten zur Darstellung die wesentliche Aufgabe der friihkindlichen dsthetischen Erziehung sieht. Frébel
spricht von der Erkenntnisform, um zum Beispiel mathematische Erkenntnisse abzuleiten, von der Le-
bensform, um seine Umwelt darzustellen und von der Schénheitsform, um dsthetische Phanomene zu
verarbeiten und zu beschreiben. Wichtig in der friihkindlichen Erziehung ist das Bereitstellen von Ma-
terialien — Bausteine aus geometrischen Grundkérpern oder Sand — um dem Kind diese Darstellungs-
formen zu ermoglichen und ihm zu erméglichen auszudriicken, was es innerlich beschéftigt, weil es
dies zumeist noch nicht durch Sprache explizieren kann. Bildung findet in der friihkindlichen Phase
Uber die Sinne statt, ist also immer wahrnehmungsbasiert und ein dsthetischer Prozess. Es ware ver-
mutlich lohnend, fur den Kunstunterricht der weiterfilhrenden Schulen auf die Einsichten Frobels zu-
rickzugreifen und den materialen Aspekt der asthetischen Bildung zu betonen, statt alles auf die mo-
dische Kompetenzorientierung auszurichten. (Zusammengefasst aus den handschriftlichen Aufzeich-
nungen des Autors nach einem Telefonat mit Franke-Meyer) (vgl. auch Franke-Meyer 2011, S.186)

John Dewey (1859-1952): Das Verhéltnis von Erfahrung und Lernen wird von dem US-amerikanischen
Reformpadagogen John Dewey in seinem 1916 erstmals veréffentlichten Buch ,,Democracy and Edu-
cation” (Dewey et al. 1964) ausfiihrlich analysiert. Er liefert Denkangebote, die heute wieder auf gro-
Res Interesse stoRen und insbesondere in der aktuellen Diskussion Giber die behauptete oder tatsach-
lich zunehmende Verschulung der Hochschullehre eine Rolle spielen. Dewey schreibt:

»,Das Wesen der Erfahrung kann nur verstanden werden, wenn man beachtet, dass dieser Begriff
ein aktives und ein passives Element umschlief3t, die in besonderer Weise miteinander verbunden sind.
Die aktive Seite der Erfahrung ist Ausprobieren, Versuch —man m a c h t Erfahrungen. Die passive Seite
ist ein Erleiden, ein Hinnehmen. Wenn wir etwas erfahren, so wirken wir auf dieses Etwas zugleich
ein, so tun wir etwas damit, um dann die Folgen unseres Tuns zu erleiden. Wir wirken auf den Gegen-
stand ein, und der Gegenstand wirkt auf uns zurlick. (...) Wenn eine Betatigung hineinverfolgt wird in
ihre Folgen, wenn die durch unser Handeln hervorgebrachte Verdanderung zurlickwirkt auf uns selbst
und in uns eine Veranderung bewirkt, dann gewinnt die bloRe Abdnderung Sinn und Bedeutung; dann
lernen wir etwas. Es ist keine Erfahrung, wenn ein Kind in eine Flamme greift; es ist Erfahrung, wenn
die Bewegung mit dem Schmerz, den es infolgedessen erlebt, in Zusammenhang gebracht wird.“ (De-
wey et al. 1964, 186 f.)

Das Zitat macht deutlich, dass das Dewey zugeschriebene, aber nicht von ihm selbst benutzte
Schlagwort vom learning by doing nicht missverstanden werden darf: Handeln tritt niemals an die
Stelle der Reflexion, vielmehr wird Erfahrung nur moglich, wenn Gber Ursachen und Folgen, Beweg-
grinde und Interessen der Handlungen nachgedacht wird. Die unmittelbare handelnde Erfahrung ist
also eine notwendige, aber keine hinreichende Bedingung fiir erfolgreiches dsthetisches Lernen.
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Deshalb wird in dieser Studie statt vom learning by doing von handelnder Erfahrung gesprochen, von
der erst dann gesprochen werden darf, wenn sie zum Startpunkt fir die reflektierende Auseinander-
setzung mit dem Lerngegenstand fiihrt (vgl. M.Meyer 2017).

Otto Friedrich Bollnow (1903-1991), Tlbinger Philosoph und Padagoge, duBert sich ebenfalls in seiner
»Philosophie der Erkenntnis” zu der Dewey-Frage, welche Relevanz das Erfahrungen-Machen fiir das
Lernen hat:

»Man kann von seinen Erfahrungen zwar einem anderen berichten, aber man kann sie ihm nicht
Ubertragen. Sein Wissen von meiner Erfahrung wird nie zu seiner eigenen Erfahrung. Darum lernen die
Menschen auch nicht (oder nur wenig) aus den Erfahrungen eines anderen. Jeder muss sie selbst wie-
derholen. Was ein anderer berichtet, darliber kann man noch streiten, jedenfalls berihrt es mich nicht
unmittelbar; was ich dagegen selbst erfahren habe, darlber kann ich mich nicht hinwegsetzen, das
steht unverriickbar fest. Darum scheut zwar nach dem bekannten Sprichwort das gebrannte Kind das
Feuer, aber es hat sich zuvor selbst seine Finger verbrennen missen.” (Bollnow 1970, 129 f.)

Bollnow zitiert den Marburger Philosophen aus gleicher Zeit, Hans Georg Gadamer (1900-2002),
der in seinem bekannten Buch ,,Wahrheit und Methode” eine philosophische Grundlegung des Verste-
hensprozesses geleistet hat:

»DaR Erfahrung vorziglich die schmerzliche und unangenehme ist, bedeutet nicht etwa eine beson-
dere Schwarzfarberei, sondern [al3t sich aus ihrem Wesen unmittelbar einsehen. Nur durch negative
Instanzen gelangt man ... zu neuer Erfahrung. Jede Erfahrung, die diesen Namen verdient, durchkreuzt
eine Erwartung.” (Gadamer 2010, S. 338)

Ein Lernen durch Versuch und Irrtum und auch das Scheitern als negative ,schmerzhafte” Erfahrung
flihren nach Gadamer (Gadamer 2010) zu einer intensiven, bewussten und oftmals positiv zu bewer-
tenden Auseinandersetzung. Dabei kommt der Neugierde besondere Bedeutung zu. Sie ist in aller Re-
gel der Begleiter einer dsthetischen Erfahrung und vielleicht sogar eine Bedingung fiir sie.

Die Nahe der Ausfiihrungen Bollnows und Gadamers zu denen von Dewey féllt auf. Fir die eigene
Studie folgt daraus, dass nicht nur gelingende, sondern gerade auch misslingende Arbeitsprozesse im
Plastischen Gestalten von besonderem Interesse sind.

Empirische Befunde zu dieser Frage liefert der Schweizer Lernpsychologe Fritz Oser in seinem Buch:
»Lernen ist schmerzhaft” (Oser und Spychiger 2005). Er argumentiert gemeinsam mit Maria Spychiger,
dass anspruchsvolle Lernprozesse oberhalb des bloRen Auswendiglernens von Wissen einen Perspek-
tivwechsel erfordern, der dazu zwingt, liebgewordene alte Annahmen (ber das eigene Wissen und
Kénnen zu korrigieren. Das ist schmerzhaft. Und deshalb fordert er, eine Fehlerkultur zu entwickeln,
weil das Ernstnehmen von Fehlern eine Hilfe beim Uberwinden von Lernbarrieren sein kann (vgl. dazu
den letzten der zehn Bausteine in Kapitel 8: ,Das Recht auf Scheitern®).

Gunter Otto (1927-1999): Wahrend Bollnow noch von der allgemeinen Erfahrung spricht, findet man
bei dem Hamburger Erziehungswissenschaftler und Kunstdidaktiker Gunter Otto Hinweise darauf, dass
asthetische Erfahrung immer Grundlage einer wissenschaftlichen Erkenntnis ist, ganz im Sinne Baum-
gartens. Und das heillt weiter, dass erst das Uberraschende, Unvorhergesehene in der Asthetik neues
Wissen schafft. Otto schreibt in seinem knappen, aber spannenden Aufsatz liber ,,Wahrnehmen, Er-
fahren, Erkennen”:

»Wahrnehmen ist nicht nur sehen, sondern heilt, so dicht an Dinge herangehen, dass ich sie fir
wahr nehmen kann, heilSt vergewissern, aufspiiren, hinein héren. Erfahren heildt, in Erfahrung bringen,
heilt also handeln, erkunden, erinnern, befragen, priifen, ausprobieren. Wann habe ich eine Erfahrung
gemacht? Wenn ich in der Auseinandersetzung mit der Sache darauf stolRe, dass es anders ist, als ich
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dachte? Erfahrungen kann ich im dinglichen Bereich, im sozialen Bereich und mit mir selbst machen.
Erkennen steht mit Bedacht am Schluss. Aufgrund von Wahrnehmungen, von Erfahrungen durch-
schaue ich etwas, verstehe ich einen Zusammenhang, wird mir etwas klar.” (Otto 1998c, S. 29)

Eine Erfahrung, die man macht, ist nur schwer zu messen und zu quantifizieren. Erfahrungen lassen
sich oftmals erst in anderen Kontexten zu einem spateren Zeitpunkt abrufen/transferieren. Wann, ist
nicht klar und individuell verschieden. Durch die Reflexion werden Erfahrungen gefestigt und in An-
wendungssituationen handlungsleitend. Erfahrungen, die man bei der ersten Auseinandersetzung
noch nicht umfassend und handlungsbezogen reflektiert hat, kbnnen zu einem spateren Zeitpunkt ab-
gerufen und nutzbar gemacht werden.

Donald Schén (1930-1997), eine international bekannter Professionsforscher und aktiver Jazz-Musi-
ker, hat in seinem Buch ,The Reflective Practitioner” auf der Grundlage von John Deweys Reflexions-
theorie eine genauere Analyse vorgenommen, was einen Anfanger von einem Experten unterscheidet
(Schoén 1984); vgl. (Altrichter et al. 2018, S. 331-337). Schon geht davon aus, dass Erfahrungswissen
schrittweise in einem regelmaRigen Wechsel von Aktion und Reflexion entsteht und er definiert dann
drei deutlich zu unterscheidende Reflexionstypen:

- implicit-knowledge-in-action (unausgesprochenes Wissen in der Handlung): Es besteht zu guten
Teilen aus urspriinglich bewusst erworbenem, dann aber routinisiertem Handlungswissen, das intuitiv
angemessen genutzt werden kann.

- reflection-in-action (Reflexion in der Handlung): sie findet dann statt, wenn der Experte nach-
denkt, wahrend er handelt. Das tut er insbesondere dann, wenn unerwartete Schwierigkeiten entste-
hen, die dann zu einer Neubewertung der Situation (,,Reframing”) fihren

- reflection-upon-action (Reflexion iber die Handlung): Sie findet statt, wenn der Experte im Nach-
hinein — entlastet vom Handlungsdruck — {iber sein Handeln nachdenkt.

Die drei Reflexionstypen bauen nicht hierarchisch aufeinander auf. Vielmehr zeichnet sich profes-
sionelles Handeln dadurch aus, dass jeweils der angemessene Reflexionstypus ,, angeknipst” werden
kann.

Schons Modell ist auch fiir die Analyse der Entwicklung von Formbewusstsein relevant. Es kann
erklaren, warum Architekten ohne langes Nachdenken zu kompetenten Urteilen tber dsthetische Pha-
nomene kommen kénnen. Solch spontanes Anwenden von erworbenem Wissen zeigt auch schon der
Kernfall Fabian (Kapitel 6.4). Da das Expertenwissen in Aktions-Reflexions-Spiralen wachst, sind die im
Kapitel 3 skizzierten Reflexionsphasen im Seminar Digital Me besonders wichtig.

Zusammengefasst: Asthetische Erfahrungen unterscheiden sich von &dsthetischen Wahrnehmungen
durch ihre aktive und reflektierende Verarbeitung. Sie kbnnen — mit Dewey und Gadamer — schmerz-
haft sein, wenn sie liebgewordene Erwartungen durchkreuzen. Sie sind — mit Dewey — zugleich vergan-
genheits- und zukunftsbezogen. Sie sind — mit Otto — nur schwer zu messen und zu quantifizieren. Sie
entwickeln sich — mit Schon — schrittweise in einem regelmaRigen Wechsel von Aktion und Reflexion.

2. Asthetisches, gestalterisches Handeln: Der zweite Grundbegriff plastischen Gestaltens ist der
des gestalterischen Handelns und meint das Uberfiihren eines Werkstoffes in einen anderen Formzu-
stand durch aktive, artifizielle Einwirkung. Es ist zugleich nach herkémmlichem Kunstverstandnis ein
Kerngebiet der Tatigkeit eines Kiinstlers, Designers, Architekten bzw. allgemein des Gestalters.

- manuelles Gestalten bewegt sich in groRBer Nahe zum Handwerk. Sie ist selbstbestimmt, sie folgt
bestimmten Regeln, Standards und Werten. Es geht zumeist, aber nicht immer um die Herstellung von
Unikaten. Es gibt flieRende Uberginge zum Kunsthandwerk (vgl. Sennett 2012).
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- Digitale Produktion bewegt sich in groRerer Nahe zu zweckrational oder optimierten, gesteuerten
Tatigkeiten. Es gibt umfangreiche Software-Angebote mit zumeist nicht korrigierbaren Algorithmen.

- Auch das Herstellen von Plastiken im 3D-Druck stellt einen Produktionsprozess dar, der beim Ver-
gleichen handischer und digitaler Herstellungsprozesse eine Rolle spielt.

|II

Autoren wie Hoskins (,,the crafts and the digital”, vgl. Kapitel 2.5.2 und 2.5.3), der von dem notwen-
digen Material- und handwerklichen Vorverstandnis spricht und Schulze (Schulze 2013, 126 ff.), der in
diesem Zusammenhang von einer ,Renaissance des Handischen” spricht, beschaftigen sich mit der
N&dhe von Handwerk und kiinstlerischer Gestaltung zueinander. Spuren dieser Renaissance finden sich

auch in vorliegender Studie.

3. Asthetische Reflexion: Der dritte Grundbegriff plastischen Gestaltens ist der der Reflexion. Re-
flexion ist mehr als das Nachdenken {iber einen Sachverhalt. Reflexivitat liegt vor, wenn das menschli-
che Bewusstsein einen Sachverhalt/eine Erfahrung auf sich selbst bezieht und vergleicht, bzw. ab-
gleicht. In der Kognitionspsychologie wird dann auch von Metakognition gesprochen.

In seinem Buch ,How we think“ (1910) hat John Dewey erlautert, was in seinem Denkgebaude die
Bedingungen fiir gelingende Reflexion sind. Drei Haltungen sind flr erfolgreiche Reflexionstatigkeit
von Bedeutung: Offenheit, Verantwortlichkeit und Ernsthaftigkeit. In Paragraph 1 des Buches “How we
think” definiert Dewey reflective thought so:

»Active, persistent, and careful consideration of any belief or supposed form of knowledge in the
light of the grounds that support it, and the further conclusions to which it tends, constitutes reflective
thought.” (Dewey 1997, S. 8)

Reflexionstatigkeit ist sowohl riickwarts als auch nach vorn, also in die Zukunft gewandt:

- Sie ist eine Form nachtraglichen Reflektierens tber selbstgemachte Wahrnehmungen, Gber Un-

erwartetes und Schwieriges, Schones und Hassliches.

- Sie setzt die Fahigkeit und Bereitschaft voraus, Begriindungen fiir das eigene Tun zu entwickeln.

- Sie erfordert, Schlussforderungen fir zukiinftiges Handeln zu ziehen.

- Sie ist eine ziel-orientierte, bewusste und freiwillige Tatigkeit, die sich auf das Vertrauen in das

eigene, selbst entwickelte Wissen griindet.

Den Grundstein fiir die padagogisch angeleitete Entwicklung von Reflexionsfahigkeit bilden fiir De-
wey , Laboratorien” (laboratory schools), in denen die Heranwachsenden die Moglichkeit haben, selbst
zu handeln, Erfahrungen zu machen und sich in der Gemeinschaft darliber auszutauschen, mit dem
Ziel, eigenmotivierte, intrinsische Handlungsbewegungen praktischer und gedanklicher Art zu entwi-
ckeln. — Eine vergleichbare Zielstellung hat die Plastische Gestaltungslehre.

Dewey entwickelte sein Konzept unter dem Vorzeichen der Industrialisierung in Nordamerika und
der Nutzbarmachung menschlicher Ressourcen fiir den industriellen Fertigungsprozess. Heute ist es
nicht mehr die industrielle, sondern die digitale Revolution, die pragend fir die politischen und sozio-
okonomischen Entwicklungen ist. Aber die grundsatzliche Frage, wie Erfahrung und Lernen miteinan-
der verwoben sind, hat sich nicht geandert.

Zusammenfassend und als Vorverstandnis fiir den folgenden Abschnitt bedeutet das:

Durch die beim plastischen Gestalten mogliche enge Kopplung von gestalterischer Handlung (die Her-
stellung eines dsthetischen Objektes) und Reflexion (das den Herstellungsprozess begleitende und an-
schlieBende/rlckblickende Nachdenken) kénnen Studierende intensive Erfahrungen machen. Dabei
kann das im handischen Arbeiten dominierende implizite Wissen durch Reflexion in explizites Wissen
gewandelt werden. Dies wird durch das Lernen in der Gemeinschaft der seminaristischen Arbeit
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unterstitzt. Diese Einsicht liefert zugleich einen wichtigen Impuls fiir die Entwicklung einer Methodik
asthetischen Lernens.

2.3.2 Die Plastische Gestaltung in der Lehre

In der universitdaren Hochschullehre nehmen die gestaltenden Disziplinen eine Sonderstellung ein.
Das liegt daran, dass asthetische Kompetenzen nur zu einem Teil durch die Aneignung von Wissen
erworben werden kénnen. Vielmehr ist unmittelbare Erfahrung notwendig. Die Sicherung von Erfah-
rungsmoglichkeiten in der Hochschullehre ist anspruchsvoll. Sie erfordert Zeit, materielle Ressourcen,
eine feste Verankerung im Hochschulcurriculum, aber auch eine theoretische Orientierung, ohne die
der Anspruch, eine Wissenschaftsdisziplin zu sein, nicht aufrecht zu erhalten ware. In diesem Sinne
kniipft die Studie malRgeblich an Inhalte aus Konzept und Werkbegriff an, worin Schulze die Gesamtheit
einer Plastischen Gestaltungslehre ebenso in zahlreichen Beispielen, aber auch in ihren theoretischen
Bezligen verortet, beschreibt und diese als Wissenschaft der kiinstlerischen Methoden mit angewand-
tem Ziel definiert (Schulze 2013, 293 f.).

1. Plastische Gestaltung: Vorab sei hier sei nochmals angemerkt, dass die Plastische Gestaltung ein
Grundlagenfach ist, also ein essentielles Verstandnis asthetischer Beziehungen untersucht und in der
Lehre fordert. Der Transfer dieses Verstandnisses in andere Teilbereiche der gestaltendenden Studi-
engange und Berufe ist moglich und sinnvoll. Die Plastische Gestaltungslehre zielt in der praktischen,
erfahrungsbasierten seminaristischen Arbeit darauf ab, dass einer Idee eine Form gegeben wird.
Schulze versteht diesen Prozess in seinem Buch als das ausgewogene Zusammenspiel von konzeptio-
nellen Strategien und deren Materialisierung durch einen Werkprozess (ebenda, S.4). Weiter versteht
er die Plastische Gestaltungslehre als eine Disziplin, die sich auf die Schulung und Entwicklung von
Kompetenzen, zusammengesetzt aus mitgebrachten Fahigkeiten und erworbenen Fertigkeiten, be-
zieht. Er nennt Kreativitat, Intuition, Wahrnehmung, konzeptionelles und raumliches Denken, Abstrak-
tionsfahigkeit, Kombinationsgabe, Originalitdt und Poesie (ebenda, S. 115-125) als wichtige Fahigkei-
ten und Darstellung, Formfindung, Proportion und Komposition, handwerkliche und kiinstlerische
Techniken, sowie Material- und Farbkenntnisse als Fertigkeiten (ebenda, S. 126-132), die es zu erler-
nen und zu entwickeln gilt. Neben diesen formulierten Kriterien, Schulze nennt sie Basisbegriffe,
(ebenda, S.115), die konkrete Inhalte und Ziele einer Gestaltungslehre beschreiben, hat die Gestal-
tungslehre auch ein allgemeines Ziel, die Entwicklung einer Kompetenz, die zur Losung einer dreidi-
mensionalen Gestaltungsaufgabe genutzt werden kann. Eine zufriedenstellende Lésung liegt vor, wenn
die Gesamtheit aller Bestandteile der Aufgabenstellung bewaltigt worden ist. Dann erhalt die gefun-
dene Lésung durch die Form und die Semantik eine Funktion und zugleich eine inhaltliche Wertstel-
lung. Aus der exemplarischen Arbeit |asst sich dann eine spezifische Kompetenz ableiten, die in einen
neuen Gestaltungszusammenhang Ubertragen werden kann. Dariber wird noch ausfihrlich zur Ent-
wicklung des Formbewusstseins gesprochen werden. Weitere Bedingungen ergeben sich durch das
bereitgestellte Material und/oder das Thema der Aufgabenstellung. Die Plastische Gestaltungslehre
unterscheidet sich hier deutlich von einer ,freien” kiinstlerischen Ausbildung, in der die Entwicklung
einer eigenen Aufgaben- oder Fragestellung und deren Umsetzung im Vordergrund stehen, das bedeu-
tet aber nicht, dass die Entwicklung einer personlichen Ausdruckskraft und Formensprache im &sthe-
tischen Sinne ausbleiben soll. Ein dreidimensionaler Formgebungsprozess wird in der Lehr-/Lernsitua-
tion angestolRen und durch die Motivation der Studierenden selbsttatig unter Bereitstellung von Raum,
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Zeit, Material, Werkzeugen und weiteren Ressourcen bewerkstelligt wird. & Die Erfahrung, die die Stu-
dierenden in diesem Prozess machen, ist Grundlage dafir, vergleichbare Formgebungsprozesse unter
zum Teil vollig anderen Bedingungen zu wiederholen. Die gewonnene Erfahrung und Kompetenz aus
dem Gestaltungsseminar kann assimiliert und wieder abgerufen werden, um kreativitatsbasierte Lo-
sungen zu entwickeln.

Die Aufgaben, die die universitare Plastische Gestaltungslehre innerhalb der gestaltungsbezogenen
Disziplinen tibernehmen kann, finden ihr gedankliches Fundament in vielen Aussagen und Forderun-
gen Deweys, Schons, Bollnows und Ottos. Dabei nimmt die Plastische Gestaltungslehre als Bestandyteil
der Architektenausbildung sogar eine Schllsselposition ein, indem sie Studierenden Lehr-/Lernfor-
mate anbietet, die Gber den direkten Gestaltungsbezug hinausgehen, Fragestellungen und Perspektiv-
wechsel erlauben und fordern. Vielmehr ist handelnde Erfahrung in ein Konzept einzubetten, das den
Erwartungen der Studierenden entspricht und dartiber hinaus Anspriiche an das Hochschulcurriculum
erfillen kann.

Damit entwickelt und erfiillt die Plastische Gestaltungslehre eine wertvolle und notwendige Grundlage
fiir alle gestaltende Disziplinen!

2. Als Gestalterin/als Gestalter werden in dieser Studie Designer, Architekten und Angehérige ver-
gleichbarer gestaltender Berufsgruppen bezeichnet, die mit kiinstlerischen Methoden Formaussagen
treffen. Dabei gilt es, das als Idee gefasste nicht nur geistig einzuordnen, sondern auch als Gestaltungs-
gegenstand mit geeigneten Mitteln in geeigneter Form und Funktion wiederzugeben. Die mdoglichst
genaue Betrachtung der Umwelt bildet dafiir die Grundlage. Der sensible Umgang mit dem Material,
handwerkliches Geschick und Know-how sowie ein hohes Mal? an Vorstellungs- und Abstraktionsver-
mogen missen als die ,Werkzeuge” des Gestalters hinzukommen. Dabei ist die Kompetenz, dstheti-
sche Gegenstande und Phanomene zu interpretieren, ein wichtiger Baustein der durch das Architek-
turstudium zu vermittelnden Qualifikationen. Dies bildet die Voraussetzung fir kreative, dreidimensi-
onal orientierte Studiengange. Dies zeichnet den Gestalter aus und hebt seine Arbeit ab von digitali-
sierten und algorithmisierten Formgebungs- und Produktionsprozessen in einer globalisierten und di-
gitalisierten Gesellschaft.

3. Formenlehre: Die schon seit der Antike bekannte und kontinuierlich weiterentwickelte Formen-
lehre kann Studierenden einen sowohl theoretischen als auch praktischen Orientierungsrahmen fiir
die Bewerkstelligung einer Aufgabe liefern, einer Idee eine Form zu geben. Dabei ist Formenlehre heut-
zutage nicht mehr im historischen Sinne eines sich anzueignenden Kanons zu verstehen, in dem , gute”
von ,schlechten” Formen zu unterscheiden sind, aber das Wissen um solche Proportions- und Gestal-
tungsmodelle ermdglicht, eine eigene asthetische RegelmaRigkeit, eine Handschrift und Formenspra-
che, oder den ,individuellen Goldenen Schnitt”, wie Schulze ihn nennt, zu entwickeln. Unabhangig von
der individuellen Auspragung einer individuellen Ausdrucksform ist das Studium und Verstandnis fir
die Form- und Funktionszusammenhange in der Natur, dessen Wiedergabe, Abstraktion und freie In-
terpretation ein wichtiger Baustein nicht nur in der Plastischen Gestaltung im speziellen sondern ins-
besondere in der Anleitung zum wissenschaftlichen Beobachten und Analysieren im allgemeinen eine
elementare Aufgabe der Gestaltungslehre. Beim Herstellen einer Plastik ist die Form, um die es geht,
ein dreidimensionaler Korper. Die Idee dazu lasst sich auf unterschiedliche Weise materialisieren: als

8 In einigen Fillen und Angeboten sind auch freie/selbstgestellte Aufgabenstellungen durch die oder den Stu-
dierende(n) moglich und wiinschenswert
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Formulierung eines Gedankens, als Skizze oder Zeichnung, als Modell oder Objekt, aber auch als digital
gespeichertes Dokument in Form von Bildern und dreidimensionalen Darstellungen.

4. Konzept und Werkbegriff: Schulze (2013) weist ,, Konzept” und , Werk” als Schliisselbegriffe fur
die Kommunikation lber asthetische Tatigkeiten aus. Er nennt viele Praxisbeispiele aus dem Lehran-
gebot des Lehrstuhls und setzt sie in den kulturellen, sozialen und politisch relevanten Kontext. Er ana-
lysiert das kiinstlerische Konzept und den Werkbegriff in ihren wechselseitigen Beziehungen wie folgt:
»Das Korrelat von Planen (Konzept) und Erstellen (Werken) ist der Plastik und der Architektur gleich-
ermalen eigen. Nur, in der plastischen Gestaltung arbeitet der Kiinstler in der Regel mit den eigenen
Handen. Der Architekt indes Ubergibt das Bauen an Fachkrafte und schweres Gerat.” Der , Transfer”
vom Denken zum Machen kennzeichnet also die Entwurfsphase des Architekten: von der Idee zur Um-
setzung (zumindest im Modell). Diesen Transfer gilt es im Werkprozess methodisch-didaktisch darzu-
stellen. Dabei konkretisiert Schulze das Konzept des Werkens als ,,produktiven und erkenntnisférdern-
den Umgang mit dsthetischen Objekten”. (Schulze 2013, S. 4)

5. Vorkenntnisse der Studierenden:

Es ist eine gewisse Begeisterung fiir das manuelle Gestalten, also fiir das eigenhédndige Gestalten
bei vielen Studierenden spiirbar. Die besondere Atmosphare des Lernens in den Ateliers ist der Moti-
vation ganz offensichtlich zutraglich. Auch die sinnlich-kérperliche Auseinandersetzung mit einer The-
matik hilft vielen Studierenden, einen Zugang zu komplexen Fragestellungen zu entwickeln. Dieses Er-
lebnis von Produktivitdt und Kreativitat wird allerdings dadurch eingeschrankt, dass handwerkliche
Fertigkeiten und deren routinierte Anwendung von der Mehrzahl der Studierenden erst erlernt wer-
den missen. Deshalb werden im Rahmen der Lehrveranstaltungen zunachst oft etablierte, einfache
Techniken und Methoden vermittelt, ebenso wird zur Erfindung neuer, eigener Methoden und Werk-
zeuge ermutigt. Wahrend Interesse und Motivation fiir die Plastische Gestaltung bei den teilnehmen-
den Studierenden sehr groR ist, lasst sich dennoch konstatieren, dass Kenntnisse, bzw. Erfahrungen
beim Modellieren mit plastischen Materialien in der Regel kaum vorhanden sind. Die ungeniigende
haptische und taktile Basis des aktuellen schulischen Kunstunterrichts konnte erkldaren, warum mitge-
brachte Fahigkeiten und Fertigkeiten fir manuelle formgebende Tatigkeiten oftmals als ungentigend
ausgebildet wahrgenommen werden. Hier ist ein deutliches Defizit zu erkennen, das durch Digitalisie-
rung und mit einer zunehmenden Offnung der Virtual Reality fiir ein breiteres Publikum noch gravie-
render in seiner Auspragung werden kann.

6. Rdumliche und handwerklich-technische Ausstattung
Der Steinhof ist neben Werkstatten zur Metall-, Holz, Gips-, Beton und Kunststoffbearbeitung Bestand-
teil des Lehrstuhls fiir Plastische Gestaltung und vornehmlich das Wirkungsfeld des Autors dieser Stu-
die. Als Werkstatt fiir Stein-, Gips- und Tonbearbeitung ist er mit allen Werkzeugen und Maschinen zur
manuellen Steinbearbeitung sowie mit diversen Modellierwerkzeugen zur Bearbeitung von Gips und
Ton ausgestattet.
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4

Abbildung 2.1: Ateliersituation mit unterschiedlich weit vorangeschrittenen Portraits (Foto jM)

Der Steinhof besitzt einen groRen Innenhof sowie ein Atelier im Erdgeschoss und darlber liegend
zwei weitere Raume, die als Biiro und fiir seminaristische Arbeit genutzt werden kénnen. Die hand-
werklichen und technischen Voraussetzungen fiir ein manuelles Arbeiten werden vom Lehrstuhl ge-
schaffen. Die Ausstattung mit digitaler Hardware ist demgegeniiber bescheiden, weil es bisher am
Steinhof noch keine Arbeit mit digitalen Medien gegeben hat. Die Studierenden wurden angehalten,
ihre eigenen Laptops mitzubringen.

Der Steinhof verfligt (iber 10 — 12 Arbeitsplatze fur Studierende im Atelier und zusatzlich Gber die
gleiche Anzahl im Innenhof. Im Atelier bietet sich die Moglichkeit, mit Ton und Gips zu modellieren
und abzuformen. Auch das Erstellen von Silikonnegativformen fiir den Abguss der zuvor in Ton model-
lierten Arbeiten ist moglich. Eine Grundausstattung an handwerklichem Kleingerat ist vorhanden, z.B.
Bohrmaschinen, Einhandwinkelschleifer, Trennschleifer, Akkuschrauber und Schleifsteine zum Schar-
fen der Werkzeuge.

7. Lehrangebot: Das am Lehrstuhl und bei Exkursionen realisierte Lehrangebot ist Teil der modul-
arisierten Studiengange fir Architektur und Stadtplanung an der RWTH Aachen University. Es besteht
unter anderem aus folgenden Angeboten:

- Grundiibungen (Grundlagen Plastischer Gestaltung): Studierende im Bachelor wahlen in den ers-
ten beiden Semestern aus Grundiibungen, die sie aus dem Angebot der Ateliers und Werkstatten des
Lehrstuhls wahlen kénnen.

- Wahlpflichtfach-Angebote: In hoheren Bachelor-Semestern (insbesondere im 5. und 6. Semester)
haben die Studierenden die Méglichkeit, Wahl(pflicht)facher zu belegen. Diese sind zunachst materi-
albezogen auf verschiedene Mitarbeiter und Ateliers verteilt, es findet jedoch eine Vielzahl von Koope-
rationen zwischen den verschiedenen Ateliers statt.

- Exkursionen: Im Sommersemester bietet der Lehrstuhl Exkursionen zu spezifischen Themen
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und sogenannte Stegreife (Ubungen mit experimentellerem Charakter, die die Studierenden meist au-
Rerhalb der Ateliers bewerkstelligen) an.

- Entwurfsprojekte und Abschlussarbeiten (Bachelor- und Masterthesis): In den Projekten flr Bachelo-
rabschlussarbeiten sowie den Entwurfsprojekten im Master M1/M2 und in der Masterthesis haben
Studierende am Lehrstuhl fiir Plastik die Moglichkeit, sich mit anwendungsbezogenen Tatigkeitsfel-
dern des Architekten auseinanderzusetzen, z.B. mit Biihnenbildern, Fassadengestaltung, temporaren
Architekturen, Kunst im Offentlichem Raum oder Kunst-am-Bau-Projekten.

- Forschungsfelder: die im Modulhandbuch der Priifungsordnung aus dem Jahr 2011 verankerten und
erstmals im Wintersemester 2012/13 angebotene Lehre in den sogenannten Forschungsfeldern der
Architektur, zu denen auch das Seminarangebot Digital Me gehort. Ziel dieser Angebote ist es, Studie-
rende an das Wissenschaftliche Arbeiten heranzufiihren.

Fir die Einrichtung und die Weiterentwicklung der vielfaltigen, zum liberwiegenden Teil materialba-
sierten Werkstatten und das Curriculum des Moduls Darstellen und Gestalten innerhalb der Aachener
Studiengange fir Architektur und Stadtplanung war mafigeblich Michael Schulze, zu dieser Zeit Lehr-
stuhlinhaber, mitverantwortlich. Einen umfassenden Uberblick {iber theoretische Grundlagen und
praktische Moglichkeiten des Curriculums werden in der bereits erwdhnten Publikation ,Konzept und
Werkbegriff” (Schulze 2013) ausfihrlich beschrieben.

2.4 Theoretische Rahmung der Studie

Nachdem im vorherigen Abschnitt Grundlagen der Plastischen Gestaltungslehre behandelt wurden,

gilt es an dieser Stelle, einen geeigneten methodischen Theorierahmen zu setzen, der die vorliegende
Untersuchung in das breite, interdisziplindre Feld wissenschaftlicher Anndaherungen an die Thematik
einbettet.
Schon die erste Entfaltung des Theorierahmens machen deutlich, dass die gesuchte Theorie astheti-
scher Arbeits- und Lehr-Lernprozesse nur interdisziplinar konstruiert werden kann. Asthetiktheorien
der Philosophie, Konstruktbildungen der Kognitionspsychologie, sozialwissenschaftliche Konzepte der
Identitat und erziehungswissenschaftliche Didaktikmodelle miissen miteinander verknlpft werden.
Dadurch entsteht ein methodologisches Problem. Denn eklektisches Vorgehen, also das Auswahlen
von Fragmenten aus verschiedenen Theorien, war lange unter Theoretikern verrufen. Aber das hat sich
—auch in der erziehungswissenschaftlichen Methodologiediskussion — deutlich gedndert. Es gibt heute
so gut wie keine praktische padagogische Fragestellung mehr, die auf Basis einer einzigen Disziplin
bearbeitet werden kénnte. Aber es ist erforderlich, methodologische Regeln fiir das Zusammenfiigen
der Teile zu formulieren. Das hat Klaus Zierer (Zierer 2010, S. 429) fiir die Erziehungswissenschaft ge-
leistet. Er fordert:

- Die Theoriefragmente diirfen nicht 1 zu 1 ibernommen werden. Sie miissen Uberarbeitet
werden, passend gemacht und in den neuen Theorierahmen eingefligt werden.
- Die ibernommenen Teile diirfen einander nicht widersprechen.
- Siemissen in einen neuen, in sich stimmigen Argumentationszusammenhang eingebracht
werden.
Das soll in den nun folgenden Abschnitten ansatzweise geleistet werden, auch wenn es nicht moglich
ist, samtliche in Frage kommenden Bezugsdisziplinen aufzuarbeiten. Es fehlen z.B. Abschnitte zur
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neurowissenschaftlichen und zur informationstechnologischen Grundlegung dsthetischer Lehr-Lern-
prozesse, weil hier der Forschungsstand noch ungeniigend ist.

2.4.1 Hermeneutische Rahmung
Verstehensprozesse in der hermeneutischen Spirale

Hermeneutik wird hergeleitet aus dem Griechischen. Der Begriff meint die Theorie und Praxis des
Verstehens. ,Verstehen” heildt, Bedeutung und Sinn aus Texten zu rekonstruieren. Neben dem Sinn-
begriff hat der Vorverstandnisbegriff zentrale Bedeutung. Er besagt, dass Verstehensprozesse immer
vom Vorverstandnis des Interpreten ausgehen —auch wenn das Ergebnis des Interpretationsprozesses
eine Revision des Vorverstandnisses sein kann. Eine wichtige Station der hermeneutischen Theorie-
entwicklung wird durch das Buch ,Wahrheit und Methode” von Hans-Georg Gadamer markiert. Fir
ihn gibt es keine absolute Wahrheit. Wahrheit wird im Prozess des gegenseitigen Verstehens herge-
stellt. Gadamer schreibt (iber den von ihm sogenannten hermeneutischen Zirkel: ,So lduft die Bewe-
gung des Verstehens stets vom Ganzen zum Teil und zuriick zum Ganzen. Die Aufgabe ist, in konzent-
rischen Kreisen die Einheit des verstandenen Sinnes zu erweitern.” (Gadamer 2010, S. 275)

Das hermeneutische Verstehen war urspriinglich auf schriftliche Texte begrenzt. Der Anwendungs-
bereich ist dann aber immer mehr ausgeweitet worden. Seit langem werden auch kiinstlerische Ob-
jekte, Videoaufnahmen und anderes mehr als , Text” bezeichnet. Einen Abschluss der Entwicklung be-
zeichnet der von Garz & Kraimer herausgegebene Band ,,Die Welt als Text” (Garz und Kraimer 2016).
Diese Ausweitung des Gegenstandsbereichs der Hermeneutik ldsst es zu, in dieser Studie Fotos und
andere Dokumente in die Auswertung einzubeziehen.

Hermeneutische Spirale: Zentraler Bestandteil der Hermeneutik ist die Methode des hermeneuti-
schen Schlieflens. In einer Spirale ndhert sich der Interpret der Gesamtinterpretation eines Textes an,
indem er ihn in einzelne Aussagen zerlegt, diese einzeln interpretiert und die Teile wieder zusammen-
fligt. Auch in dieser Studie wird hermeneutisch gearbeitet, d.h., dass nicht nur die Theorieentwicklung,
sondern auch die Datenerhebung und -auswertung in einer Spirale des Verstehens vorangetrieben
werden (Zierer et al. 2013, S. 19-29):

- Der Autor geht mit einem bestimmten Vorverstandnis an die Deutung der von ihm erhobenen
Dokumente heran. Dieses muss er sich bewusst machen und kritisch reflektieren.

- Er zerlegt das zu interpretierende Dokument in Sinneinheiten und deutet sie auf der Grundlage
vorher definierter oder im Deutungsprozess neu festgelegter Regeln und Auswertungskategorien.

- Die Einzeldeutungen werden zu einem Ganzen zusammengefiigt. Dabei kann es passieren, dass
Zusammenhange erkennbar werden, die zu Beginn noch nicht klar waren, oder dass Briiche in den
Einzelaussagen entdeckt werden.

- Dadurch verandert sich das Vorverstandnis des Interpreten, sei es, dass es vertieft wird, sei es,
dass es briichig wird, um schlieRlich ganz umgeworfen zu werden.

Die ersten Durchlaufe durch die hermeneutische Spirale sind fiir diese Studie bereits in den Kapiteln
1 bis 3 vorgenommen worden, indem der Autor seine Forschungsfrage formuliert, seine Lehrerfahrun-
gen dokumentiert und interpretiert hat und die dabei genutzten zentralen Begriffe und Kategorien
(z.B.: Formbewusstsein) offengelegt hat. Eine weitere Abklarung der fir die Interpretation genutzten
Kategorien (wie Selbststandigkeit oder Identitat) liefern die folgenden Abschnitte dieses Kapitels. Im
Kapitel 6 wird der Deutungsprozess fortgefiihrt, indem die ausgewéahlten Dokumente (der ,Textkor-
pus“) in einzelne Sinneinheiten zerlegt, einzeln interpretiert und dann am Ende der Abschnitte
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zusammenfassend interpretiert und in Kapitel 7 findet dann unter Bericksichtigung der Auswertung
der empirischen Daten der Vergleich manueller und digitaler Methoden statt.

2.4.2 Lerntheoretische Rahmung
Selbstkonzept und Lernerfolg

Wesentliche Elemente &sthetischen Lernens sind schon in Kapitel 2.2 auf der Basis klassischer As-
thetiktheorien benannt worden: Asthetisches Lernen ist ganzheitlich und nicht auf ein rein kognitives
oder rein emotionales Lernen zu reduzieren. Es ist erfahrungsbezogen, kann also — mit Dewey und Otto
—nur auf der Basis einer ,,handelnden Erfahrung” gelingen. Es hat dem Bewusstsein zugadngliche, aber
auch intuitive Anteile.

Trotz dieser Besonderheiten folgen asthetische Lernprozesse allgemeinen Gesetzmaligkeiten des
Lehrens und Lernens, die von der Kognitionspsychologie (vgl. Seel 2000); (Wild und Méller 2009), der
Lehr-Lernforschung (Reinmann-Rothmeier und Mandl 2001) und von den Neurowissenschaften (Roth
2011; Roth und Striber 2014) herausgearbeitet worden sind. Im Folgenden werden einige wenige
Schemata und Grundbegriffe dieser Disziplinen skizziert, die fiir den Aufbau des eigenen Theorierah-
mens herangezogen werden kdnnen.

1. Angebots-Nutzungs-Modell: Ein weithin akzeptiertes Rahmenmodell zur empirischen Analyse
von Lehr-Lernprozessen ist das von Andreas Helmke (Helmke 2012) entwickelte sogenannte Angebots-
Nutzungs-Modell zur Erklarung der Wirkungsweisen von Unterricht. Es ist sowohl fiir die Rahmung
guantitativer als auch qualitativer Analysen geeignet.

FAMILIE
- strukturelle Merkmale (Schicht, Sprache, Kultur, Bildungsnahe);
i LEHRPERSON ST Prozessmerkmale der Erziehung und Sozialisation
(Angebol) LERNPOTENZIAL
Professionswissen Vorkenntnisse, Sprache(n), Intelligenz, Lern- und Gedachtnisstrategien;
. Lernmotivation, Anstrengungsbereitschaft, Ausdauer, Selbstvertrauen
fachliche, Prozessqualitat des ,,,
didaktische, Unterrichts I
i diagnosfische - fachlbergreifend
: und — ” v S
Klassenflhrungs- fAERSEESSEh .
Kompetenz SR LERNAKTIVITATEN WIRKUNGEN
(Nutzung) (Ertrag)
padagogische | Wahr- ] .
Orientierungen | |nehmung aktive Lernzeit fachliche
- |und Inter- im Unterricht
Qualitat des Lehr- | | pretation Kompetenzen
Erwartungen Lern-Materials '
und auBerschulische fachiibergreifende
Ziele Lernaktivitaten Kompetenzen
Engagement, —J7, erzieherische
Geduld, Humor | Wirkungen der
i Unterrichtszeit Schule
KONTEXT |
kulturelle Rahmen- regionaler Schulform, Klassenzusam- didaktischer Schulklima, i
bedingungen Bildungsgang Klassenklima i

Kontext mensetzung Kontext

Abbildung 2.2: Ein Angebots-Nutzungs-Modell der Wirkungsweise des Unterrichts nach Helmke (Quelle: (Helmke 2012, S. 71))

Das Modell ist ein Prozessmodell, das die wichtigsten Variablen fir Lernerfolg benennt und das

Zusammenspiel klart: Lernvoraussetzungen und Motivation des Lernenden, Qualitat des
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Lehrangebots, Professionalitdt des Lehrenden, Lernaktivitaten der Lernenden, lernforderliche (oder -
hinderliche) Kontextvariablen. Es betont in dem Kasten zwischen ,Unterricht” und , Lernaktivitdten”,
dass das unterrichtliche Angebot von den Lernenden je individuell wahrgenommen und interpretiert
wird. Das Modell geht davon aus, dass es keine linearen kausalen Zusammenhange, sondern immer
nur vielfaltige Wechselwirkungsprozesse zwischen der Qualitat des Lehrangebots, dem Umfang und
der Intensitdt der Nutzung des Angebots und dem dadurch ausgelésten Lernerfolg geben kann. Das
bedeutet fiir den Steinhof, dass es — bezogen auf den einzelnen Studierenden — keine eindeutigen
Prognosen Uber die Wirkungen des Seminarangebots geben kann. Vielmehr ist davon auszugehen,
dass es in jedem Einzelfall eine je unterschiedliche Konstellation von Lernvoraussetzungen, Angebots-
nutzung und Lernerfolg des Studierenden gibt. Erst wenn auf der Basis umfangreicherer quantitativer
empirischer Untersuchungen Generalisierungen vorgenommen worden sind, kdnnen Aussagen lber
regelmaRige Verknlipfungen von Angebot, Nutzung und Wirkungen gemacht werden.

2. Drei Dimensionen des Lernens. Es ist in der Kognitionspsychologie Ublich, drei grundlegende
Dimensionen von Lernprozessen zu unterscheiden, die auch in vielen Curricula auf Schul- und Hoch-
schulebene zugrunde gelegt werden:

- die kognitive Dimension

- die emotionale bzw. affektive Dimension

- und die motorische Dimension.

In realen Lehr-Lernprozessen sind immer alle drei Dimensionen vorhanden. Das gilt auch fir die
Arbeit im Steinhof und das ist insbesondere im Blick auf die emotionale Dimension zu beachten. Wie
wichtig sie fiir die Studierenden ist, zeigt die vorlaufige Kontrastierung aus Kapitel 3.6. Emotionen sind
keine Zutat, sondern eine nur bei der Analyse von Lernprozessen getrennt zu erfassende Grundlage
jeglichen Lernens. Emotionen bestimmen nicht nur den Aneignungsprozess der Inhalte. Sie bleiben ein
Leben lang an den Lerngegenstidnden , haften” (Seel 2000, S. 93).

3. Unterscheidung von deklarativem und prozeduralem Wissen: Kognitionspsychologen haben un-
terschiedliche Wissensformen untersucht. Sie unterscheiden zwischen deklarativem Wissen einerseits,
prozeduralem Wissen andererseits (Leutner 2010, S. 292). Deklaratives Wissen bezieht sich auf die
bewusste Aneignung von Lerninhalten, die im Langzeitgedachtnis abgespeichert werden. Prozedurales
Wissen bezieht sich auf den Erwerb von motorischen und kognitiven Fertigkeiten und Strategien, die
urspriinglich bewusst eingelibt, dann aber recht bald automatisiert werden:

- Deklaratives Wissen (,,Wissen, dass ...“): Es kann sich auf einzelne Fakten beziehen, aber auch
auf komplexe Zusammenhéange; in diesem Falle z.B. auf Wissen tber die Beschaffenheit von Ton/Gips
oder auf die Kenntnis der Tools und Spielregeln der Arbeit mit MudBox.

- Prozedurales Wissen (,,Wissen, wie ...“): Es wird auch als Handlungswissen bezeichnet und im
Deutschen zumeist mit dem Wort ,, Kénnen” umschrieben. In unserem Falle zahlt z.B. die fir die Arbeit
am Tonmodell erforderliche Feinmotorik, aber auch die automatisierte Nutzung der Maus am Monitor
zum prozeduralen Wissen.

4. Kompetenzerwerb: Ziel der Seminararbeit ist der Aufbau dsthetischer Kompetenzen. Das wurde
in Kapitel 2.1.3 zusammenfassend als Entwicklung von Formbewusstsein bezeichnet, iber das Men-
schen in unterschiedlicher Auspragung und auf unterschiedlichen Reflexionsniveaus verfligen kdnnen.

Eine Kompetenz bezeichnet im Anschluss an Eckart Klieme (Klieme 2004) die Fahigkeit, durch Er-
fahrung und Lernen erworbenes Wissen und Kénnen in immer wieder neuen Handlungssituationen
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selbststandig, verantwortungsvoll und situationsangemessen zu nutzen. Genau dies ist seit jeher das
Ziel des Lehrangebots im Plastischen Gestalten.

5. Motivation und Interesse. Es entspricht unserem Alltagsverstandnis, dass eine hohe Motivation
den Lernerfolg erhodht, ja dass das Lernen ohne Motivation erheblich behindert wird. In der Kogniti-
onspsychologie liegen umfangreiche Forschungen zur Struktur und zur Genese von Motivation vor.
Dabei wird begrifflich und inhaltlich zwischen Motivation und Interesse unterschieden (vgl. Seel 2000,
77 ff.). Beides ist eine unverzichtbare Grundlage fiir erfolgreiches Lernen. Die Motivation ist ,frei-
schwebend”, man hat einfach Lust, etwas zu tun. Das Interesse ist objektgebunden, man ist an einem
Thema/einer Aufgabe interessiert, etwa speziell an dem Thema Selbstportrait oder speziell an der Di-
gitalisierung der Arbeit. Da in der Plastischen Gestaltung liberwiegend freiwillig Studierende anzutref-
fen sind, kann davon ausgegangen werden, dass sie eine basale Motivation mitbringen.

6. Miindigkeit/Selbststindigkeit/Selbststeuerung: Miindigkeit war schon in klassischen Bildungs-
theorien ein zentraler Begriff (vgl. Jank und Meyer 2002, S. 209). Von Selbststeuerung oder -regulation
sprechen die Psychologen. In dieser Studie werden die Begriffe synonym verwandt. Das Lernen im
Steinhof erfolgt zu erheblichen Teilen, aber niemals vollstandig selbstgesteuert. Damit ist gemeint,
dass der Studierende die Lernarbeit selbstbestimmt vorbereitet, geeignete Lernstrategien aktiviert,
seine Lernarbeit kontrolliert und das Ergebnis selbststandig bewertet. Selbststeuerungskrafte werden
durch Interesse und Motivation, aber auch durch Ermutigung des Dozenten und durch regelmaRig ein-
geschobene Reflexionsphasen gestarkt. Reflexionsphasen, in denen Giber den eigenen Lernweg und die
gewahlten Lernstrategien nachgedacht wird, werden auch als Metakognition oder Metaunterricht be-
zeichnet. Sie haben einen deutlichen Einfluss auf den Lernerfolg (Hattie 2009, S. 223-229).

Die US-amerikanischen Motivationsforscher Deci & Ryan (Deci und Ryan 1993, 227 f.) haben im
Ruckgriff auf die schon altere Unterscheidung von extrinsischer und intrinsischer Motivation eine
»Selbstbestimmungstheorie der Motivation” entwickelt, in der Forschungsergebnisse zur Motivation
und zur Selbstregulation zusammengefasst werden. Dabei werden flinf Niveaustufen der Selbstbestim-
mung unterschieden:

Intrinsische
Motivation

Extrinsische

Amotivation -
Motivation

Keine Regulation I external II introjiziert Iﬁentifiziert Ir integriert

I intrinsisch I

nein € > ja

Selbstbestimmung

Abbildung 2.3: Niveaustufen der Selbststeuerung (Quelle: (Reusser et al. 2010, S. 257))

Deci & Ryan (1993) konnten empirisch nachweisen, dass sich der Lernerfolg deutlich erhéht, wenn
die Lernenden im Lernprozess Kompetenz-, Autonomie- und Solidaritatserfahrungen machen kénnen.
Mit Kompetenzerfahrung ist gemeint, dass der Lernende im handelnden Umgang mit der Aufgaben-
stellung merkt, was er neu kann. Mit Autonomieerfahrung ist gemeint, dass der Lernende erlebt, ent-
scheidenden Einfluss auf die Gestaltung seines Lern- und Arbeitsprozesses zu haben. Mit Solidaritat
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meinen die Autoren, dass das Lernen in einer Lerngemeinschaft stattfinden sollte, in der sich alle ak-
zeptiert flhlen.

Die Auswertung der im ANHANG abgedruckten Interviews und Werkberichte zeigt, dass das Niveau
der Selbststeuerung in den Selbstportrait Seminaren hoch ist. Das ist nicht (iberraschend. Es handelt
sich bei den Teilnehmern um Studierende aus alteren Semestern, die freiwillig in den Steinhof kommen
und motiviert und interessiert an die Aufgabenstellungen herangehen.

7. Selbstkonzept und Selbstwirksamkeit: Der Lernprozess und der Lernerfolg werden maRgeblich
durch das Selbstkonzept des Lernenden bestimmt (Wild und Méller 2009, S. 173-203). Damit sind auf
das eigene Lernen bezogene Haltungen und insbesondere die erstmals von dem Kognitionspsycholo-
gen Albert Bandura erforschten Selbstwirksamkeitsiiberzeugungen gemeint. Soweit sie sich auf be-
stimmte Fachinhalte beziehen, sprechen die Kognitionsforscher vom ,,.akademischen Selbstkonzept”
(Moschner und Dickhauser 2010, S. 162).

Selbstwirksamkeitsiiberzeugungen haben einen in vielen empirischen Studien nachgewiesenen
starken Einfluss auf den Lernerfolg. Sie spielen sicherlich auch in der Arbeit am Steinhof eine entschei-
dende Rolle: Wer sich fiir einen leistungsstarken Studierenden halt, geht auch zielorientiert und ohne
Ohnmachtsgefiihle an die Aufgabenstellung und an die Arbeit mit neuen digitalen Tools heran. Ein
Beispiel liefert der Kernfall Fabian, der in seinem Interview ausgepragte Selbstwirksamkeitsiberzeu-
gungen zeigt. Wer sich noch nie intensiv mit dem Thema beschaftigt hat, geht deutlich vorsichtiger an
die Arbeit und behutsam an die Beurteilung des eigenen Lernfortschritt heran (Kernfall Rosa).

Ein Zwischenfazit: Die Lehr-Lernforscher haben Grundstrukturen des Lehrens und Lernens analy-
siert und in Theorien und Modellen zusammengefasst. Ein gangiges Modell ist dabei das Angebots-
Nutzungs-Modell von Helmke (2012). Alle Modelle gehen davon aus, dass sich Lernprozesse nicht auf
die kognitive Dimension begrenzen lassen. Sie haben immer auch eine emotionale Dimension. Die Stu-
dien zeigen, dass eine vorbereitete Umgebung, in der Kompetenz-, Autonomie- und Solidaritatserfah-
rungen gemacht werden kénnen, den Lernerfolg deutlich erhéht. Die Forschungsergebnisse zur Arbeit
mit digitalen Medien sind allerdings insgesamt noch wenig aussagekraftig und fiir das Lernen im Be-
reich Plastischen Gestaltens so gut wie nicht vorhanden.

2.4.3 Sozialwissenschaftliche Rahmung
Identitat und Digitalisierung

Es gibt eine breite Diskussion zu der Frage, ob und wenn ja wie die Identitatsbildung heutiger Ju-
gendlicher und Erwachsener durch die intensive Nutzung digitaler Medien verandert wird. Deshalb
wird der Identitatsbegriff der klassischen Philosophie neu diskutiert. Einen Uberblick liefert der Band
»Schlusselwerke der Identitatsforschung” von Jorissen & Zierfas (Jorissen und Zirfas 2010).

Die Annahme, dass es die eine, scharf konturierte und ein Leben lang giiltige |dentitdt gebe, wird in
der postmodernen Philosophie und in den Sozialwissenschaften immer mehr durch die Annahme mehr
oder weniger fragil zusammengesetzter Teilidentitdten ersetzt. Sie kénnen sich voneinander unter-
scheiden, sich aber auch ergédnzen. So kann z.B. die berufliche Identitat ganz anders konturiert sein als
das politische Selbstverstandnis, die Geschlechtsidentitat anders als das Familien-Selbstbild usw.

Dieter Geulen (Geulen und Jirgen Habermas 2010, S. 167) hat die Unterscheidung von vertikaler
und horizontaler Identitat in seiner Skizze der Identitatstheorie von Jiirgen Habermas eingefiihrt. Als
vertikale ldentitat wird von ihm das von nahezu jedem Menschen geleistete Herstellen einer
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Kontinuitat des Lebenslaufs bezeichnet. Als horizontale Identitat wird demgegeniiber das Bemiihen
definiert, im Umgang mit anderen als eine wiedererkennbare, sich selbst treue Person zu erscheinen.
Die vertikale Identitat hat eine narrative Komponente. Sie wird gestarkt, wenn ich mir meine eigene
Lebensgeschichte bewusst mache. Die horizontale Identitdt hat eine kommunikative Dimension: Sie
wachst, wenn ich mich mit anderen Menschen auseinandersetze. Spuren beider Dimensionen lassen
sich in der Arbeit im Steinhof nachweisen. Auch in der Erziehungswissenschaft wird der Identitatsbe-
griff als ein Grundbegriff der Bildungstheorie diskutiert und problematisiert (vgl. Koller 2013, S. 34—
44); (Peukert und John 2015, S. 83-99). Identitat ist dann — insbesondere im Blick auf Bildung — kein
festes, lebenslang giiltiges Personlichkeitsmerkmal mehr, sondern eine dynamische GrofR3e, die sich
fortwahrend verandert. Hier nur einige wenige Fragen dieses Diskurses, die fiir die eigene Studie rele-
vant sind:

»Wer bin ich — in Ton oder digital?“: Die Herstellung eines Selbstportraits, sei dies nun handisch in
Ton oder digital am Rechner, fiihrt zwangslaufig zu einer Auseinandersetzung der oder des Studieren-
den mit ihrer oder seiner eigenen Identitat. Erforderlich ist eine Objektivierung der eigenen Perspek-
tive. Man muss sich aus neuer Perspektive mit dem eigenen Kopf als objektivierbarem Objekt ausei-
nanderzusetzen. Hierzu schreibt Tugce, eine Studierende aus einem der ersten Selbstportraitkurse des
Autors: ,for 12 working person, it was a small atelier where we worked on and completed the process
of sculpting ourselves. It was especially small for us to be able to leave ourselves and see ourselves
from outside. Although this... we did leave and became 24. But it didn’t last too long and we became

Ill

36 with our busts in total.” Tugce beschreibt, wie aus dem eigenen Ich durch die Idee, die man selber
davon hat — bei dem Versuch, die eigene Situation von auRen zu betrachten - sich die Anzahl der Per-
sonen verdoppelt und durch die modellierten Selbstdarstellungen noch einmal erhéht. Dass diese
Selbstwiedergabe ein intimer, zumeist sehr intensiver und manchmal auch schmerzlicher Prozess sein
kann, belegen die Interviews. Die Aussagen in den vergleichenden Berichten deuten hinzukommend
an, dass der Prozess des Nachdenkens lber die eigene Identitdt beim handischen Modellieren anders

als im Digitalen verlauft.

»Wer bin ich — und wie viele?“® Eine spannende Frage innerhalb der aktuellen Identitatsdiskussion
der Digitalisierung lautet, ob man in der virtuellen Welt von einem multiplen Ich sprechen kénne. Eine
der ersten, die diese Frage bejaht hat, war Sherry Turkle, Professorin am MIT, mit ihrem Internet-Bei-
trag ,Who am we?“ und dem auch ins Deutsche (ibersetzten Buch ,Leben im Netz. Identitat im Zeital-
ter des Internet” (Turkle 1999); vgl. (Mlinte-Goussar 2010). Diese Diskussionen finden in den Selbstre-
flexionen der Studierenden einen gewissen Widerhall, auch wenn aufgepasst werden muss, keine
Uberinterpretation zu leisten.

,Die Maschine beherrschen lernen!“ Die Interviews machen deutlich, dass die Studierenden gro-
Ren Ehrgeiz haben, die Maschinerie (also die Mudbox-Software) zu beherrschen. Damit ist immer auch
gemeint, dass der 3D Druck ein moglichst wirklichkeitsgetreues Abbild des selbst wahrgenommenen
Ichs liefern soll.

Gelingt es nicht, Wirklichkeitstreue und gewtinschten Ausdruck zu verséhnen, sind die Studieren-
den unzufrieden.

% Diese Uberschrift erinnert an Wer bin ich — und wenn ja, wie viele? Ein Sachbuch des deutschen Philosophen
und Publizisten Richard David Precht, 2007, der das Thema verstandlich aufgearbeitet und in deutscher Sprache
veroffentlicht hat.
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Zwischenfazit: Die Aufgabe, ein Selbstportrat herzustellen, liefert vielfaltige Anregungen zur Selbs-
treflexion, was sich positiv auf die Identitatsbildung auswirken kann. Die im Arbeitsprozess gefundene
Antwort auf die Frage ,,Wer bin ich?“ kann das Selbstbewusstsein starken, aber auch zur Verunsiche-
rung flihren. Dadurch erhalt sowohl das Seminar ich bin_ Plastik als auch Digital Me eine Bildungsfunk-
tion. Das digitale Medium Mudbox ermoglicht einen spielerischen Umgang mit der eigenen ldentitét,
auch wenn die Riickwirkungen des Internets auf die Identitatsbildung sicherlich deutlich wirkmachtiger
sein dirften als die zeitlich befristete Arbeit mit der Software Mudbox.

2.4.4 Didaktische Rahmung
Lehren und Lernen

In der Didaktik werden weitere, fiir den Entwurf des gesuchten Strukturmodells der Lehr-Lernsitu-
ation wichtige Grundbegriffe definiert, die im Folgenden in der gebotenen Kiirze geklart werden.

1. Lernen und Lehren: Didaktik ist in Kapitel 2.1 als , Theorie und Praxis des Lernens und Lehrens”
definiert worden. Dabei wird das Verhaltnis beider Grundbegriffe unterschiedlich bestimmt: Lernen
kann man auch allein. Lehren ohne Lerner ist theoretisch und praktisch folgenlos und deshalb unsinnig.

Lernen kann jeder Mensch nur flr sich selbst. Lernen ist immer ein aktiver Konstruktionsprozess,
an dem alle Sinne, das Vorwissen, die Motivations- und Interessenlage und anderes mehr beteiligt
sind. Darauf haben insbesondere die konstruktivistisch orientierten Lehr-Lernforscher hingewiesen
(Reich 2002).

Lehren ist , die methodisch geordnete Vermittlung eines Lehrinhalts an den Lernenden in einer pa-
dagogisch vorbereiteten Umgebung.” (Jank und Meyer 2002, S. 48). Diese methodisch geordnete Ver-
mittlung ist, wie Lothar Klingberg schreibt, immer doppelt orientiert: ,Die erste Orientierung erfolgt
auf die Ziel-Stoff-Relation des Unterrichts, also auf die Fragen: Was soll erreicht werden und tber wel-
chen Stoff soll eine bestimmte Zielposition erreicht werden? Der andere Orientierungspunkt ist das
Lernen, der Lernprozess." (Klingberg 1989, S. 181). Es gibt mithin vier Grundbegriffe der Didaktik, die
Klingberg in zwei Grundrelationen zusammenfasst:
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Abbildung 2.4: Grundrelationen der Didaktik (Quelle: (Klingberg 1986, S. 46))

Zwischen dem Lehren und dem Lernen besteht, so Klingberg (Klingberg 1986, S. 44), ein nur noch
mit Hilfe einer dialektischen Argumentation aufzulésender innerer Widerspruch. Der Lehrende zwingt
die Lernenden, etwas zu tun, was diese — alleingelassen — sicherlich deutlich anders getan hatten. Die-
ser Zwang muss legitimiert werden. Er ist legitim, wenn er die Forderung der Selbststandigkeit der
Lernenden zum Ziel hat.
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Wer lehrt, lenkt! Die Aufgabenstellungen der Seminare ich bin_ Plastik und Digital Me scheinen
dem auf den ersten Blick zu widersprechen: Die Arbeit ist durch ein hohes MaR an selbstgesteuertem
Arbeiten gekennzeichnet — frei von Zwang und strikten Vorgaben. Das Lehren tritt in den Hintergrund.
Dazu tragt bei, dass es nur wenige direkte Belehrungen oder vorlesungsahnliche Anteile gibt, was im
Blick auf die Vorkenntnisse und den Leistungsstand der Studierenden angemessen ware. Aber der
Schein trigt: Auch in diesen Seminaren gibt es eine umfassende, wenn auch subtile Steuerung der
Lernprozesse durch indirekte Formen der Belehrung. Dafiir sind die im Kapitel 3.2.2 aufgelisteten In-
strumente und Methoden verantwortlich: die Steuerung des Arbeitsprozesses durch die konkrete Auf-
gabenstellung, durch das bereitgestellte Material, durch die angebotenen und vorgelebten Methoden
und Medien und die immer wieder eingeschobenen Reflexionsrunden.

2. Inhalt und Methode: Diese beiden Grundbegriffe bilden im Klingberg-Schema eine zweite Grund-
relation. Bei der Erlduterung macht Klingberg deutlich, dass er, ohne die Konstruktivisten zu zitieren,
einen konstruktivistischen Inhaltsbegriff hat: Der Inhalt wird, wie er schreibt, im Unterrichtsprozess
durch das methodische Handeln des Lehrers und der Schiiler , hergestellt” und ,,zu Ende konstituiert”
(vgl. Jank und Meyer 2002, S. 256). Inhalt ist also das, was tatsachlich durch die Lehrer-Schiiler-Inter-
aktion in der Stunde/in der Lehrveranstaltung erarbeitet worden ist, wahrend der vermittelte Stoff
besser als ,,Thema“ bezeichnet wird. Es gibt also keine hierarchische Uber- und Unterordnung, sondern
eine Wechselwirkung von Ziel-, Inhalts- und Methodenentscheidungen.

Das gilt auch fir die Seminare Ich bin Plastik und Digital me: Ziel und Thema beider Seminare ste-
cken in der Aufgabenstellung, ndmlich in der Vorgabe, ein Selbstportrait herzustellen. ,Inhalte” der
Seminare sind nach dieser Definition zum einen die individuelle Arbeit am Selbstportrat und zum an-
deren die gemeinsamen Prozesse der Reflexion dieser Arbeitsprozesse. Dabei gibt es vielfaltige Wech-
selwirkungen: Die inhaltliche Entscheidung, ein Selbstportrait herzustellen, hat Riickwirkungen auf die
Zielbestimmung und auf die Auswahl der in Betracht kommenden Methoden und Medien. Aber die
Methoden- und die Medienentscheidung (z.B. fiir MudBox) haben erhebliche Rickwirkungen auf die
inhaltliche Gestaltung des Seminars Digital Me.

3. Ziele: Der Zielbegriff ist ein weiterer Grundbegriff der Didaktik. Er fehlt in Klingbergs Schema.
Aber nicht aus Versehen. Er ist den Inhalts- und Methodenentscheidungen vorgeordnet, weil er ihre
Auswahl steuert. Ziele werden in der Didaktik als ,gewiinschte Lernergebnisse” definiert. Sie sind in
der Aufgabenstellung impliziert. Man kann zwischen Lehrzielen des Lehrenden und Lern- oder Hand-
lungszielen der Lernenden unterscheiden. Die Begriffswahl ist dabei nicht wichtig. Entscheidend ist die
Einsicht, dass nicht nur die Lehrenden, sondern auch die Lernenden Ziele verfolgen. Das wird in Kling-
bergs Didaktik als Subjekt-Objekt-Dialektik bezeichnet: Der Lehrende macht die Lernenden zu Objek-
ten seines Lehr-Lernarrangements. Aber der Lernprozess kann nur dann erfolgreich zu Ende gefiihrt
werden, wenn die Lernenden im Aneignungsprozess eine aktive und selbstbewusste Rolle spielen. Je
selbststdndiger die Studierenden Arbeiten, umso mehr kann der Dozent auf direkte Flihrung verzichten
und indirekt durch Aufgabenstellung und vorbereitete Umgebung steuern.

4. Oberflichen- und Tiefenstrukturen von Lehr-Lernprozessen: Eine weitere Komplizierung der
Analyse von Lehrveranstaltungen entsteht dadurch, dass es seit 20 Jahren zum Standard didaktischer
Theoriebildung und Analyse gehort, zwischen Oberflachen- und Tiefenstrukturen des Unterrichts zu
unterscheiden. Die ersten deutschsprachigen Autoren, die die Unterscheidung in den Didaktikdiskurs
eingefiihrt und theoretisch begriindet haben, waren Fritz Oser & Franz Baeriswyl (Oser, Fritz, Baeris-
wyl, Franz 2001). In der internationalen Forschung ist diese Unterscheidung inzwischen ebenfalls zum
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Standard geworden (Hattie 2013, S. 34). Eine ganz ahnliche Differenz bezeichnet die von Sprachwis-
senschaftlern eingefiihrte Unterscheidung von Performanz (Oberflache) und Kompetenz (Tiefenstruk-
tur).

Oberflachenstrukturen sind sichtbare und zumeist einfach zu beobachtende und zu messende Va-
riablen, z.B. das Arbeitstempo der Studierenden, der Redeanteil der Lehrperson oder die genutzten
Werkzeuge und Materialien. Tiefenstrukturen sind deutlich schwieriger zu identifizieren, z.B. die Frage,
ob es einen ,roten Faden” im Seminar gibt, der die einzelnen Arbeitsschritte zusammenhalt, oder die
Fragen, ob die im Seminar vorausgesetzten Kompetenzen ausreichend vorhanden sind, ob der Dozent
von den Studierenden akzeptiert wird usw. Werden die Tiefenstrukturen bei der Beobachtung und
Beurteilung einer Lehr-Lernsituation nicht mit in Betracht gezogen, kommt es schnell zu Fehlinterpre-
tationen der Ursachen von Lernerfolg.

Fiir die eigene Studie ist die Unterscheidung relevant, weil der Begriff Formbewusstsein sowohl auf
Oberflachen- als auch auf Tiefenstrukturen der Kompetenzentwicklung zielt. Das hat zur Folge, dass es
nicht ausreicht, als Nachweis flir einen gelungenen Prozess der Entwicklung von Formbewusstsein auf
asthetisch gelungene Selbstportraits hinzuweisen. Man muss auch analysieren, ob die Studierenden in
der Lage sind, in neuen, vorher nicht bekannten Handlungs- und Beurteilungssituationen ihr Formbe-
wusstsein zu nutzen.

2.4.5 Curriculumtheoretische Rahmung

Es ist das Ziel des Entwicklungsteils dieser Studie, Impulse fiir ein reflexionsorientiertes Curriculum
fiir Plastischen Gestaltens zu geben (siehe Kapitel 1.2). Dazu die folgenden Ziel- uns Begriffsklarungen.

Entwicklung von Formbewusstsein: Als Gibergeordnetes Ziel ist in dieser Studie schon in Kapitel 1.2
die Forderung von Formbewusstsein definiert worden. Es wird vorgeschlagen, dieses Ziel nicht nur fir
die Arbeit am Steinhof, sondern auch fiir andere Hochschulstudiengdnge, in denen es Seminare oder
ganze Module zum Plastischen Gestalten gibt, zugrunde zu legen.

Die Entwicklung von Formbewusstsein ist ein individueller Bildungsprozess, der nicht erzwungen,
sondern nur durch die vorbereitete Lernumgebung und die direkte und indirekte Steuerung des Leh-
renden angeregt und gefordert werden kann (vgl. dazu das Angebots-Nutzungs-Modell aus Kapitel
2.4.2).

Das Ziel ,,Férderung des Formbewusstseins” ist sehr weit gefasst. Es ldsst verschiedene Deutungen
zu. Formbewusstsein kann, wie jede Kompetenz, im Blick auf das erforderliche Wissen, auf das prakti-
sche Kénnen und die personlichkeitsbildende Haltung ausdifferenziert werden. Wegen seiner Komple-
xitat kann es nur in einem interdisziplinaren Diskurs analysiert werden. Es kann praktisch-handwerkli-
che, theoriegeschichtliche, asthetische, technologische, politisch-6kologische und viele weitere As-
pekte einschlielen.

Curriculumbegriff: Der aus der englischsprachigen Diskussion stammende Fachbegriff Curriculum
trat in den 60er Jahren des letzten Jahrhunderts an die Stelle des herkdmmlichen Lehrplanbegriffs. Er
wurde von Beginn an auch auf die Hochschule bezogen. Er implizierte das Bemiihen um eine Demo-
kratisierung der Hochschule und die Beteiligung der Betroffenen (Lehrende & Studierende) an der Cur-
riculumentwicklung (vgl. Robinsohn 1967)). Der Begriff Curriculum kann in einem weiteren und einem
engeren Sinne verstanden werden (vgl. Wiater 2006):

- Ein Curriculum im engeren Sinne ist ein schriftliches Dokument, in dem ein begriindeter Zusam-
menhang von Ziel-, Inhalts- und Methodenentscheidungen hergestellt wird. Es ist zumeist auf ein
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bestimmtes Fach oder eine Ficherkombination ausgelegt. Es enthdlt pddagogische, didaktische
und organisatorische Leitlinien zur Gestaltung des Unterrichts bzw. der Hochschullehre und formu-
liert Anspruchsniveaus und Leistungserwartungen.

- Ein Curriculum im weiteren Sinne ist nicht nur der schriftlich fixierte Lehrplan, sondern ein ganzes
Materialpaket mit Begleitbuch, Schiilerbiichern und -heften, Unterrichtsplanungen, Medien, Ma-
terialien, Priifungsaufgaben usw.

Im Schlusskapitel werden Bausteine eines Curriculums im engeren Sinne formuliert. Ein Curriculum
im weiteren Sinne misste im Rahmen einer Fachdidaktik Plastisches Gestalten entwickelt und erprobt
werden.

Die Curriculumentwicklung kann schul- bzw. hochschulintern stattfinden, wie dies am Steinhof der
RWTH Aachen University in den letzten Jahren realisiert worden ist (siehe Kapitel 3). Curricula kénnen
auch administrativ vorgegeben und dann vor Ort in hauseigene Lehrplane umgewandelt werden, wie
dies im offentlichen Schulwesen der Fall ist. Die Entwicklung der Hochschulcurricula ist uneinheitlich
und durch die grundgesetzlich garantierte Freiheit von Forschung und Lehre gerahmt. Deshalb ist die
Weiterentwicklung der Hochschulcurricula haufig eine Frage der Initiative einzelner Lehrpersonen.

Kompetenzorientierung: Die Curriculumentwicklung ist in Deutschland seit den PISA-Testergebnis-
sen aus dem Jahr 2000 durch die Umstellung von stofforientierten Lehrplanen auf kompetenzorien-
tierte Curricula bestimmt (Deutschland 2006). Das gilt auch fiir die Hochschulcurricula, die in Folge des
fiir 29 europaische Nationen beschlossenen Bologna-Prozesses aus dem Jahr 1999 in den letzten 20
Jahren modularisiert und auf die Bedingungen des Bachelor- und Masterstudiums umgestellt worden
sind. Damals wurde auch das ECTS-System eingefihrt.

Didaktische Strukturierung: Curricula missen im Lehrbetrieb der Hochschule implementiert wer-
den. Diesen Prozess kann man als didaktische Strukturierung bezeichnen. Sie wird im Hochschul- und
im institutseigenen Curriculum vorbereitet, dann aber erst in der konkreten Seminargestaltung ,zu
Ende konstituiert (Jank und Meyer 2002, S. 256). Das liegt daran, dass jede Lehrveranstaltung darauf
angewiesen ist, dass sich die Studierenden aktiv an der Seminargestaltung beteiligen.

Balancierungsleistungen: Da die Lernvoraussetzungen der Teilnehmer an Seminaren/ Ubungen/
Kursen zum Plastischen Gestalten heute sehr heterogen geworden sind und dies auch in Zukunft sein
werden, kommt es darauf an, bei der Gestaltung von Lehr-/Lernsituationen mehrfache Balancierungs-
aufgaben zu bewerkstelligen:

- zwischen den Lernvoraussetzungen der Studierenden einerseits, den Lehrzielen und curricularen
Vorgaben der Hochschule andererseits

- zwischen der praktischen und der theoretischen Orientierung

- zwischen der Férderung deklarativen und der Einlibung prozeduralen Wissens
- zwischen intuitivem und rationalem Handeln

- zwischen individualisiertem Arbeiten und dem Lernen in der Gemeinschaft

- zwischen Nahe und Distanz des Dozenten zu den Studierenden und der Studierenden untereinan-
der.

Wann eine Balance erreicht ist, kann nicht im Vorhinein von der Theorie festgelegt werden. Dies
muss im konkreten Lehr-Lernsetting jeweils neu bestimmt werden.
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2.5 3D-Modelling and Fabrication

2.5.1 Organic Modelling Software MudBox

Die Organic Modelling Software MudBox (OMS Mudbox) ist ein Gestaltungsprogramm, das Gberwie-
gend flr die Gestaltung von Charakteren in der Film-, Spiele- und Animationsfilm-Branche genutzt
wird. Entwickelt und eingesetzt wurde die Software unter anderem fir die Erstellung des digitalen
Charakters von Gollum in der Verfilmung der Herr der Ringe Trilogie. Das digitale Modell wurde im
Anschluss mit Hilfe des Motion Capture Verfahrens durch den Schauspieler Andy Serkis belebt. Gear-
beitet wird mit einer Flache (Plane), die in ein Gitter aufgeldst ist (Mesh). Eine Konstruktion als Zusam-
menfligen unterschiedlicher Objekte ist in diesem Programm nur eingeschrankt moglich. Es geht da-
rum, mit den zur Verfligung stehenden Werkzeugen Material schichtweise auf- oder abzutragen, bzw.
zu verschieben.

Abbildung 2.5: Schrittweises Modellieren eines Selbstportraits mit Mudbox (Foto und Screenshots von N. Piscitelli)
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MudBox erlaubt einen bisher mit digitalen Werkzeugen so nicht moglichen mehr oder weniger in-
tuitiven Formbildungsprozess und grenzt sich insofern von herkdmmlichen 3D-Anwendungen, z.B. Au-
toCad, ab. Aufgrund der zunehmenden Individualisierung von Formgebungsprozessen erhalten Mud-
box und vergleichbare Gestaltungsprogramme eine zunehmende Bedeutung.

Abbildung 2.6: Modellieren mit Mudbox im Detail (Screenshot von T.Kéhler)

Mit Hilfe der auf dem Monitor oder durch 3D-Ausdruck sichtbar gemachten Ergebnisse lasst sich
beschreiben, wie sich die unterschiedlichen Herangehensweisen gegenseitig beeinflussen und wie sich
digital erstellte Objekte bei der Rickfiihrung in eine Materialitat in ihrer Wirkung verandern. Das be-
inhaltet sowohl kiinstlerische als auch wissenschaftlich-technische Aspekte aus den Bereichen 3D Mo-
delling, aus den verschiedenen 3D Druckverfahren und deren Weitergabe in etablierte Verfahren, wie
zum Beispiel dem Wachsausschmelzverfahren im Bronzeguss.

Abbildung 2.7: Digital erstellte und 3D-gedruckte Selbstportraits sowie ein manuell modelliertes Portrait (3. von rechts)
(Foto jM)

46



KAPITEL 2: FORSCHUNGS- UND ENTWICKLUNGSSTAND

2.5.2 Technologischer Entwicklungsstand

Die Moglichkeiten des 3D-Drucks entwickeln sich rasant. Das wird auch noch einige Jahre so wei-
tergehen. Aber die Grundstrukturen dieser Technologie diirften sich in den nachsten Jahren nur wenig
oder gar nicht andern. Die Technik ist auch nicht wirklich neu. Sie lasst sich bis auf die Topferkultur des
Neolithikums zuritickfiihren, bei der GefaRe aus Ton (Keramik) hergestellt wurden, indem Tonwdilste
spiralformig Schicht fiir Schicht aufeinander aufgebracht, miteinander verbunden und dann gebrannt
wurden.

Beim 3D-Druckverfahren handelt es sich um einen additiven Prozess, der es erlaubt, digital erstellte
Objekte im Material wiederzugeben. Ob diese Objekte durch Scannen, CAD basierte Entwurfsprozesse
oder Modellieren ihre digitale Form erhalten, ist fiir die Fragestellung der Studie nicht relevant.

Durch die immer haufiger eingerichteten FabLabs (Fabrication Laboratories), deren Griindung im
Jahr 2007 auf Neil Gershenfeld (geb. 1959), einen US-amerikanischen Physiker und Informatiker am
MIT (Massachusetts Institute of Technology), zuriickgeht, sind 3D-Druckverfahren mittlerweile einer
breiten Offentlichkeit bekannt und zugénglich. Die Geréate sind inzwischen auch erschwinglich. Ein-
stiegsgerate sind fiir 300 bis 3000 € erhéltlich. Hard- und Software werden zunehmend benutzer-
freundlich und erméglichen vielen Menschen den Zugang zu diesen Technologien. 3D-Druck findet
heute zum Beispiel Anwendung in der Flugzeugindustrie, um spezielle Bauteile mit dem 3D Druck Ver-
fahren in Titan sintern zu lassen, oder in der Medizin, um individualisierte Prothesen (Hiftgelenke,
Zahnersatz, etc.) zu fertigen. Es gibt inzwischen zahlreiche Software-Angebote fiir das digitale Model-

lieren.

Abbildung 2.8: 3D-Druckstation im Steinhof mit Ultimaker 3 und Delta-Drucker, unterschiedlichen Filamenten und Druck-
ergebnissen (Foto jM)

Gershenfeld beschreibt in seiner 2005 erschienenen Publikation ,,Fab: The coming revolution on
your desktop—from personal computers to personal fabrication” (Gershenfeld 2007) die Entwicklung
der 3D-Drucker als digitale Revolution. Bisher konnten ausschlieRlich hoch qualifizierte Krafte in
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Fabriken und Technologieinstituten an teuren Maschinen Objekte ,produzieren”. Durch den 3D-Dru-
cker werden diese Fertigungstechniken immer groReren Nutzergruppen zur Verfligung gestellt. Jeder
kann heute Bauteile individuell am Rechner konstruieren und mit Hilfe der neuen Technik in verschie-
denen Werkstoffen ausdrucken.

Bei dem am Aachener Lehrstuhl flr Plastisches Gestalten genutzten Filament 3D-Druck (Fused De-
position Modelling, FDM) wird durch eine erhitzte Dise Plastikfilament (z.B. das auf Starke basierende
Polyactic Acid, PLA) gedriickt und durch die Bewegung der x und y-Achse der Diise und der z-Verschie-
bung der Plattform (bei Ultimaker) an jeder beliebigen Position im Raum schichtweise aufgebaut. Die-
ses Verfahren kann nicht ,in der Luft” drucken, deshalb werden freistehende Teile des Objektes mit
einer Stutzstruktur unterbaut, die hinterher mechanisch entfernt bzw. bei wasserldslichen Materialien
weggespllt wird. Erkennbar sind die Schichten als ,, topografische” Abstufungen je nach voreingestell-
tem Feinheitsgrad (Schichthéhe zwischen 0,06 und 0,25mm) an den gedruckten Modellen. Bei ande-
ren Verfahren wird das Material in einem Harz- oder Pulverbett schichtweise mit UV-Licht bzw. Laser
ausgehartet (Laser sintered metals, UV cured photo-polymeric inkjet deposition).

Abbildung 2.9: 3D-Druck eines im Seminar entstandenen Selbstportraits (Foto jM)

Der Filamentdruck ist am weitesten verbreitet. Das liegt daran, dass die Gerate bezahlbar sind und
dass das Verfahren verhaltnismaRig einfach zu handhaben ist. Es gibt aber auch vielfaltige Anwendun-
gen, bei denen andere Verfahren geeigneter und praziser sind. Der heutige Stand der Technologie ist,
dass jede Person ,per Knopfdruck” ein virtuelles Objekt, sei es im FablLab, am eigenen Drucker oder
bei Online Printing Service Angeboten (z.B. i.materialise) materialisieren kann, dhnlich den Firmen, die
Fotoabziige erstellen und zusenden. Das digitale Materialisieren ist bisher allerdings noch unvollstan-
dig, da es weiterer, meist handwerklicher Schritte bedarf, um das gedruckte Objekt endguiltig fertigzu-
stellen. Stltzstrukturen miissen mechanisch entfernt und Oberflichen von Druckfehlern bereinigt
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werden. Deshalb bleibt auch abzuwarten, ob diese Technologie in den Alltagsgebrauch breiter Bevol-
kerungsschichten Einzug findet, oder (iberwiegend in Sparten genutzt wird, in denen kleine Produkti-
onsmengen und ein kreativer, schneller Umgang mit Formen erforderlich sind (vgl. Hoskins 2013, S.
12).

2.5.3 Digital crafts

In diesem Abschnitt sollen Moglichkeiten und Einschrankungen digitaler Gestaltungs- und Ferti-
gungstechniken beschrieben werden. Diese tragen fiir die vorliegenden Untersuchung zum Verstand-
nis bei, es entstehen aber auch neue Fragen, die im Rahmen dieser Studie nicht immer abschlieRend
geklart werden kénnen.

Lassen Computer kreatives Handeln von Menschen zu oder schranken sie es ein?

Diese bereits von Stephen Hoskins angesprochene Frage ist kompliziert und zu Recht umstritten:
Die Position der Kritiker: Computer arbeiten mit Algorithmen. Das darauf aufbauende parametrische
Entwerfen folgt logischen Regeln. Das heif3t, dass die mit dem Rechner Arbeitenden einem vordefinier-
ten logischen Algorithmus unterworfen sind, dessen Nutzung per definitionem nicht kreativ sein kann.
Daraus folgt, so die Kritiker, dass Computer kein Hilfsmittel fiir kreative Gestaltungsprozesse sein kdn-
nen. Deshalb sollte in kiinstlerisch-angewandten Fachern (z.B. in Architektur und Design) die Ausbil-
dung mit manuellen Verfahren nach wie vor wesentlicher Bestandteil des Studiums sein. Das ,Begrei-
fen” einer Form und damit auch das Nachvollziehen ihrer Funktion lieRen sich nur am realen, hand-
greiflich vorliegenden Material realisieren. Der Umgang mit dem Material, das spielerische Zulassen
von Zufdllen und der Tatbestand, dass unterbewusste Entscheidungen eine wichtige Rolle spielen sind
entscheidend fiir das Erlernen eines raumlich-gestalterischen Vorstellungs- und Darstellungsvermo-
gens, das sich mit digitalen Methoden nicht entwickeln lasse.

So argumentiert auch Klaus Obermayer (Institut fir Softwaretechnik und Theoretische Informatik -
Neuronale Informationsverarbeitung an der TU Berlin) in einem Interview zum Thema: ,Was heil3t ler-
nen?“ (Obermayer 2008). Obermayer beschaftigt sich mit der Frage, ob Computer lernen kdnnen. Auch
er argumentiert, dass Hard- und Software darauf abgestimmt ist, logische Prozesse zu vollziehen. Des-
halb falle es dem Computer auch im Gegensatz zum Menschen so schwer, Bilder zu erfassen und zu
interpretieren. Somit entfalle die wichtigste Grundlage flir die Lernfahigkeit von Computern. Men-
schen kdnnen Muster wahrnehmen, sie interpretieren und daraus eine Idee entwickeln. Diese Fahig-
keit fehlt den Computern. Sie sind stark im Erfassen von Bildern, aber schwach in deren Interpretation
und im Ableiten von Regeln aus den Rechenergebnissen. Ob Obermayers Position durch die stirmische
Entwicklung der Kiinstlichen Intelligenz iber kurz oder lang lberholt sein wird, kann hier nicht ent-
schieden werden. Bei beiden diesen Positionen sei jedoch einschrankend angemerkt, dass die fir das
Digital Me Seminar verwendete Software MudBox eine sogenannte Organic Modelling Software ist,
die genau dieses intuitive, nicht parametrisierte Gestalten zulassen soll und sich Obermayer auf die
Kreativleistung einer Software/eines Rechners selber bezieht, nicht auf dessen Anwender.

Noch grundsatzlichere Bedenken haben Autoren wie Marshall MacLuhan und Greg Lynn formuliert:
MacLuhan (1911-1980), kanadischen Medientheoretikers und Autor des 1967 erstveroffentlichten Bu-
ches (McLuhan und Fiore 2011) ,,Das Medium ist die Message“ schreibt: ,, Wir formen unser Werkzeug,
und danach formt das Werkzeug uns.” Greg Lynn, derzeit Hochschullehrer an der Universitat fur
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Angewandte Kiinste Wien, schreibt: ,Es gibt eine Sprache der Gestaltung, die der Computer mit sich
bringt, und zuerst macht man, was die Software gut kann.”

Das heil’t, dass das Werkzeug den Prozess bestimmt. Das ist allerdings noch kein grundsatzliches
Argument gegen die Arbeit mit Computern in der Architektenausbildung. Denn auch beim ,handi-
schen” Arbeiten werden die Ergebnisse wesentlich durch das Werkzeug bestimmt.

Die Position der Befiirworter: Der Ablehnung des Werkzeugs Computer widersprechen Autoren wie
Stephen Gershenfeld und Stephen Hoskins. Es gebe, so Gershenfeld (Gershenfeld 2007) bei der Arbeit
mit Software und 3D-Druckern nahezu keine Einschrankungen in der Kreativitat der Nutzer. Im Gegen-
teil sei es so, dass durch die Faszination der Nutzungsmoglichkeiten neue Formen der Kreativitat frei-
gesetzt werden kénnen. In seinen Lehrveranstaltungen am MIT in Boston/USA hat Gershenfeld ver-
sucht, den Studierenden ,just in time” die passenden Spielrdume und Techniken fiir ihre selbstgesetz-
ten Ziele zur Verflgung zu stellen. Diese Methode versteht er als Alternative zu traditionellen Lehrver-
fahren, die er als ,,just in case“-Verfahren kritisiert. Damit bezeichnet er Verfahren, mit deren Hilfe die
Studierenden lernen, ein zu erwartendes Ergebnis zu reproduzieren. Dagegen polemisiert er: ,Wenn
du die Aufgabe hast, ein Haus zu bauen, hast du nicht die Méglichkeit, ein Zelt zu bauen.”

Der bereits erwdhnte Stephen Hoskins beschreibt den Einfluss von 3D Druckverfahren auf Gestal-
tungsprozesse. Sein historischer Abriss Gber die Entwicklung dieser Verfahren und deren Bedeutung
fir Handwerk, Kunst und Design gibt einen umfassenden Uberblick dariiber, welchen Einfluss diese
Entwicklung auf dsthetische Prozesse und Ergebnisse heute hat und in Zukunft haben kann. Nach der
langen historischen Trennung der Kiinste von den Wissenschaften bietet der Einzug der digitalen Tech-
niken in die kiinstlerischen Methoden die Chance fiir eine erneute Anndherung der beiden Disziplinen.
Stephen Hoskins schreibt in 3D-Printing for artists, designers and makers: ,| firmly believe that this
technology has the potential to be a catalyst for breaking the arts and science divide. [...] The potential
of 3D printing is it’s function as a new tool. The technology in itself will not make art.” (Hoskins 2013,
S. 13)

Weiter argumentiert er (Hoskins 2013, S. 6), dass die Annahme falsch sei, dass die von ihm so ge-
nannte ,solid free form fabrication” (materialfreie Formbildung) Erfahrung und Wissen (berflissig
machten. Allerdings verandere sich das in herkdmmlichen Verfahren erforderliche Knowhow der Er-
zeuger (Kunstler, Handwerker, Designer und Architekten) Gber Wirkung und Funktion des Materials
und erhielte eine veranderte Bedeutung. Der mentale Abstand des Gestalters zum gestalteten Objekt
werde groRer, die unmittelbare Hand-Augen-Koordination verliere an Gewicht. Die beim handischen
plastischen Gestalten gegebenen Einschriankungen fielen weg. Damit wiirden 3D-Druckverfahren zu
einem neuen Werkzeug im Atelier oder Studio, der neue Denk- und Herangehensweise an den Gestal-
tungsprozess zulasse.

Gibt es eine ,,Handwerklichkeit” des Digitalen?

Technologische Entwicklungen in einer derartig umfassenden Dimension gehen mit einem gesell-
schaftlichen Wandel einher, der zu Recht kritisch hinterleuchtet werden muss. Dies haben Ende des
19. Jahrhundert unter anderem die Griinder und Vordenker des Arts and Crafts Movement, William
Morris und John Ruskin, unter den Vorzeichen der industriellen Revolution getan und diese kritische
Reflexion erfahrt unter den Vorzeichen einer sogenannten Digitalen Revolution eine ungeahnte Aktu-
alitdt. Autoren wie Hoskins stellen sich diesen kritischen Fragen aus der Perspektive des Digitalen.

Hoskins fragt: , Is there a craft of “the digital’? And secondly, how do we reconcile the craftsperson’s
tacit understanding of materials, with a process that removes the union of hand and eye normally
associated with a craftsperson using a tool? Is this tacit understanding of materials, only gained by the
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acquisition of knowledge through practice, that is essential to the creation of any good quality artifact
to which we might ascribe a high level of skill?” (Hoskins 2013, S. 5)

Und weiter: “The issue is the reconciliation of learned tacit knowledge of materials, essential in the
creation of a quality artifact, in any manufacturing process (wether analogue or digital) as against a 3D
Printing Process that removes and automates the essential coordination of hand and eye. Additionally,
3D printing lays down a material in a new way, a way that bears little relation to the processes that
have been used in the past to create an artifact. [...] | firmly believe in visual aesthetic and the need to
learn craft skills in order to create art of value that combines both an appreciation of form and con-
tent.” (Hoskins 2013, S. 58) Auch Hoskins geht hier davon aus, dass ein implizites Materialverstandnis
und eine Handwerklichkeit a priori dem digitalen Prozess vorausgesetzt wird und der digitale Herstel-
lungsprozess bisherige Verfahren noch einmal Gberwirft.

Im Hoskins-Zitat wird der Bezug zum empirischen Teil dieser Studie deutlich und zugleich kritisch,
wenn es im Seminar Digital Me darum geht, das Herstellen eines Selbstportraits als Ubung fiir die Ent-
wicklung eines Formverstandnisses mit einer sichtbaren Oberflache aufzufassen — einer Oberflache,
die immer auch Ausdruck einer inneren Haltung ist. Wenn das Ziel des Seminars die Forderung der
asthetischen Wahrnehmungsfahigkeit ist, konnte dies mit einer Organic Modelling Software, die aus-
schlieRlich eine oberflachliche Gitterstruktur verformen kann, von vornerein zum Scheitern verurteilt
sein. Folgt man dieser Argumentation, kann Formbewusstsein nicht mit einer derartigen Software ent-
wickelt werden. Eine Alternative besteht allerdings darin, hdndische und digitale Verfahren zu kombi-
nieren.

Noch ungeklart ist die Frage, wie sich die Lernbedingungen in der Hochschullehre und speziell beim
Plastischen Gestalten durch die digitalen Medien weiter verandern wird. Das digitale Modellieren er-
laubt das Ablésen der Auge-Hand-Koordination des Lernenden hin zu einem explorativen Freiraum.
Den Herstellungsprozess ,,aus der Hand“ zu geben und einer Maschine zu lberlassen, widerspricht
allerdings der traditionellen Auffassung, dass in Kunst und Gestaltung dieser Formwerdungsprozess
unmittelbar mit der Ideenentwicklung zusammenhangt. Erfahrungswissen in Bezug auf das Material,
auf das Erfassen und Begreifen der Form und auf die handwerkliche Ausfiihrung stellt, so (Schulze
2013) einen zentralen Aspekt der plastischen Gestaltungslehre dar. ,In der kiinstlerischen Gestaltung
bendtigen wir Material, das ermoglicht, der Idee, dem Konzept oder der bloRen Ahnung einer Idee
Ausdruck zu verleihen. Lernbarrieren missen also iberwunden warden”. (vgl. ebenda, S. 113)

Hoskins schreibt Gber die aus seiner Sicht zweifachen Trennung von Gestalter und seinem Objekt
in der digitalen Bearbeitung: , It presents not only a physical disconnect between the maker and the
object, but also has the added disadvantage that this physical disconnect is mediated yet further
through the digitalisation process. By this | mean one first draws a virtual representation on screen,
which is the first disconnect, then one sends this virtual object to the printer, where there is also a
physical disconnect between the creator to the object’s manufacture. Making the object twice-re-
moved from its creator” (Hoskins 2013, S. 57).

Die akzeptablen Arbeitsergebnisse mehrerer Studierender des Steinhofs, die erfolgreich ohne vo-
rausgegangene handische Modellierpraxis ein digitales Selbstportrait hergestellt haben (siehe Kapitel
3.3), scheinen der Hoskinschen These einer hinderlichen zweifachen Unterbrechung des Kontakts zwi-
schen Gestalter und Objekt zu widersprechen. Wenn viele Studierende heute offensichtlich gut mit
dem virtuellen Modellieren zurechtkommen, kdnnte dies auch ein Hinweis darauf sein, dass das Erfah-
rungswissen einer neuen Generation im Umgang mit diesem digitalen Abstraktionsprozess schon aus-
gepragter ist als viele Fachleute vermuten.
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Zusammenfassung: In Kapitel 2 wurde der vielfiltige und komplexe Asthetikbegriff aus seiner his-
torischen Entwicklung heraus beschrieben und in einem fir diese Untersuchung notwendigem Malie
eingegrenzt. AnschlieRend wurde der Begriff des Formbewusstseins als Arbeitsdefinition einer dsthe-
tischen Entscheidungskompetenz formuliert, da dieser Begriff bei der Analyse der empirischen Daten
eine zentrale Bedeutung erhalt. Im Folgenden wurde die Bedeutung der Plastischen Gestaltungslehre
als Grundlagenfach in den gestaltenden Disziplinen herausgestellt und ihre Aufgabe als Vermittler ei-
ner kérperlich-sinnlichen Erfahrungen in kreativen Prozessen erldutert. Die durch die praktische Arbeit
im Material gemachten Erfahrungen werden als notwendige und essentielle Voraussetzungen erach-
tet, um auf komplexe Fragestellungen der dreidimensionalen Formgebung und deren Bedeutung ein-
gehen zu kdnnen. Diese Auffassung einer Plastischen Gestaltung wurde in den dafiir notwendigen me-
thodischen Rahmen eingebettet, der die Lehre in seinen geisteswissenschaftlichen Beziigen verankert.
AbschlieBend wurde dargelegt, welchen Einfluss und welche Moglichkeiten die Digitalisierung, also
technologische Entwicklungen von Soft- und Hardware fiir das digitale Modellieren haben kénnen.
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Kapitel 3: Praxis manuellen und digitalen Modellierens

Nachdem in Kapitel 2.3 die Theorie und Praxis Plastischen Gestaltens dargestellt wurde und in Ka-
pitel 2.4 theoretische Rahmenmodelle erldautert wurden, die Inhalt und Aufbau einer Gestaltungsi-
bung verorten, wird in diesem Kapitel 3 die konkrete Anwendung dieser Grundlagen beschrieben. Es
werden praktische Moglichkeiten und Grenzen einer Verkniipfung manuellen und plastischen Gestal-
tens am Beispiel der vom Autor an der RWTH Aachen University durchgefiihrten Seminare ich bin
_Plastik (seit dem Wintersemester 2011/2012) und Digital Me_Eine Selbstportraitiibung (ab dem Som-
mersemester 2016) ausgelotet. Die Seminare sind Teil des vom Lehrstuhl fiir Plastische Gestaltung an
der RWTH Aachen University angebotenen Curriculums.

Nach einer kurzen, grundsatzlichen Abhandlung zum Selbstportrait als Thema fiir die Plastische Ge-
staltung im Zusammenhang mit einer Architekturausbildung findet eine erste ,,empirische” Anndhe-
rung an den Forschungsgegenstand statt. Ein solches schrittweises Vorgehen ist in der qualitativen
empirischen Forschung, z.B. im Forschungsansatz der Grounded Theory (Strauss und Corbin 1996) oder
in der ethnografischen Feldforschung (Breidenstein et al. 2015, S. 71-107) nicht ungewdhnlich. Es
dient der Ausscharfung der empirischen Fragestellung und schafft dartiber hinaus Grundlagen fiir die
Konzeptentwicklung.

Untersuchungsgegenstand dieser Studie ist das modellierte Portrait und wie Studierende den Pro-
zess der Entstehung wahrnehmen und beschreiben. Das Selbstportrait wird als Untersuchungsgegen-
stand dieser Studie gewahlt, um aus den Erfahrungen aus den durchgefiihrten Seminaren und der da-
mit zu verknlipfenden Theorie Vorschlage zur Erweiterung der plastischen Gestaltungslehre abzulei-
ten. Das Thema Selbstportrait, und so wie es im Umgang in den Seminaren aufgefasst wird, kann im-
mer nur ein Teilbereich einer allgemeinen Gestaltungslehre sein. Der Anspruch ist nicht, durch das
Thema Selbstportrait alle Aspekte einer Gestaltungslehre beriicksichtigen zu kénnen, es wird aber ver-
sucht, wesentliche Merkmale abzudecken. Diese kdnnen und missen selbstverstandlich wiederum er-
weitert und erganzt werden (siehe auch Kapitel 7).

3.1  Das Selbstportrait

»Das Wort Portrit kommt aus dem lateinischen protrahere (ans Licht bringen, hervorziehen). Seit
der Renaissance gilt allein der menschlichen Personlichkeit jenes Herausziehen” (aus ,Ich bin Plastik”
in (Schulze 2013, S. 192—-193)), der Fokus der Darstellung liegt in der Regel auf dem Kopf, insbesondere
dem Gesicht. Das Portrait reprasentiert das Individuum und stellt die Frage nach der eigenen und/oder
einer kollektiven Identitat, die in digitalen Zeiten immer schwieriger zu beantworten ist. Nicht zuletzt,
weil das digitale, sogenannte Selfie die Selbstdarstellung ins nahezu absurde zieht und durch die mas-
senhafte Verfligbarkeit eben diese Individualitat und Identitat hinter der Darstellung zunehmend ver-
schwindet.

Das Gesicht ist unser zentrales Kommunikationsorgan. Es ermdoglicht die sinnliche Erfahrung unse-
rer Umwelt durch Sehen, Horen, Riechen, Schmecken, Fiihlen. Gleichzeitig ermoglicht es die Kommu-
nikation und AuBerungen auf verbale, nonverbale, intuitive und bewusste Weise. Dabei vermittelt das
Gesicht zwischen Innen und AulSen, zwischen Physis und Psyche, und ist maRgeblich an der Bildung
und Reprasentation der eigenen Identitat beteiligt oder, wenn man so will, ist es durch seine einzigar-
tige Physiognomie der ,6ffentlichste Teil unserer Identitat” (Weber, S. 46—63).

53



KAPITEL 3: PRAXIS MANUELLEN UND DIGITALEN MODELLIERENS

Das Thema Selbstportrait eignet sich als Untersuchungsgegenstand insofern, als dass es eine ideale
Grundlage ist, sich auf vielschichtige Art und Weise mit Aspekten der eigenen ldentitdt auseinander-
zusetzen und diese praktisch umzusetzen, oder durch die Umsetzung in die Auseinandersetzung zu
gelangen. Das heift, dass sich jenseits der moglichst wirklichkeitsgetreuen Darstellung ein Bedeu-
tungszusammenhang entwickelt. Dieser bezieht sich zum einen auf den Inhalt, also das Selbstportrait
als Solches und zum anderen auf die Methode, also wie manuelle oder digitale Herangehensweisen
die Darstellung und das Ergebnis beeinflussen.

Das modellierte Portrait ist die Gestaltaussage einer Idee. Die Idee ist der individuelle, menschliche
Kopf in der Vorstellung des oder der jeweiligen Studierenden und die Gestaltaussage findet sich in der
Umsetzung im Material wieder. Fir diese Umsetzung bedarf es eines intensiven Studiums der Anato-
mie, der Proportionen und der Physiognomie. Die Kombination aus theoretischem Wissen, genauer
Beobachtung und der handwerklich- kiinstlerischen Wiedergabe des Gesehenen im Material ist ein
langwieriger und anspruchsvoller Prozess. Zum einen gilt es, die komplexe Geometrie des menschli-
chen Kopfes zu verstehen und zum anderen ist es die Aufgabe, dem eigenen Portrait durch die Arbeit
seine individuelle Ausdruckskraft zu verleihen. Die Beschaftigung mit der dulReren Gestalt fiihrt dabei
nahezu zwangslaufig zu einer Auseinandersetzung mit den darunterliegenden anatomischen Merkma-
len des Kopfes: Muskeln und Sehnen, Binde- und Fettgewebe, sowie der Aufbau des Schadels oder des
Augenpaares gewinnen in ihren funktionalen Zusammenhangen an Bedeutung. Es gilt, ein ausgewo-
genes Verhaltnis der einzelnen Elemente zueinander zu finden, sie zu verdichten und zusammenzufas-
sen, um wesentliche Wesensmerkmale herauszuziehen. Man kénnte es auch den Zusammenschluss
von formalem Aufbau und individueller Ausdruckskraft nennen.

Damit das Modellieren gelingt, bedarf es der Schulung der Wahrnehmung. Zum einen ist unsere
Wahrnehmung zunachst auf die wichtigsten Kommunikationsorgane, Augen und Mund, fokussiert, die
tatsachliche Gestalt des Kopfes ist in der alltaglichen Wahrnehmung eher sekundar, zum anderen fin-
det in der Regel ein Gberwiegend visuelles Erfassen des Kopfes statt. Beim Selbstportrat ist dies durch
den Blick in den Spiegel moglich, der das gesehene aber noch einmal perspektivisch verandert. Ein
Erfassen des eigenen Kopfes ist eher ungewdhnlich, ein taktil-haptischer Zugang zu den Formen fehlt
gemeinhin. Neben der Uberpriifung der Wahrnehmungsgewohnheiten ist es genauso notwendig, das
Wahrgenommene richtig einzuordnen, Proportionen und Bezlige, Gestalthierarchien und formale Ord-
nungssysteme zu erkennen, ein Verstandnis fiir das Zusammenspiel von Form und Funktion, innerem
und duBerem Aufbau zu entwickeln. Und nicht zuletzt, ein Gespur fir die Formen zu entwickeln und
diese Formen und ihre Kérperlichkeit auch immer als Ubermittler einer Emotion, eines Ausdrucks zu
verstehen. Erst in der praktischen Umsetzung werden Aspekte wie Materialitdt, die Art der Bearbei-
tung, GroRenverhaltnisse, Symmetrien, Hohen und Tiefen der plastischen Gestalt sichtbar, lassen sich
diskutieren und Gberprifen.

Beschaftigen sich teilnehmende Studierende mit der Einzigartigkeit des individuellen Portraits, so
hat dies zundchst einen stark intrinsischen Charakter: das Bedirfnis, mehr Giber sich selbst zu erfahren,
die eigene Identitat zu ergriinden. Dieses Erkunden beginnt mit der anatomischen und physiognomi-
schen Beschaffenheit der sichtbaren Oberflache und ist immer eng mit der Reprasentation einer inne-
ren Haltung oder eines Ausdrucks verkntpft. Aus dieser intrinsischen Motivation ladsst sich das Inte-
resse fir eine studienbezogene Kontexterweiterung und den Transfer berufsbezogener Kompetenzen
ableiten.
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Zusammenfassung:
Das Modellieren eines Selbstportrait kann

- in seinem kunstlerisch-handwerklichen Prozess verstanden werden, um die Ausdrucks-
kraft einer dreidimensionalen Formgebung zu starken,

- als Bildungsprozess gelesen werden, um die Identitatsbildung zu fordern

- die Grundlage fiir einen berufsbezogenen Transfer erworbener Kompetenzen bilden, das
kdénnen u.a. sein:

1. Sensibilisierung der Wahrnehmung, Differenzierung und Balance von optischer und
haptischer Wahrnehmung,
Schulung des raumlichen Seh- und Vorstellungsvermogens
Den kritisch-neugierigen Blick scharfen
Umgang mit Material und Werkzeug, Materialitat und Methode
Der Mensch als Ausgangspunkt einer Gestaltung mit Blick auf Proportionalitat, Di-
mension und MaRverhaltnisse
6. Verstandnis fir Moglichkeiten non-verbaler Kommunikation
a) des Kopfes als 6ffentlichster Teil der eigenen Identitat und
b) dreidimensionaler Objekte: Details, Prazision, Verdichtung, Abstraktion und Her-
ausstellen typischer/identitatsstiftender Merkmale
7. Verstandnis fir den Zusammenhang von Form und Funktion, innerem und duRerem
Aufbau, Kérperlichkeit und der Form als Ubermittler von Ausdruck und Emotionen
8. Einblicke in Gestalthierarchien und formale Ordnungssysteme in ihren dsthetischen
Bezligen

vk wn

Damit eignet sich die Ubung Selbstportrait aus Sicht des Autors in besonderer Weise fiir die Plasti-
sche Gestaltungslehre in den anwendungsbezogenen Fachern wie Architektur und Design.
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3.2 Manuelles Modellieren im Seminar ,,ich bin_Plastik”

£
.
_‘I

Abbildung 3.1: Gipsgiisse von manuell modellierten Selbstportraits im Steinhof-Atelier (Foto jM)

3.2.1 Aufgabenstellung, Ziele und Methoden

Aufgabenstellung: , Erstellen sie ein Selbstportrait aus Ton, dass der sichtbaren Wirklichkeit mog-

lichst nah kommt.“ %0

Aus dieser vermeintlich einfachen und klaren Aufgabenstellung entwickelt sich die komplexe The-
matik Selbstportrait. Das Modellieren in Ton macht Méglichkeiten und Grenzen in Bezug auf das Vor-
stellungsvermégen und das rdaumliche Darstellen der Studierenden deutlich. Die Anatomie des
menschlichen Schadels als Ausgangspunkt kiinstlerischen Gestaltens, das Verstandnis fiir die Physiog-
nomie des Schadels, sowie deren Aufbau — Giber Knochen, Muskeln, Bindegewebe und Haut — stehen
im Vordergrund.

In der Aufgabenstellung werden die gesetzten Ziele, die vorgesehenen Inhalte, die Methoden und
die bereitgestellten Werkzeuge und Materialien miteinander verknipft. Eine griindlich durchdachte
Aufgabenstellung ist fiir den Lehr-Lernerfolg unverzichtbar (vgl. Schulze 2013, S. 8). Die Aufgabenstel-
lung muss verstandlich sein, sie muss die Lernvoraussetzungen und die Motivationslagen der Studie-
renden bericksichtigen.

10 Bei dem Seminar ich bin_Plastik handelt es sich um ein Angebot im zuvor beschriebenen Wahl-
und Wahlpflichtbereich unterschiedlicher Module. Es wurde abwechselnd im 5./6. Semester fur Archi-
tekturstudierende im Bachelorstudiengang und im Masterstudiengang angeboten.
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Das Ziel der Ubung ist die Vermittlung der Grundlagen der plastischen Gestaltung, die Schulung der
Wahrnehmung und die Forderung einer asthetischen Kompetenz (vgl. Kapitel 3.1); dazu gehoren
Kenntnisse Uber den Aufbaus eines Tonmodels und das Erkennens der anatomischen Gemeinsamkei-
ten und der Besonderheiten menschlicher Individuen. Um dieses Ziel zu erreichen, muss im Seminar
eine Verstandigung Gber Arbeitsabldufe und Kommunikationsformen hergestellt werden. Dariber hin-
aus missen sich die Studierenden ein anatomisches und technisches Fachvokabular aneignen. Eine
besondere Herausforderung besteht darin, das richtige Verhaltnis von Nahe und Distanz zur eigenen
Person und zur eigenen Arbeit herzustellen. Das gilt im wortlichen Sinne fiir die Herstellung einer phy-
sischen Distanz zu sich selbst (liber Fotos, Spiegel usw.), aber auch im Gbertragenen Sinne fiir die Her-
stellung einer mentalen Distanz zum eigenen Kopf.

Das Studium der (eigenen) Natur, die Schulung des dreidimensionalen Vorstellungsvermaogens, die
Kopf-Hand-Koordination sowie spezifische Problematiken beim Modellieren, wie etwa die Darstellung
symmetrischer Formverhialtnisse oder das Erkennen einer allgemeinen Anatomie und die Wiedergabe
spezifischer, individueller Proportionen, spielen dabei eine wichtige Rolle. Dabei ist die in den Selbst-
portraits der Studierenden haufig gegebene deutliche Diskrepanz zwischen Formvorstellung und Dar-
stellungsmaoglichkeiten, wie sie schon bei (Leber 1994) beschrieben wird, die groRte Herausforderung.

Die Methode: Die methodische Gestaltung des Seminars folgt dem, was in der Allgemeinen Didak-
tik als ,handlungsorientierter Unterricht” bezeichnet wird (vgl. Kapitel 2.4). Dabei geht es darum,
durch die Vereinbarung eines Arbeitsergebnisses die fiir das Erreichen des Arbeitsergebnisses erfor-
derlichen Arbeitsschritte verbindlich festzulegen. Dies schafft Spielrdume fiir selbstbestimmtes Arbei-
ten und sichert Lern- und Erfahrungsmoglichkeiten, die vom Studierenden selbst und nicht durch das
an einer Fachsystematik orientierte Dozieren des Veranstalters geschaffen werden. Der Lehr-Lernpro-
zess wird also durch die Eigengesetzlichkeiten und Materialanspriiche des handischen Tuns gesteuert.
In den Gestaltenden Fachern besteht eine enge Beziehung zwischen Methode und dem gewahlten
Material und Werkzeug. Die Entscheidung fiir Material und Werkzeug entscheidet haufig a priori, auf
welche Weise sich einer Aufgabenstellung angenahert wird. 1

Das Material: Beim Modellieren in Ton spielen selbstverstdndlich das Material und die verwende-
ten Werkzeuge eine wichtige Rolle. Deshalb sind Material und Werkzeug als Voraussetzung fir hand-
werkliche, kiinstlerische und technische Prozesse herauszustellen. Ton ist schon immer das Material
des Bildhauers gewesen, um neue Formen auszuprobieren und zu entwickeln. Die Handhabbarkeit des
Tons, die Moglichkeit auf- und abtragend zu arbeiten, bieten dem Unerfahrenen die notwendigen Vo-
raussetzungen, um einen Formfindungsprozess aktiv nachzuvollziehen. Das Material Ton bringt Eigen-
schaften mit sich, die immer Einfluss auf das Ergebnis haben. Der Ton folgt den Gesetzen der Schwer-
kraft und verhalt sich je nach Feuchtigkeitszustand anders. Um ein Tonportrat aufzubauen, bedarf es
einer gewissen Konstruktion und einer Abfolge handwerklicher Schritte, um das Ziel zu erreichen. Der
Ton bringt immer seine eigene Ausdrucksform mit sich, die zu einer Abstraktion des Dargestellten fiih-
ren. So lassen sich z.B. Haare niemals als einzelne Haare darstellen, sondern immer nur als Volumen,
das durch die Bearbeitung der Oberflache an Haar erinnert; eine unterschiedliche Farbigkeit lasst sich

11 Hier sei die Verwendung der Begriffe Skulptur und Plastik erwdhnt, da diese beiden Begriffe im heutigen
Sprachgebrauch viel zu haufig synonym verwendet werden: Wahrend mit der Skulptur ein Kunstwerk bezeichnet
wird, das durch abtragende (subtrahierende) Techniken - zum Beispiel mit Knlipfel und MeiRel oder Beitel in
Stein oder Holz - entsteht, bezeichnet man ein Kunstwerk, das im auftragendem (additiven) Verfahren - zum
Beispiel beim Modellieren mit Ton oder Gips - entstanden ist, als Plastik.
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ebenfalls nur durch Strukturierung der Oberflache (Texturierung) und das Spiel mit Licht und Schatten
darstellen.

Abbildung 3.2: Material und Wiederstand beim hédndischen Modellieren (Foto jM)

Auch die unterschiedliche Materialitdt der Oberflachen, zum Beispiel die feuchte glanzende Ober-
flache des sichtbaren Augapfels, lasst sich durch die unterschiedliche Bearbeitung der Oberflache wie-
dergeben. Die Wiedergabe eines Selbstportrats in Ton ist also eine Interpretation des Sichtbaren, die
auch durch das Material bestimmt wird.

Werkzeuge: Jedes Material erfordert bestimmte Werkzeuge, um es zu bearbeiten. Dies sind beim
Ton zu allererst die Hande, aber auch verschiedene Modellierhdlzer, mit denen sich der Ton bearbeiten
lasst. Wichtig ist, dass durch das Werkzeug ein direkter physischer Kontakt zwischen dem Modellierer
und seinem Objekt hergestellt wird.
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Abbildung 3.3: Werkzeuge fiir die Tonbearbeitung, verschiedene Metallspachtel und -spatel, Modellierhélzer und — schlin-
gen (Foto Ch. Kiipper)

3.2.2 Umsetzung

Die Umsetzung der Seminarplanung wurde durch die raumlich-technischen Voraussetzungen des
Steinhofs bestimmt. Dabei ging es von Beginn an nicht nur um die (handische) Herstellung des Portrits,
sondern auch um die Férderung reflexiver Distanz zum eigenen Arbeitsergebnis und um die Erfahrung
des gemeinschaftlichen Arbeitens im Atelier.

Arbeitsschritte: Anhand von Fotos und mit Hilfe weiterer Hilfsmittel erstellen Studierende ein
Selbstportrait aus Ton. Die fertige Tonplastik wird abgeformt und anschlielend in Gips oder Beton
gegossen. Der Arbeitsprozess ist in klare Einheiten gegliedert:

- Zeichenlibungen zu Beginn jeder Seminareinheit

- Kleinere Modellieriibungen zu anatomischen Details im Vorfeld

- Das eigentliche Modellieren eines Selbstportraits: Schrittweiser Aufbau des Tonportraits
von grob nach fein

- Abformung des Modells mit Hilfe einer Silikonnegativform

- Erstellen eines Abgusses in Gips oder Beton

In einem ersten Schritt werden die Kopfe der Studierenden aus unterschiedlichen Perspektiven fo-
tografiert. Haltung, Bildausschnitt, Details wie Brille, Haarvolumen oder Schmuck sind dabei in die Be-
trachtung miteinzubeziehen. Diese Fotos dienen neben anderen Hilfestellungen als Vorlage fir die
nachfolgende Arbeit am Tonmodell.

In einem zweiten Schritt wird sich dem Kopf zeichnerisch angendhert, um die Grundformen und
Proportionen der eigenen Physiognomie zu untersuchen. Die zeichnerische Analyse eines
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menschlichen Schadels bietet Zugang zu einem anatomischen Verstandnis, indem anschaulich wird,
was sich unter der sichtbaren Oberflache befindet.

Im Anschluss an das Zeichnen und exemplarischer Ubungen im Detail folgt im dritten Schritt der
Aufbau der Grundform in Ton. Zunachst gilt das Interesse dem Volumen, den grundlegenden Formen
und anatomischen Verhaltnissen sowie der Definition von vertikalen und horizontalen Mittelachsen,
die malgeblich das Gesicht gliedern. Ein groRes Problem fiir viele ist dabei, sich nicht im Detail zu
verlieren, sondern sich auf die individuellen Proportionen der Grundformen zu konzentrieren. ,,Im tri-
vialen Blick der Alltagskommunikation wird ein Gesicht in kiirzester Zeit erfasst und bewertet. Das Ge-
hirn filtert dafiir instinktiv alle Informationen, die es fiir unnétig halt, heraus. Unterbewusst wird dabei
den Augen und dem Mund einer Person besondere Aufmerksamkeit gewidmet, um Stimmung, gesell-
schaftliche Position und eventuell sexuelle Praferenzen des Gegeniibers einzuschatzen. Beim Model-
lieren eines Kopfes fallt es dem Ungelibten schwer, sich auf das Wesentliche zu konzentrieren und die
subjektiv empfundenen charakteristischen Details auRer Acht zu lassen. Deshalb bedarf es einer ge-
nauen Wahrnehmung und Wiedergabe, um beim Modellieren das Beobachtete und Gesehene in Ma-
terial umzusetzen. So findet eine doppelte Wahrnehmungskontrolle statt: die der im Foto oder Spiegel
sichtbaren Wirklichkeit des eigenen Kopfes sowie die neue artifizielle Wirklichkeit, die sich durch Pro-
portionalitdt und plastisches Volumen der Grundform definiert.” (Schulze 2013, S. 192)

Der vierte Schritt: ,Stimmt die Grundform, beginnt das Ausarbeiten der Details. Besonders in der
Seitenansicht lassen sich die Merkmale von Volumen, Héhen und Tiefen der Augen, Mund und Nase
gut untersuchen. Die Arbeit mit den Handen, das Ertasten und Erkennen von Volumen und Beschaf-
fenheit des eigenen Kopfes flihrt die Studierenden letztendlich zu den Gesichtspartien im Detail. Dabei
wird deutlich, wie die Physiognomie nur durch Millimeter Materialbewegung entscheidend beeinflusst
werden und welche extreme Verfremdung dadurch entstehen kann. Der Studierende lernt schépfe-
risch sich selbst neu zu betrachten und zu sehen.” (Schulze 2013, S. 192)

Abbildung 3.4: Modellieren im Detail (Foto jM)

60



KAPITEL 3: PRAXIS MANUELLEN UND DIGITALEN MODELLIERENS

Der fiinfte Schritt: Nach Fertigstellung des Tonmodells beginnt der Abformprozess durch den Auf-
trag mehrerer Silikonschichten. Nach Herstellung einer mehrteiligen Stitzform aus Gips wird die elas-
tische Schicht vom Tonmodell befreit und wieder in die Stitzformen eingepasst. Mithilfe dieser nega-
tiven Silikonform lassen sich dann multiple Abglisse in Gips, Beton und anderen Materialien erstellen.
(vgl. Ich bin Plastik in (Schulze 2013, S. 192))

Die Besonderheit — Englisch: Das Curriculum des Architekturstudiengangs der RWTH fordert, einen
Teil der Lehrveranstaltungen in englischer Sprache anzubieten. Dafiir ist auch dieses sehr praxisbezo-
gene Seminar gut geeignet und aus diesem Grund wurde das Seminar ,,ich bin_Plastik” in einigen Se-
mestern als ,,Self-Portrait study” in englischer Sprache durchgefiihrt. Die Pflicht, Englisch zu sprechen,
gilt auch dann, wenn deutschsprachige Kommilitonen miteinander kommunizieren. Rundgange, Dis-
kussionen, Gesprache geben dazu vielfiltige Gelegenheiten. Es entstehen manchmal komische Situa-
tionen aufgrund von Sprachdefiziten, die in aller Regel mit Humor bewaltigt werden.

Lernen in der Gemeinschaft: Die Arbeitsprozesse am Lehrstuhl und im Steinhof sind weitgehend
individualisiert, aber dieses individuelle Lernen findet in der Gemeinschaft statt. Dieser Sachverhalt
wird von den Studierenden begriiit. Sie genieflen das gemeinschaftliche Arbeiten, das Vergleichen der
Arbeitsstande, den Erfahrungsaustausch in der Auseinandersetzung mit dem Material und den Werk-
zeugen.

Proportionslehre: Sie spielt bei Formfindung und Formempfinden von dsthetischen Objekten eine
wichtige Rolle. Sie ist fir die Aufgabenstellung ,Selbstportrait” besonders wichtig. Die Proportions-
lehre zu den MaRverhéltnissen des menschlichen Kopfes ist in der Geschichte der Asthetik vielfach
beschrieben worden. Autoren wie Gottfried Bammes in Die Gestalt des Menschen. Lehr- und Handbuch
der Kiinstleranatomie (Bammes
2009), Hans Dieter Junker und Pe-
ter Schubert in Portraitplastik. Ein
Arbeitsbuch; Problemstellung, Pra-
xis, Technik (Junker und Schubert
2001) oder Hermann Leber, in Plas-
tisches Gestalten. Technische und
kiinstlerische Grundlagen (Leber
1994) haben sich dem Thema aus-
fihrlich gewidmet und Anleitungen
verfasst, wie der menschliche Kor-
per anatomisch und in seinen Pro-
portionen zeichnerisch und plas-
tisch erfasst werden kann. Die Pro-
portionslehre versucht, allgemeine
Regeln aufzustellen, an denen sich
der Bildhauer orientieren kann:
zum Beispiel die horizontale Drit-
telteilung des Gesichtsfeldes: vom

Scheitel bis zur Augenbraue, von

=z T -

” : S der Augenbraue zum unteren Ende
Abbildung 3.5: Uberpriifen der MafSverhdltnisse beim Modellieren (Foto jM)

61



KAPITEL 3: PRAXIS MANUELLEN UND DIGITALEN MODELLIERENS

der Nase und von dort bis zum Kinn herrschen allgemein die gleichen Langenverhaltnisse.

Diese Verallgemeinerungen missen vom Studierenden mit den spezifischen Gegebenheiten des
eigenen Kopfes verglichen und individuell bestimmt werden. Der Vergleich der allgemeinen Proporti-
onen und der individuellen Besonderheiten des Einzelnen dient einer Orientierung, um den eigenen
Kopf darzustellen. Die allgemeine Proportionslehre hilft bei der Formfindung. Das tatsachliche Form-
empfinden geht dariber hinaus, da sich die Proportionen zumeist auf die Reduzierung von Vorder-
und Seitenansicht beschranken. Der menschliche Kopf in seiner sichtbaren Gestalt besteht aber aus
komplex gekrimmten Flachen. Diese zu verstehen und wiederzugeben, ist die grofSte Herausforde-
rung. Das Formempfinden bezeichnet also das Verstehen und Wiedergeben dieser komplexen Geo-
metrien. Naturlich ist dies nicht nur ein technischer Prozess, sondern immer auch eine kiinstlerische
Interpretation, wie schon das Wort Form- empfinden nahelegt. So wird das Modellieren eines Selbst-
portrats immer auch zum Ausdruck einer sozialen und kulturellen Identitdt und Haltung (vgl. Kapitel
2.4).

Werkbericht: Im Anschluss an die praktische Arbeit erstellt jeder Studierende einen sogenann-
ten Werkbericht, in dem der Arbeitsprozess und die gemachten Erfahrungen reflektiert werden
und in den Kontext der Kunst- und Architekturgeschichte eingebettet werden sollen um abschlieRend
ein personliches Reslimee zu ziehen. Dieses Fazit beinhaltet die in die Zukunft gewandte Perspektive,
in der geklart werden kann, welchen Stellenwert die in diesem Seminar gemachten asthetischen Er-
fahrungen fiir die berufliche Zukunft der oder des Studierenden haben kdénnen.

Erst durch diese Reflexion festigt sich das Erfahrene und es besteht die Méglichkeit, die spezifisch
erworbenen Kenntnisse in einen breiteren Zusammenhang zu stellen. Ausziige aus Werkberichten der
englischsprachigen Ubung:

- “Sculpting a self-portrait means examining how I see myself, sometimes in contrast to how the
others notice me.” Anna

- “I only know how I see me - which is unseparable from how I would like to see me ...” (Bastian)

- “[...] smooth surfaces, and perfection in general I cannot find as beautiful and fascinating as
uneven ones that give the observer an idea of the process which the work of art is the product
of.” (Vera)

- “As an Architecture student, I have to keep in touch with my more artistic and creative self in
order to find new and better ways to design and to follow the right track to become a successful

student and future architect.” (José)

AbschlieBend lasst sich sagen, dass die teilnehmenden Studierenden mit hohem Zeit- und Arbeitsein-
satz zufriedenstellende Arbeitsergebnisse geschaffen haben, dass Sie den eigenen Arbeitsprozess, die
Ziele, die Starken und Schwachen handischen Modellierens auf hohem Niveau reflektieren kénnen und
es ist zu beobachten, dass durch das Erkennen und Beschreiben des Arbeitsprozesses und seiner Er-
gebnisse die zunachst nur intuitiv angewandten Techniken plastischen Gestaltens zur Ausbildung von
Formbewusstsein und zum Erwerb aktiven Wissens fiihren, das auch in einem tibergeordneten, archi-
tektonischen Zusammenhang angewandt werden kann.
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3.3 Digitales Modellieren im Seminar ,,Digital Me_Eine Selbstportraitstudie”

Die Diskussionen Uber die Digitalisierung von weiten Teilen der Hochschullehre gaben den Anlass,
die bisherige Plastische Gestaltungslehre zu reflektieren und in einem explorativen Pilotseminar aus
dem bisherigen Seminarangebot ich bin_ Plastik das Digital Me-Seminar flr das Sommersemester 2016
zu entwickeln. Die Gestaltung des Seminars folgt einem quasi-experimentellen Design (vgl. Kapitel 1.4).
Der Aufbau des Seminars und die Aufgabenstellung wurden so geplant, dass die Bearbeitung der For-
schungsfrage durch den Lehrenden mdglich wurde. Ablauf und Ergebnisse der Seminararbeit wurden
gezielt dokumentiert und ausgewertet. Dem diente auch das teils handschriftliche, teils digitale For-
schungstagebuch des Autors. Dabei wurden die Studierenden von Beginn an (iber das Forschungsinte-
resse des Autors aufgeklart und in die Seminarplanung und die Datenerhebung einbezogen. Durch die
Beteiligung der Studierenden an der Herstellung und Auswertung von Fragebogen erfahren sie auch
im Bereich des Plastischen Gestaltens eine erste, praxisnahe Einfihrung in wissenschaftliches Arbei-
ten. In dem neuen Lehrformat ist die Gegenilberstellung analoger und digitaler Verfahrensweisen fir
die Plastische Gestaltung Ausgangspunkt fiir eine kiinstlerische und zugleich wissenschaftliche Ausei-
nandersetzung der Studierenden mit dem Thema.

Abbildung 3.6: Digitales Modellieren mit der Organic Modelling Software Mudbox (Foto jM)

Wissenschaftliches Ziel des Seminars ist, aus der empirischen Arbeit im Spannungsfeld manueller
und digitaler Gestaltung Potenziale fiir ein zukiinftiges Gestalten mit digitalen Werkzeugen zu ermit-
teln und deren technische und kulturelle Konsequenzen zu tberprifen. Die verwendete Organic Mo-
delling Software MudBox ermdglicht dabei einen bisher mit digitalen Werkzeugen nicht etablierten
intuitiven Formbildungsprozess.

Die folgende Darstellung des Seminars soll den fiir das Schlusskapitel dieser Arbeit wichtigen Pla-
nungsprozess dokumentieren und studentische Ergebnisse explorativer, kritisch konstruktiver
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Auseinandersetzung im Kontext universitarer, kiinstlerisch-wissenschaftlicher Gestaltungslehre veran-
schaulichen.

3.3.1 Seminarkonzept

Das Seminar Digital Me basiert auf der Selbstportrait Ubung ich bin_Plastik. Teilnehmer des hier zu
beschreibenden Pilotseminars haben zuvor erfolgreich an dem Selbstportraitkurs teilgenommen. All-
gemeine Fragen rund um das Thema Portrait wurden in den vorherigen Abschnitten bereits umfassend
dargelegt und werden aus diesem Grund hier nur erwahnt, sofern sie davon abweichen oder durch die
digitalisierten Methoden weitere oder neue, relevante Aspekte hinzuzufiigen sind.

Das Lehr- und Lernkonzept des Seminars folgt didaktischen Prinzipien und Methoden des , For-
schenden Lernens” (Huber et al. 2009)*? und des im Anschluss an Dewey entwickelten ,Handlungsori-
entierten Unterrichts” (Jank und Meyer 2002, S. 314-344). Dabei werden folgende didaktisch-metho-
dische Prinzipien verfolgt:

- Selbsttdtigkeit und Selbststéindigkeit: Angestrebt wird ein hohes Niveau selbststandigen Arbei-
tens. Dies schlieft ein, Fehler machen zu diirfen. Das heiRRt, dass ausreichend Raum und Zeit fuir
ytrial and error” belassen werden muss.

- Verkniipfung von Kopf- und Handarbeit: Wahrend des Studiums verbringen Studierende der Ar-
chitektur viel Zeit am Schreib- und/oder Zeichentisch. Die Arbeit in den Werkstatten der Plasti-
schen Gestaltung versucht, durch den hohen Anteil an gestalterischer Arbeit und kdérperlicher
Umsetzung ein Gegengewicht zu setzen. Das heit aber auf keinen Fall, dass Handarbeit gegen
Kopfarbeit ausgespielt werden darf. Vielmehr soll versucht werden, im Seminar eine ausgewo-
gene Balance zwischen Kopf- und Handarbeit herzustellen.

- Methodenvielfalt: Das Seminar bietet eine Palette ganz unterschiedlicher Arbeits- und Reflexi-
onsangebote: das eigene praktische Tun (manuelles und oder digitales Modellieren), kurze Vor-
tragsphasen, Reflexionsrunden, schriftliche Aufarbeitungen.

- Einiibung in solidarisches Handeln: Dieses Prinzip des Handlungsorientierten Unterrichts kann
im Seminar nur ansatzweise eingeldst werden, weil es nicht um gesellschaftspolitisch brisante
Themen geht. Dennoch gibt es immer wieder Situationen, in denen sich der Austausch und das
gegenseitige Helfen positiv auf den Seminarverlauf auswirken

Aufgabenstellung:

1. ,Modellieren Sie ein Selbstportrait mit der Organic Modelling Software Mudbox.”
2. ,Dokumentieren sie den Gestaltungsprozess mit geeigneten Methoden.”

12 pas ,forschende Lernen” (,Inquiry learning”) ist ein in den USA im Anschluss an den Psychologen und Cur-
riculumforscher Jerome Bruner entwickeltes Unterrichtskonzept. Dabei geht es darum, durch die Formulierung
eines auf den ersten Blick nicht I6sbaren Problems die Neugier und Kreativitdt des Lernenden zu wecken und
dabei Forschungsmethoden fiir die Problemldsung einzusetzen. Das Konzept ist von dem Bielefelder Erziehungs-
wissenschaftler Ludwig Huber (in Huber et al. 2009) fiir die Hochschuldidaktik adaptiert worden. Die Arbeit im
Steinhof orientiert sich an den Grundsatzen dieses Konzepts.
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3. ,Untersuchen sie Gemeinsamkeiten und Unterschiede manueller und digitaler Herangehens-
weisen in einer schriftlichen Auseinandersetzung mit der Thematik.”

Ziel des Seminars ist die Auseinandersetzung mit der Thematik manuellen und digitalen Modellie-
rens in ihren praktischen und theoretischen Beziigen. Intrinsische Lernziele der Studierenden durch
die Relevanz neuer Technologien (Organic Modelling und 3D Druck) fiir ihre Berufsperspektive decken
sich hier mit den Lehrzielen, der Forderung des Formbewusstseins und einer Sensibilisierung fir wis-
senschaftliche Auseinandersetzungen im kiinstlerischen Kontext.

Leistungserwartungen: Erstellung eines Selbstportraits, Schreiben eines Forschungsberichts zu ei-
ner selbstgestellten Forschungsfrage die im Rahmen des Forschungsfeldes angesiedelt sein muss und
Beteiligung an den Reflexionsphasen, sowie die Bereitschaft, an Interviews, Umfragen des Autors zu
wissenschaftlichen Zwecken und nicht zuletzt an Ausstellungen der Ergebnisse aktiv teilzunehmen.

Methodische Gestaltung: Im Mittelpunkt steht die individuelle Arbeit der Studierenden, diese wird

erganzt durch seminaristische Arbeit und Tutorials, gemeinsame Diskussions- und Reflexionsphasen.
Hinzu kommen kurze Phasen der direkten Instruktion, in denen der Dozent basale Erklarungen zu den
Stichworten Selbstportrait, Plastik usw. und zu technischen und materialbezogenen Aspekten der Auf-
gabenstellung gibt. Bereichert wurde das Seminar durch den fachlichen Input zum digitalen Modellie-
ren durch den Gastdozenten Federico Garrido.
Im Digital Me-Seminar wurde versucht, auf vorhanden Vorkenntnisse und Kompetenzen der Studie-
renden im digitalen Modellieren aufzubauen und diese zu nutzen. Im Falle der Organic Modelling Soft-
ware MudBox war dies in der Regel nicht der Fall, aber es wurde durchaus auch komparativ mit anderer
Software experimentiert und Anregungen und Informationen rund um die Thematik des 3D Drucks
eingebracht bzw. eigenstdandig Wissen erworben.

3.3.2 Digital Me_Seminarbeschreibung fiir das Sommersemester 2016

Die Seminarbeschreibung Digital Me_Ein digitales Selbstportrait im Sommersemester 2016 setzt

die Seminarkonzeption unter Beachtung der konkreten Rahmenbedingungen um. Die Forderung, das
eigene Arbeiten mit wissenschaftlichen Methoden zu reflektieren, erhalt dabei ein besonderes Ge-
wicht. Die Seminarankiindigung lautete:
,Die Auseinandersetzung mit dem eigenen Kopf ist nicht nur aus soziokultureller Sicht ein spannendes
Thema. Die plastischen Formen, die beim Modellieren nachvollzogen werden, verleihen dem Portrait
seinen einmaligen Ausdruck. Das Erstellen eines digitalen Selbstportraits unter Berlicksichtigung der
Vorarbeit in Ton und Gips bildet den Schwerpunkt der praktischen Arbeit dieses Seminarangebots.
Diesmal mit digitalen Techniken zu modellieren, erweitert den Blickwinkel um eine weitere Dimension
mit neuen Fragen und Ausdrucksmoglichkeiten!

Kernfrage dieses Seminarangebotes ist, ob und wieweit sich manuelle Methoden des plastischen
Gestaltens auf digitale Techniken Ubertragen lassen und welche neuen Fragestellungen dadurch ent-
stehen. Dabei handelt es sich um ein Seminarangebot mit praktischem und wissenschaftlichem An-
spruch.
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Abbildung 3.7: Banner zu Digital Me (Screenshot von T. Kéhler)

Das Seminar richtet sich vornehmlich an Studierende, die bereits einen Portraitkurs abgeschlossen
haben. Ziel ist es, mit wissenschaftlichen Methoden die Kldrung der Frage nach der Ubertragung ma-
nueller Techniken auf das Arbeiten mit digitalen Techniken zu untersuchen. Vorkenntnisse und Erfah-
rungen in CAD-Programmen sind hilfreich oder werden selbststdndig erarbeitet. Die spezifische Her-
angehensweise mit den notwendigen Programmen (MudBox, Meshmixer, Cura, etc.) wird innerhalb
der Praxisbausteine thematisiert.

Das Beschreiben des Gestaltungsprozesses bildet einen Teil des Datenmaterials fiir die theoretische
Auseinandersetzung. Die Erkenntnisse aus diesen Beobachtungen werden im theoretischen Teil in ei-
nen breiteren Kontext gesetzt. Dies beinhaltet auch die Bearbeitung eines individuellen Vertiefungs-
themas.

Theorie- und Praxisbausteine werden immer mittwochs im Steinhof erarbeitet und begleiten die
eigenstandige Bearbeitung der Forschungsfrage. ...

Des Weiteren kommen Methoden der Sozialforschung zur Beschreibung des Gestaltungsprozesses
zum Einsatz. Unter anderem werden mit der Grounded Theory (Strauss und Corbin 1996) Prozesse
dokumentiert und analysiert. Die Qualitative Datenanalyse nach Kuckartz hilft, gewonnene Daten, mit
Hilfe einer Kodierung tbersichtlich und nachvollziehbar darzustellen. ...

Durch die Auseinandersetzung mit der eigenen plastischen Arbeit und deren wissenschaftlicher Be-
schreibung hat jeder Studierende die Moglichkeit, an das Thema des selbstdandigen wissenschaftlichen
Arbeitens im Ubersichtlichen Rahmen herangefiihrt zu werden.” (Ausschreibung des Seminars als ma-
nuelles und digitales Handout in den fakultatsinternen Verteilern)

3.3.3 Seminarablauf

Das Seminar fand im Sommersemester 2016 statt. Weitere Seminare gleichen Titels folgten im Win-
tersemester 2016/17 und im Wintersemester 2017/18. Es handelte sich um ein Lehrangebot des Wahl-
pflichtbereichs im Modul: ,Forschungsfelder der Architektur”. Es wurde mit 3 ECTS fiir Studierende im
Master angerechnet.

Am relativ kleinen Pilot-Seminar nahmen teil: Franziska, Tanja, Fabian Lenzen und Leon Kénigs®:.
Die ersten drei sind Studierende im Master. Sie haben bereits den Kurs ,Ich bin_Plastik. Eine

13 Alle Namen der teilnehmenden Studierenden sind maskiert
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Selbstportraitiibung” absolviert und sich im Steinhof manuelle Techniken angeeignet. Tanja und Fran-
ziska nahmen dieses Seminarangebot im Wintersemester 2013/2014 und Fabian im Sommersemester
2015 an. Leon ist Wissenschaftliche Hilfskraft und im 3. Bachelorsemester.

Das Seminar umfasste die wochentlichen Treffen im Atelier und Seminarraum des Steinhofs, eine
Exkursion zu der Ausstellung ,Liquid Identities” von Lynn Hershman Leesen im Lehmbruck Museum
Duisburg, mehrere Treffen mit Experten und die Vorbereitung und Durchfiihrung einer Ausstellung.
Neben der exemplarischen Modellierarbeit mit der Software fanden Diskussionsrunden, ein Austausch
Uber den Stand der Arbeit, ein Verteilen von Aufgaben und das Planen des Weiteren Seminarablaufs
statt, das Erstellen des digitalen Selbstportraits und des Forschungsberichts fand iberwiegend in Haus-
arbeit statt.

Fiir die Semesterabschlussprasentation wurde eine Ausstellung mit den entstandenen Arbeiten ge-
plant. Mithilfe dafiir entwickelter Fragebogen wurden Besucher der Ausstellung aufgefordert, Aussa-
gen Uber die manuell und digital gestalteten Objekte zu machen. Dabei war die Annahme, dass mit
dem entstandenen Datenmaterial die Problematik eines wahrnehmbaren Transfers erworbener Kom-
petenzen sichtbar zu machen sei.® In der Abbildung des Seminarverlaufs auf der folgenden Seite sind
drei thematische Blocke zu erkennen: Im Block 1 geht es im Wesentlichen um die Einflihrung in die
digitale Software, im Block 2 um die wissenschaftliche Datensammlung und Reflexion und im Block 3
um die Aufarbeitung der Ergebnisse, die Vorbereitung und Durchfiihrung der Ausstellung.

Das Seminar ist in allen wesentlichen Punkten so wie geplant durchgefiihrt worden. Der erhebliche
Zeiteinsatz der Studierenden wurde offensichtlich aufgrund des motivierenden Charakters der Aufga-
benstellung toleriert.

Abbildung 3.8: Ausstellung ,, Digital Me” im Sommersemester 2016 mit Ergebnissen aus dem Pilotseminar. In der ersten Reihe
(links) digital modellierte und 3D gedruckte Portraits; dahinter (rechts) Gipsabgiisse von manuell modellierten Portraits (Foto
M)

14 Eine derartige, qualitativ-quantitative Erhebung empirischen Datenmaterials hat sich im weiteren Verlauf
der Untersuchung als nicht zielfiihrend erwiesen und wurde nicht weiterverfolgt.
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Sommersemester 2016

digital me_ein digitales Selbstportrait

| Woche Datum Uhrzeit Thema
‘ 15 KW Mi, 13.4.2016 9°°-12°° | Einfihrung in das Thema und Vorschau
Teil 1: praktische Arbeit und Teil 2: wissenschatftliche Arbeit
9°°-12°° | praktische Arbeit: Portraits gieRen, fotografieren,
16 KW Mi, 20.4.2016
17 KW Mi, 27.4.2016 Exkursion Lehmbruck Museum Duisburg
Liquid Identities — Lynn Hershman Leeson. Identitaten im 21.
Jahrhundert
ge° _ 490° praktis_che Arbeit: Gittemetzlinien, Skulpturen beschreiben
18 KW Mi, 4.5.2016 (Delphi 1)
9°° _ {9 Thema: "digitale Formgebung" Moéglichkeiten,
' B Expertengesprache,
Lol 4 Dl22b il Besprechung Giisse und Gitternetzlinien, selbststandiges
Arbeiten am PC
20 KW Mi, 18.5.2016
Exkursionswoche
0o .o | Manuell und Digital, wie lassen sich die Herangehensweisen
21 KW Mi 25.5.2016 eis vergleichen?
I, £9.9. spezifische Asthetik zu Material, Technik, Dimension und
Ausdruck
9°°-12°° [wissenschaftliche Methoden der Sozialwissenschaften
22 KW Mi, 1.6.2016
Fragebdgen (nach Delphi)
9°° _12°° Halbzeitstand "digital me", Fortschritte berichten, Probleme
23 KW Mi. 8.6.2016 kontextualisieren
Vorstellen Vertieferrichtungen 1 - 3
9°°-12°° | Gegeniiberstellung manuell und digital, Uberlegungen
24 KW Mi, 15.6.2016 zu einer Prasentation (Ausstellung) mit dem Ziel der
Datenerhebung
25 KW Mi, 22.6.2016 9°° _12°° Orga_nisation der Testphase (Ausstellung), individuelles
Arbeiten
9°°-12°° | Vorbereitungen, praktische und theoretische
26 KW Mi, 29.6.2016
ge° _ 12°° Ausstellung/Prasentation und Fragebdgentests mit
27T KW Mi, 6.7.2016 ) Kommilitonen
28 KW Mi. 13.7.2016 9°°-12 Datenauswertung
29 KW Mi, 20.7.2016 9°°-12°° | AbschluBtreffen, intern, kritische Reflexion

Abbildung 3.9: Seminarplanung Digital Me im Sommersemester 2016 (jM)
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3.3.4 Umgang der Studierenden mit der Software MudBox

Mit der Software Mudbox ldsst sich mit verhaltnismaRig einfachen Mitteln organisch Modelllieren,
d.h. das durch unmittelbaren Eingriff mit der Maus oder dem Sketchpad das zu bearbeitende Objekt,
in diesem Fall der vorhandene Dummy eines menschlichen Kopfes mit Werkzeugen bearbeitet werden
kann. Eine andere, bekanntere Organic Modelling Software ist zum Beispiel Z-Brush, flr das aber im
Rahmen des Seminars keine kostenfreien Lizenzen zur Verfligung standen. Diese Art der 3d Software
lasst sich am ehesten als eine dreidimensionale Version von Mal- und Zeichenprogrammen wie zum
Beispiel Adobe Photoshop umschreiben.

Wie gehen Studierende mit der neuen Software um? Eine splirbare Skepsis der Studierenden ge-
geniliber der im Seminar eingefiihrten Organic Modelling Software MudBox (beschrieben in Kapitel
2.5.1) sorgte zu Beginn des Seminars fur eine eher verhaltene Stimmung. ,Ich habe keine Lust, da
stundenlang vor dem Rechner zu sitzen”, gibt Fabian L. an. Die Moglichkeit, seiner Skepsis und seinem
Unbehagen Ausdruck verleihen zu kdnnen, war aber als Bestandteil der Seminararbeit eingeplant. Sie
gab dem Seminarleiter wertvolle Hinweise auf die Hiirden, die die Studierenden auf sich zukommen
sahen. Die Vorstellung, vor einer nicht |6sbar erscheinenden Aufgabe zu sitzen, war aus Sicht des Se-
minarleiters aber nicht wirklich neu. Sie entsprach der Situation, die sich auch zu Beginn der Modellie-
riibung in Ton, also in der friiheren ich bin_Plastik-Ubung, im Steinhof eingestellt hatte.

Allerdings kam in diesem Seminar fir die Studierenden die Erwartung hinzu, mit wissenschaftlichen
Methoden zu arbeiten. Geklart werden sollte, ob sich im Vergleich des manuellen mit dem digitalen
Modellieren Gemeinsamkeiten und Unterschiede erkennen lassen. Inwieweit kdnnen die beim manu-
ellen Modellieren erworbenen Fahigkeiten auf das digitale Modellieren Gbertragen werden? Wenn
dies der Fall ist, kann von einem Transfer der manuell erworbenen auf digitale Kompetenzen gespro-
chen werden.

Abbildung 3.10: kommentierte Zwischenschritte beim Modellieren. Auszug aus der Kommentierung des Dozenten: ,Hi Lisa, du

bist deutlich weitergekommen! Das wichtigste sind noch die Augen, die sind deutlich runder! Setze den Augapfel tiefer, damit
du mehr Platz zum Modellieren hast, das untere Lid verschwindet aussen hinter dem oberen Lid. Der Bereich von Oberlid zur
Braue ist aussen deutlich gefiillter. Schau auch einmal noch am Mund auf den Verlauf des Lippenspalts, in der Mitte macht er
einen Bogen nach unten. Lotrecht zur Iris hat der Mund ein Griibchen, da dort die Unterlippe stdrker gewdlbt und nach innen
gewandt ist. ...” (Screenshots von L. Kurzawa, graphische Bearbeitung und Fotos jM)
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Das Arbeiten mit dem Programm MudBox erfordert einiges an technischer Disziplin, z.B. das Arbei-
ten mit unterschiedlichen , Layern”, also mit Ebenen, auf denen unterschiedliche Informationen ge-
speichert werden (z.B. ein Layer fur die Augen und einer fur die Haare). Auch die Gradation der Dar-
stellungstiefe (Grade) gehort zum Arbeiten dazu. Versuche, ein bereits erstelltes digitales Objekt als
Datei in die MudBox-Software einzufligen, gestalteten sich als schwierig. Dies liegt daran, dass dies bei
dieser Software gar nicht vorgesehen ist.

Dass die Augen ungefadhr in der horizontalen Mitte des Kopfes liegen, ist den meisten Studierenden
bewusst, in der direkten Umsetzung werden sie dennoch meisten viel zu hoch angesetzt. Wahrend des
Arbeitens mit MudBox wird immer wieder das Bediirfnis erwahnt, das Objekt in die Hand zu nehmen.
Weil eine haptische Referenz des Objektes fehlt, ist die Dimensionierung des Portraits beim Arbeiten
nur schwer nachzuvollziehen. Der Haptik wird also, weil sie fehlt, eine erhebliche Bedeutung beige-
messen. Auch beim handischen Arbeiten geht es darum, sich nicht zu friih an Details ,festzubeillen”,
bevor grundlegende Bezlige des Portraits gelost worden sind, wie z.B. die Festlegung der generellen
Kopfform aus Kopf und Gesichtsschadel, der Sitz des Kopfes auf dem Hals, die Positionierung von Au-
gen, Nase, Ohren und Mund zueinander und innerhalb des Gesichtsfeldes. Es fallt auf, dass Herange-
hensweisen, die von den Studierenden beim Modellieren mit Ton bewusst und erfolgreich angeeignet
worden sind, auch beim digitalen Modellieren deutlich wiederzuerkennen sind.

Digitale Feedbackkultur: Das sogenannte MudBox-Meckern ist ein Teil der Feedbackkultur des
Steinhofs. Der Dozent hat sich immer wieder per email gemeldet, aber auch die Studierenden hatten
wahrend des Seminars jederzeit die Moglichkeit, Zwischenstande ihrer Arbeit per Screenshot an den
Dozenten zu senden, der diese dann mit Tipps zum weiteren Arbeiten grafisch und schriftlich kommen-
tierte. Diese neue Art der Betreuung ermoglichte zum einen eine Distanzierung des Studierenden vom
eigenen Objekt (in der Software und am Tonmodell) durch den Zwischenschritt der ,Ferndiagnose’,
zum anderen aber auch ein kurzfristiges Feedback wahrend der Arbeit aulRerhalb der Betreuungszei-

ten.

Abbildung 3.11: digitale Korrekturzeichnung des Dozenten (Screenshot von R. Textor, Bearbeitung und Foto jM)
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3.3.5 Weiterentwicklung des Seminars

Das Seminarangebot wurde vom Wintersemester 2016/17 bis zum Wintersemester 2017/18 noch
dreimal wiederholt und fortwahrend weiterentwickelt. Zundachst wurde die Anzahl der Teilnehmer er-
hoht und teilweise fir Studierende im Bachelor gedffnet, um zu Uberprifen, ob eine bisherige Stu-
dienerfahrung Einfluss auf die Ergebnisse im Seminar hat. Des Weiteren hatten Teilnehmer vorange-
gangener Digital Me-Seminare die Moglichkeit, in einem weiteren Forschungsfeld oder den sogenann-
ten Stegreifen ihr eigenes (in und durch das Seminar entstandene) Interesse an spezifischen Fragestel-
lungen zu vertiefen. Einige Studierende, so zum Beispiel Annika, der erste Kernfall dieser Studie (vgl.
Kapitel 6.3), haben ihr personliches Forschungsinteresse in weiterflihrende Projektarbeiten einbezo-
gen. Annika hat die Mensch-Maschine Interaktion (Human Machine Interaction, HMI) zu ihrem Thema
gemacht und bearbeitet hierzu gerade ihre Masterthesis.

Die wesentlichen Ziele, Inhalte und Methoden der Seminarkonzeption sind nach dem ersten Digi-
tal_me-Seminar unverdandert geblieben.

3.4 Merkmale manuellen Modellierens

Aus den spezifischen Charakteristika der beiden Seminare wurde in den folgenden Abschnitten ver-
sucht, Merkmale manueller und digitaler Gestaltungsmethoden abzuleiten und in ihrer Herangehens-
weise gegeniiberzustellen. Diese Gegeniiberstellung ist Voraussetzung fiir Uberlegungen zu Vorteilen
eines beide Methoden verknipfenden Lehrangebots, wie es im Schlussteil dieser Untersuchung ge-
schieht. Die Ausdifferenzierung greift in gewissen Teilen die Auswertung des empirischen Teils vorweg,
da selbstverstdndlich auch dieses Vorwissen des Autors —im Sinne einer hermeneutischen Anndherung
— den folgenden Abschnitten zugrunde liegt. Dabei sei darauf hingewiesen, dass es natirlich weitere,
wichtige und dringliche Aspekte einer Plastischen Gestaltungslehre gibt, die nicht allumfanglich erfasst
werden konnten, da sie nicht in ausreichendem Male aus dem empirischen Datenkorpus abzuleiten
sind, z.B. steht die wichtige Frage nach einer eigenstandigen Farbgebung durch Aufgabenstellung und
Material erst einmal nicht im Vordergrund

Arbeitsprozess, Material und Werkzeug

- Ein strukturierter, vorbereiteter Ablauf des Arbeitsprozesses ist notwendig.

- Der Umgang mit dem Material Ton ist der Mehrzahl der Studierenden vertraut und vielfach selbst-
erklarend.

- Das Material wird mit den Handen und erganzend mit Modellierwerkzeugen bearbeitet.

- Einige Regeln zum angemessenen Umgang mit dem Material miissen berlicksichtigt werden, z.B.
der Schutz vor Austrocknung, der Einsatz bestimmter Werkzeuge und der Aufbau eines Tonmodells.

- Der Arbeitsprozess folgt klar definierten Handlungsschritten (von grob nach fein).

- Es gibt anspruchsvolle handwerkliche Anforderungen in der Einhaltung der Arbeitsschritte (insbe-
sondere im Abformungsprozess).

- Am hergestellten Objekt bleiben Spuren der Auseinandersetzung (Ritzungen, Kratzungen, unbear-
beitete Stellen) sichtbar.

Asthetischer Prozess

- Eine spezifische Feinmotorik, also ein gewisses Fingerspitzengefiihl, und eine gute Augen-Hand Ko-
ordination sind fiir ein befriedigendes Arbeitsergebnis erforderlich.
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- Ein ausgewogenes Verhiltnis von neu vermitteltem Wissen und Kénnen (z.B. Zeichenilbungen zu
Anatomie und Proportion) und intuitivem Handeln (, Learning by doing”) wird angestrebt.

- Hilfsmittel wie Fotos, Schablonen, Step by Step-Schaubilder, MaRzirkel usw. werden zur Verfligung
gestellt.

- Das modellierte Objekt hat in der Regel den Mal3stab 1:1. Es kann von allen Seiten betrachtet wer-
den.

- Die Qualitat des fertigen Modells und der Zwischenergebnisse lassen sich unmittelbar optisch und
haptisch Gberprifen.

- Durch die Korperlichkeit des Arbeitsprozesses und die Fokussierung auf das Thema ,,Selbstportrait”
entsteht eine emotionale Nahe zum Objekt. Dies fordert eine hohe Identifikation mit dem Modell.

- Mit der kiinstlerisch-handwerklichen Anndherung an die Thematik werden eine hohe Ausdrucks-
kraft und Wirkung assoziiert.

- Die Mehrzahl der Studierenden leistet eine intensive, auch emotional fundierte Auseinanderset-
zung mit der eigenen Identitdt und mit den vorhandenen bzw. fehlenden eigenen Kompetenzen.

Lehr-/ Lernprozess

- Die Wahrnehmung des Arbeitsprozesses und des asthetischen Prozesses geht einher mit der Refle-
xion der geleisteten Arbeit.

- Die methodische Gestaltung des Lehr-Lernprozesses orientiert sich am Konzept des Forschenden
Lernens und am Handlungsorientierten Unterricht. Das heiRt, dass sich die Abfolge der Lernschritte
aus dem angestrebten Handlungsprodukt, dem Selbstportrait, ergibt. Dadurch werden bei den Stu-
dierenden mehr oder weniger intensive Reflexionsprozesse angestoRen.

- Der Lernprozess ist stark individualisiert, wird aber durch gemeinsame Reflexionsphasen erganzt.

- Das Niveau der Selbststeuerung des individuellen Lernprozesses ist hoch, die Arbeit bleibt aber im-
mer angebunden an die Leitungstatigkeit des Dozenten.

- Durch die Aussicht auf ein greifbares, sichtbares Resultat entsteht eine hohe Lernmotivation.

- Die Arbeit ist fir die Mehrzahl der Studierenden stark identitatsbildend. Dies entspricht dem Be-
durfnis der Studierenden, in einem kinstlerisch-kreativen Prozess etwas , Personliches” herzustel-
len.

- Das Wahrnehmungsvermogen wird durch das Wechselspiel von Produktion und Reflexion immer
wieder herausgefordert und geschult.

- Es besteht die ,Moglichkeit des Scheiterns”. Es kann ja zu frustrierenden Passagen kommen, in de-
nen Vorankommen oder erwarteter Wiedererkennungswert des Selbstportraits nicht ersichtlich
sind. Diese ,,Durchhanger” im Arbeitsprozess sind normal und zu erwarten, ihnen kann durch auf-
merksame und intensive Betreuung entgegengewirkt werden.

- Der Bezug zum Architekturstudium ist den Studierenden nicht immer bewusst. Es besteht die Ge-
fahr, die Bedirfnisse und Interessen der Studierenden tber die curricularen Ziele der Fakultat zu
stellen.

- Durch die Pflicht zur reflektierenden Auseinandersetzung mit der Thematik entsteht ein starker Be-
zug zu kinstlerischen Vorbildern, die in Reflexionsphasen und auch in den Werkberichten kontex-
tualisiert und mit dem Aufbau der eigenen Identitdt und Herkunft verknlipft werden.

Lehr-/ Lernumfeld

- Eine spezifische Lernumgebung ist notwendig (Atelier, Werkzeug und Material).

- Die inspirierende Atmosphare der Ateliersituation wird von den Studierenden intensiv erlebt. Sie
spielt eine wichtige Rolle fiir die Aufrechterhaltung der Motivation und die Bereitschaft zur Refle-
xion.

72



KAPITEL 3: PRAXIS MANUELLEN UND DIGITALEN MODELLIERENS

- Es wird in Kleingruppen gearbeitet, modelliert und diskutiert. Riickschlage in der individuellen Ar-
beit kbnnen durch den Zuspruch der Kommilitonlnnen aufgefangen oder mit Humor getragen wer-
den.

- Esbesteht eine respektvolle, konzentrierte Arbeitssituation, die zeitlich (durch Seminartermine und
,offene Werkstattzeiten”) und rdumlich (durch das Atelier) strukturiert ist.

3.5 Merkmale digitalen Modellierens

Arbeitsprozess, Material und Werkzeug

- Fir die Bewaltigung der Aufgabenstellung ,Selbstportrait” wird eine digitale Software (z.B. Mud-
Box) genutzt.

- Gearbeitet wird mit der Maus oder mit dem Sketchpad.

- ,Materialitat” gibt es beim Modellieren nur in einem indirekten Sinne.

- Zur Bearbeitung werden verschiedene Werkzeuge genutzt, die beliebig zu skalieren sind.

- Malstab und Perspektive (Blickwinkel) sind in der Software frei wahlbar.

- Es kann mit Referenzfotos als Vorlage gearbeitet werden, ggf. bieten Gipsabformungen Orientie-
rungshilfen.

- Der Arbeitsprozess folgt definierten Handlungsschritten (von grob nach fein), ist aber durch das
Speichern von Zwischenschritten und die Strg-Z Funktion zum Teil umkehrbar.

- Es gibt spezifische Anforderungen an den Umgang mit der Software, die zumeist neu erlernt werden
mdissen.

Asthetischer Prozess

- Der Gestaltungsprozess findet an der Schnittstelle Mensch-Computer statt.

- Eine unmittelbare Ndhe zum Gestaltungsgegenstand ist nur eingeschrankt gegeben.

- Ein haptisches Feedback ist in Zukunft denkbar, aber technisch noch nicht umgesetzt.

- Durch das Fehlen des unmittelbaren haptischen Bezugs besteht die Gefahr der Entfremdung des
Objektes vom Gestalter.

- Der Arbeitsprozess entwickelt sich in einem Wechselspiel von vermitteltem Wissen und Kénnen
(Infos zur Software und zu Merkmalen des Portraits) und explorativem Handeln (praktisches Aus-
probieren der Software.

- Das Modell hat keine Dimension (keine MaRstablichkeit) und ist am Bildschirm beliebig dreh-, ska-
lier- und positionierbar.

- Dadurch lassen sich das dargestellte Modell und dessen Zwischenergebnisse visuell iberprifen,
aber die letztendliche Wirkung wird erst an dem ausgedruckten Objekt sichtbar.

- Mit der digitalen Annaherung an die Thematik ist ein hohes MaR an Prazision und Detaillierung
verbunden, Symmetrie- und Glatten-Funktion der Software begiinstigen den Eindruck der ,perfek-
ten” Wiedergabe.

- Die Software erleichtert eine explorative, spielerische Auseinandersetzung mit der Aufgabenstel-
lung.

Lehr-/ Lernprozess

- Die Nutzung der Organic Modelling Software Mudbox muss in der Regel neu erlernt werden, wei-
tere Software zur anschlieBenden Weiterbearbeitung des Modells und Vorbereitung zum 3D Druck
sind optional.

- Tutorials ermdglichen ein inhaltliches Nacharbeiten.
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- Eingeschobene Reflexionsphasen ermdoglichen einen Abgleich der Ergebnisse mit Betreuer und
Kommilitonen.

- Aufgrund der Relevanz der Thematik ,,Digitalisierung von Arbeitsprozessen” und durch die Moglich-
keit zur Selbststeuerung entsteht in der Regel ein grof3es sachbezogenes Interesse.

- Die Aufgabenstellung (Erlernen der Software und Auseinandersetzung mit dem Thema Selbstpor-
trait)) wird allerdings von einigen Studierenden als Doppelbelastung wahrgenommen.

- Die Arbeit ist identitatsstiftend. Sie kommt dem Bediirfnis der Studierenden, mit kiinstlerisch-kre-
ativen Methoden etwas ,Personliches” zu machen, entgegen.

- Die Wahrnehmung wird durch das Wechselspiel von Produktion und Reflexion immer wieder her-
ausgefordert und geschult; eine besondere Herausforderung ist dabei die verdnderte Wahrneh-
mung durch die digitale Schnittstelle.

- Esbesteht die ,Moglichkeit des Scheiterns”. Es kann zu frustrierenden Passagen kommen, in denen
Vorankommen im Arbeitsprozess oder erwarteter Wiedererkennungswert des Selbstportraits nicht
ersichtlich sind. Diesen ,,Durchhangern” im Arbeitsprozess kann teilweise durch die Betreuungskul-
tur entgegengewirkt werden, jedoch nicht dann, wenn diese Momente wahrend der Hausarbeit
auftreten, in der eine unmittelbare und direkte Betreuung nicht moglich ist. Exkursionen und 6f-
fentliche Diskussionen erweitern den Lernhorizont.

Durch die Moglichkeit zur spielerischen Umsetzung der Aufgabenstellung entsteht eine Neugierde
herauszufinden, welches Potenzial in der Software steckt. Das zeigt sich auch in der Wahl der individu-
ellen Vertieferrichtungen (in denen z.B. das Alterwerden, unterschiedliche Frisuren oder die personli-
che Mimik thematisiert werden), was in manuellen Modellierprozessen nur mit erheblich mehr Auf-
wand zu bewerkstelligen ware.

Lehr-/ Lernumfeld

- Voraussetzung fir die Arbeit sind ein allgemeiner Lernort (Seminarraum) und eine spezifische Me-
diale Ausristung (LapTop und Software, Beamer, 3D-Drucker). Ein strukturierter und gut vorberei-
teter Seminarablauf ist wichtig, aber die freie Zeiteinteilung der Hausarbeit erleichtert selbstbe-
stimmtes Arbeiten.

- Eswird individuell —zum Teil zu Hause, zum Teil in der Gruppensituation —mit dem eigenen Rechner
gearbeitet.

- In der Gruppe kdnnen Riickschlage durch den Zuspruch der Kommilitoninnen und die Betreuung
aufgefangen oder mit Humor getragen werden.

Bei der Arbeit im Seminar entsteht eine lebhafte Diskussionskultur.
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3.6 Vorlaufige Kontrastierung manueller und digitaler Methoden

Vorladufige Annahme von Unterschieden der beiden Herangehensweisen (aus dem Forschungstage-

buch 2018)
manuell digital
Material Ton schwerkraftgebunden, verschiedene Oberfldche suggeriert Material (Textur), flexibler in der
Feuchtigkeitszustande, nass, feucht, lederhart, Formdarstellung (nicht schwerkraftgebunden)
trocken, gebrannt
Dimension LebensgroB, 13Kt sich, wenn einmal festgelegt, nur Skalierbar, in jeder GroRe darstellbar
noch schwer dndern
Werkzeug Hinde und weitere Werkzeuge kénnen intuitiv genutzt| |Werkzeuge erfordern Ubung, lassen sich aber vielfach
werden kallibrieren
Haptik Auge- Hand Koordination und direktes haptisches Haptic - Respons bisher kaum maglich
Feedback
Zeit Arbeit im Atelier, definierter zeitlicher Rahmen freie Zeiteinteilung (unabhangig vom Ort), es kann
(Seminarangebot), das Material gibt einen zeitlichen jederzeit wieder aufgegriffen werden
Prozess vor (z.B. durch Austrocknung)
Blickwinkel Objekt horizontal drehbar auf dem Arbeitsplatz, durch| |Modell in alle Richtungen schwenkbar, Zoomen
Umstellen von fast allen Seiten sichtbar (eingeschrankt| |ermoglicht jede GréRendarstellung
durch das Raumangebot)
Kontrolle Material und Werkzeug beeinflussen das Ergebnis Umgang mit den angebotenen Werkzeugen beeinflusst
das Ergebnis
Prazision ist abhdngig von der individuellen Feinmotorik durch Detailierungsstufen nahezu beliebig zu erhdhen
(rechts/-linkshéndig, etc.)
Ausdruck die personliche Handschrift ist unabdingbarer Teil des | |Ausdruck entsteht durch Detailgrade bzw. bewuRte
Modellierens Eingriffe, ein kinstlerischer Ausdruck steckt zur Zeit
noch "in den Kinderschuhen"
Mimik neutraler Gesichtsausdruck als Teil der nach Erstaufgabe lassen sich unterschiedliche Mimiken
Aufgabenstellung spielerisch ausprobieren
Intuition ist dem Prozess immanent wird von einigen Studierenden im Umgang mit den
Werkzeugen beschrieben (vs. CAAD Programmen)
Textur Arbeitspuren kénnen sichtbar bleiben/den Ausdruck Werkzeuge kénnen individuell eingestellt werden, um
verstarken zum Beispiel Haarstrukturen zu Modellieren
Fehler anfangliche Fehler in der Anatomie/Grundstruktur Strg Z
lassen sich nur schwer riickgangig machen
Aufbau Der Ton wird in Schichten aufgetragen, Aufbau von Es wird mit einem digitalen Rohling begonnen
Innen nach aussen
Ergebnis Das Resultat (Ton- oder Gipsportrait) I8t sich so gut Die Datei 4Rt sich reproduzieren, vervielfdltigen und
wie gar nicht verandern verandern
Flexibilitat Das Selbstportrait in Ton erfordert ein hohes MaR Mit Try and error lassen sich viele Arbeitsschritte
handwerklichen Geschicks und eine definierte Abfolge| |wiederholen und weitestgehend folgenlos ausprobieren
von Arbeitsschritten
Exploration Das manuelle Selbstportrait ladt zur Selbstreflexion Das digitale Selbstportrait macht neugierig, weiter zu

ein

experimentieren, regt aber ebenfalls ein zur
Selbstreflexion

weitere Sinne

Werkstattatmosphare mit Gerduschen und Geriichen

unabhangig, situationsgebunden

Hilfestellungen

Spiegel, Schablonen, Fotos, MaRzirkel

Fotos als Referenz im Bildschirmhintergrund,
Gipsmasken

Abbildung 3.12: Gegentiberstellung manuellen und digitalen plastischen Modellierens (Darstellung jM)
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3.7 Vergleich manuell und digital erstellter Selbstportraits

Das manuelle Modellieren zeichnet sich dadurch aus, dass tUberwiegend intuitiv ablaufende Pro-
zesse mit handwerklichen Methoden im Material sichtbar gemacht werden. Der oder die Studierende
entwickelt mit Hilfe von Skizzen und Modellen eine Idee, die sich wahrend der Umsetzung im Material
verandert, erweitert und fokussiert. Die dabei gemachten Erfahrungen werden zur Grundlage fiir einen
Erkenntnisprozess, der die Kompetenz vermitteln soll, angemessene asthetische Form- und Material-
entscheidungen zu treffen. Die nicht immer bewusst getroffenen Formentscheidungen werden durch
die vom Dozenten moderierten, aber auch durch die selbststiandig geleisteten Reflexionsprozesse der
Studierenden und ihre Einbettung in die Seminararbeit bewusst gemacht.

Beim manuellen Modellieren sind Umgang mit dem und Widerstand des Materials zentrale Ele-
mente des Formfindungsprozesses. Handwerkliches Geschick und Ausdauer sind notwendig.

Beim digitalen Modellieren wird ein digitales Abbild der Idee des Urhebers geschaffen. Dabei kon-
nen mehrere Ergebnisse bzw. Variationen entstehen. Die Arbeit ist schneller und spontaner als beim
manuellen Modellieren. Sie ist aber auch komplexer und detailreicher in der Ausformulierung. Sie ist
frei von physikalischen Grenzen und ohne Inspiration durch das Werkzeug. Das Objekt kann unabhéan-
gig von spezifischem Raum, Zeit und Materialvorgaben hergestellt werden. Dadurch verandern sich
die Herangehensweisen und Methoden deutlich. Auch in der Lernumgebung digitaler Methoden sind
Formerfahrungen moglich. Es werden jaimmer wieder Formentscheidungen getroffen, die zu der letzt-
endlich gliltigen Form fihren. Der digitale Formfindungsprozess hat aber eine andere Qualitat. Er ist
unabhangig von Materialentscheidungen und von der Dimensionierung des Modells. Entscheidungen
koénnen leichter wieder riickgangig gemacht werden. Entscheidend ist, dass bei der Arbeit mit Maus
und Bildschirm der manuelle Prozess, also die Auge-Hand-Koordination, nicht mehr unmittelbar gege-
ben ist. Ein Erfassen und Begreifen der entstehenden Form im urspriinglichen Sinn dieser Begriffe ist
angesichts der zweidimensionalen Reprasentation auf dem Bildschirm nicht mehr moglich. Deshalb
sind ein hoheres Abstraktionsvermogen und ein gelibter Umgang mit den (digitalen) Werkzeugen er-
forderlich. Dieser digitale Zugang steht im Gegensatz zum intuitiven handischen Modellieren mit Ton.
Im Ton hinterldsst jede manuelle Aktion des Studierenden im wortlichen Sinne einen Eindruck am Ob-
jekt, also eine physikalische Verdanderung der Form.

Inwieweit sich die theoretischen Annahmen in den Arbeiten der drei Falle widerspiegeln und wel-
che Qualitat diese mit sich bringen, soll im Folgenden geklart werden. Dabei wird jedes manuell und
digital erstellte Portrait der Probanden in seiner phdnomenologischen Qualitdt anhand spezifischer
und allgemeiner Merkmale beschrieben.
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Kernfall Annika Lutter -
Manuell modelliertes Portrait

Abbildung 3.13: Manuelles Portrait und Portraitphoto

Phanomenologische Betrachtungsmerkmale:

Augen: kraftig modelliert, die Lider sind stark betont,
insgesamt leicht asymmetrisch, stark hochgestellte
Brauen, Augenringe leicht angedeutet

Nase: plastisch - mit darunterliegenden Knorpelstruk-
turen - modelliert, leicht ausgestellt

Mund: kraftig und markant modelliert; Oberlippe fallt
zum Lippenspalt etwas zu flach ab, ausgepragter Lip-
penrand, umliegende Muskulatur erkennbar,
Lippenrander deutlich nach unten gezogen

Ohren: kraftig, plastisch geformt, leicht Giberzeichnet

Kopfform: charakteristische Form herausgearbeitet,
viel Tiefe, Verstandnis fir Knochen- und Muskelstruk-
turen erkennbar, Bindegewebe betont

Stirn: etwas zu fliehend dargestellt, dadurch markant

Wangen: Wangenbereich mit abgeschlafften Partien,
Spannkraft nicht immer wiedergegeben

Kiefer: Kieferbogen weiblich, ohne ausgepréagten Win-
kel (runder, weicher Verlauf)

Kinn: detailreich modelliert, unterliegende Knochen
und Muskulatur erkennbar

Hals: Halspartie eher grob ausformuliert, sichtbare Spu-
ren der hdandischen Bearbeitung

Haare: Mit kraftigen Bewegungen im Volumen model-
liert

Allgemeine Betrachtungsmerkmale:

Oberflichenbearbeitung/Prozessspuren: unterschied-
liche Bearbeitung durch Hande und Werkzeuge sicht-
bar, Haare als Freiformen angelegt, organische Struktur
der Haut und darunterliegender Partien spirbar, gro-
bes Auslaufen der Formen im unteren Halsbereich, Be-
arbeitungsspuren zum Teil bewusst stehen gelassen

Wiedererkennungswert: Das Portrait wirkt alter als das
Original. Nach eigenen Aussagen wollte Annika ein Ge-
fiihl der Anstrengungen im Studium einbringen. Insge-
samt ausdrucksstark und mit gutem Wiedererken-
nungswert

Gesamteindruck: Plastisch ausdrucksstarkes Portrait,
zum Teil schonungslos mit Andeutung von Alterungs-
prozessen modelliert. Teilweise markante oder masku-
line Uberzeichnungen
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Digital modelliertes Portrait

Phanomenologische Betrachtungsmerkmale

Augen: Augen detailliert und naturalistisch wiederge-
geben, gute Plastizitat und realistischer Sitz in den Au-
genhohlen, insgesamt stimmig

Nase: anatomisch prazise und plastisch geformt, pro-
portional etwas zu lang und zu schmal

Mund: plastisch und dominant in der Wirkung, Umge-
bung treffend und sicher mit darunterliegender Mus-
kulatur erfasst

Ohren: wirken filigran gegeniiber anderen Partien, et-
was zu spitzwinklig geraten

Kopfform: Gesichtsschadel plastisch richtig wiederge-
geben, Kieferschadel zu spitz zulaufend

Stirn: mit weichem Verlauf, in Teilen von Haaren (iber-
deckt

Wangen: sehr treffend und detailreich gearbeitet

Kiefer: verlauft im hinteren Bereich zu breit, dadurch
entsteht zu kantiger Eindruck des Kiefer-/Wangenbe-
reichs

Kinn: treffend wiedergegeben mit guten Bezligen zu
Mund- und Halsregion

Hals: zurlickhaltend, etwas zu kraftig geraten, filigrane
Andeutungen von Haarstrahnen erkennbar

Haare: gut gelungen, zunachst als dynamisches Volu-
men angelegt und dann mit rhythmischen Kratzspuren
durch digitale Werkzeuge bearbeitet

Allgemeine Betrachtungsmerkmale

Oberflichenbearbeitung/ Prozessspuren: Portrait
weist deutliche Schichtungen, die an eine Maserung
erinnern, auf, die durch den Filamentdruck entstanden
sind. Verstandnis fiir die Anatomie ist erkennbar, in ei-
nigen Bereichen (iberzeichnet oder in den Bezligen zu-
einander ungenau

Wiedererkennungswert: sehr guter Wiedererken-
nungswert in der oberen Kopfhalfte geht in der unte-
ren Halfte etwas verloren, wirkt dadurch in Ziigen mas-
kulin

Gesamteindruck: Uberzeugendes digitales Portrait,
mit vielen detailreich gearbeiteten Partien

Abbildung 3.14: Digitales Portrait und Portraitphoto
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Kernfall Fabian Lenzen
Manuell modelliertes Portrait

Phanomenologische Betrachtungsmerkmale

Augen: offen und mit plastischer Tiefe angelegt. Augen-
hoéhle und obere Wangenpartie markant modelliert

Nase: ausgepragte Silhouette der Nase, im Wesentlichen
richtig, leicht schematisch wiedergegeben; etwas vom Kopf
abgelost, unterliegender Knorpelaufbau erkennbar

Mund: leicht verschlossen modelliert (Bogenschwung des
Lippenspalts zu verhalten), viele plastische Details im Zu-
sammenhang mit der darunterliegenden Muskulatur (z.B.
Lach-, Kinn-, Viereck- und Mundringmuskel) erkennbar und
pragnant wiedergegeben

Ohren: in ihrer wesentlichen Plastizitdt wiedergegeben,
missten etwas mehr ausgestellt werden, Neigungswinkel
etwas zu schwach

Kopfform: in vielen Bereichen markant, vor allem plastisch
mutig und richtig ausformuliert

Stirn: leicht fliehende Stirn und erhabene Uberaugenbégen
entsprechen maskuliner Erscheinung, Stirnhdcker angedeu-
tet

Wangen: ausgepragtes Jochbein im Wangenbereich deut-
lich wiedergegeben, leicht zu hoch angesetzt, darunter et-
was zu konkav modelliert

Kiefer: Kiefermuskulatur (Massetermuskel) ausgepragt er-
kennbar, Verlauf des Unterkiefers treffend

Kinn: mit sichtbaren Details von Muskeln und kndchernen
Partien wiedergegeben

Hals: Adamsapfel, Hals- und Nackenmuskulatur kraftig mo-
delliert, verlauft in freieren Formen zum unteren Abschluss
hin, sichtbare Spuren des Modellierens

Haare: in verschiedenen Volumina aufgebaut, stark kon-
trastiert, und rhythmisch-gerichtet modelliert, Augen-
brauen durch Schraffur angedeutet

Allgemeine Betrachtungsmerkmale

Oberflichenbearbeitung/ Prozessspuren: Hand- und Werk-
zeugspuren sichtbar, bei der Haut geglattet, bei den Haaren
mit kraftigem Duktus durch scharfkantige Werkzeuge gear-
beitet. Modellierte Unscharfen im unteren Abschluss und
im Hinterkopfbereich unterstiitzen ein Fokussieren in der
Betrachtung auf die zentralen Gesichtspartien

Wiedererkennungswert: Portrait deutlich ausdrucksstark
mit leicht erhabener Wirkung, hoher Wiedererkennungs-
wert

Gesamteindruck: Hervorragend modelliertes Portrait mit
Gesplir fiir Anatomie und Ausdruck; gekonntes, symmetri-
sches Modellieren, etwas steife/aufrechte Haltung bedingt
durch inneres Metallgerist beim Aufbau des Tonmodells

Abbildung 3.15: Manuelles Portrait und Portraitphoto

80



KAPITEL 3: PRAXIS MANUELLEN UND DIGITALEN MODELLIERENS

Phanomenologische Betrachtungsmerkmale

Augen: weitestgehend richtig wiedergegeben; Augen
leicht innenstehend, im unteren Bereich mit etwas we-
nig Tiefe

Nase: Silhouette der Nase markant und treffend, et-
was zu schmal. Verlauf zu Stirn, Mund- und Wangen-
region gut

Mund: in den Grundziigen adhnlich, aber weniger diffe-
renziert ausmodelliert, unterliegende Muskulatur ist
andeutungsweise sichtbar, eher neutraler Ausdruck
bei sehr geradem Lippenspalt und wenig ausgepragten
Lippenhdckern, Mundwinkel weniger plastisch

Ohren: anatomisch richtig aber deutlich zu stark anlie-
gend, in Wirklichkeit plastischer

Kopfform: in sich stimmig und geschlossen. Der Scha-
del ist zu schmal und nicht so markant (weniger plas-
tisch) modelliert

Stirn: Stirn steiler angelegt, Details weniger pragnant

Wangen: Jochbein leicht hervorgehoben, aber nicht
markant, dadurch gefalliger aber nicht so charakteris-
tisch

Kiefer: Unterkieferpartie gut und anatomisch prazise
wiedergegeben

Kinn: Kinn treffend modelliert, Oberflache lasst weni-
ger Deutung von unterliegenden Muskeln und Kno-
chen zu (wenn auch vorhanden)

Hals: sicheres Gespiir fiir Adamsapfel, Hals- und Na-
ckenmuskulatur (Kopfwender- und Trapezmuskel),
Schulteransatz in seinem Verlauf treffend herausgear-
beitet

Haare: Haare sind im Volumen angedeutet, sehr zu-
rickgenommen, (organisch-amorph), insgesamt zu
wenig Volumen, Haar wirkt (durch die Abstraktion) re-
alistisch; Augenbrauen als Schraffur angedeutet

Allgemeine Betrachtungsmerkmale

Oberflichenbearbeitung/ Prozessspuren: Weniger
Kontrast in der Oberflache durch das gedruckte Mate-
rial (PLA) und die verwendeten digitalen Werkzeuge;
Rickstande von Stltzstruktur durch den 3D Druck an
Kinn, Nase und Ohren

Wiedererkennungswert: Portrait mit sehr hohem
Wiedererkennungswert; wirkt realistischer durch die
geglattete Oberflache, dafiir neutraler im Ausdruck

Gesamteindruck: Sehr gutes, digitales Portrait, aber
ausdrucksschwacher als das Manuelle. Hals-/Schulter-
partie und Nackenverlauf lassen die Plastik leicht nach
vorne kippen. Vorgegebene Symmetriefunktion birgt
Gefahr, dass der Eindruck ins Unnatiirliche kippen
kann
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Kontrastfall Rosa Textor
Manuell modelliertes Portrait

Abbildung 3.17: Manuelles Portrait und Portraitphoto

Phanomenologische Betrachtungsmerkmale

Augen: weit gedffnet, die Augdpfel stehen zu weit her-
vor, Augenlider im Tranendrisenbereich (innerer Au-
genwinkel) undifferenziert, ansonsten wulstig model-
liert, etwas zu grof, leichte Asymmetrie der modellier-
ten Augen

Nase: tendenziell zu klein und knubbelig modelliert, das
Philtrum (und der Oberlippenbereich) etwas zu langge-
zogen, Verlauf des Nasenhéckers zu gerade, Ubergang
zur Stirn zu flach

Mund: Die Lippen sind plastisch differenziert model-
liert, die umliegende Muskulatur (Ring- und Lachmus-
kel) ist nur ansatzweise wiedergegeben

Ohren: sind unter den Haaren nur angedeutet

Kopfform weicht in der Region Schldfen/Jochbein vom
Original ab, deutliche Verjingung zum Scheitel fehlt,
Gesichtsschadel unausgepragt, insbesondere die Tie-
fenverhaltnisse im Wangen- und Kieferbereich

Stirn: Ausgepragte Wolbung fehlt, Stirn leicht fliehend

Wangen: Die Wangenpartie sackt ab, der darunterlie-
gende Wangenknochen liegt hoher, Beziige zu Nase
und Mund verlieren sich, leichte Asymmetrien

Kiefer: leicht zu breit modelliert

Kinn: ist deutlich zu breit angelegt, Zusammen- und
Wechselspiel von Muskulatur und Knochen sind nicht
erkennbar, der typische, leicht nach vorne gezogene
Verlauf fehlt

Hals: sehr kurz angeschnitten und unauffillig, Kopf-
wendermuskel und einige Haarstrahnen angedeutet

Haare: plastisch und abwechslungsreich modelliert (mit
den Handen gefiihlt und geformt) und zu einzelnen
Ubereinander lappenden Strahnen zusammengefasst,
ziehen sich z.T. bis in den Schlafen- und Nackenbereich,
Augenbrauen als einfache Volumen angelegt/appliziert

Allgemeine Betrachtungsmerkmale

Oberflichenbearbeitung/ Prozessspuren: einzelne Rit-
zungen/Zeichnungen, Kratzspuren in den Augen/Falt-
enbereich sichtbar, modellieren mit den Fingern bei
den Haaren besonders erkennbar, Haut eher unruhig
bearbeitet

Wiedererkennungswert: Wiedererkennung nur zum
Teil gegeben, die wenig tiefliegenden Augen und Unge-
nauigkeiten im Aufbau des Kiefer-/Mundbereichs, bzw.
der Kopfform insgesamt problematisch

Gesamteindruck: Ausdrucksstark und plastisch model-
liert, typisch, friedlicher Ausdruck, Eindruck durch un-
ruhige Materialbearbeitung und z.B. durch die zu fla-
chen, abfallenden Wangen (jugendliche Spannkraft
fehlt) unausgereift und eher alter als im Original
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Digital modelliertes Portrait

Phanomenologische Betrachtungsmerkmale

Augen: Augapfel zu grol} angelegt, Tiefe in den Augen-
hoéhlen und Dynamik des s-férmigen Verlaufs des Un-
terlides fehlt, Volumen der Oberliddeckfalte und des
darunter liegenden Augenringmuskels zu schwach

Nase: etwas zu spitz, ansonsten gut modelliert, Uber-
gang von Nase zu Mund/Oberlippe: konkave Auspra-
gung nicht beachtet, Philtrum zu gerade

Mund: die Oberlippe wirkt in der Vorderansicht gut,
verliert aber ihr plastisches Volumen in der Tiefe; um
die Unterlippe fehlt die Mundringmuskulatur, Lippen
wirken dadurch "geschiirzt" und unnatirlich

Ohren: plastisch modelliert, im Detail ungenau und zu
stark anliegend

Kopfform: folgt in weiten Teilen der Mudbox Vorgabe,
ist in Ansatzen richtig wiedergegeben

Stirn: Wolbung besser als im Manuellen wiedergege-
ben

Wangen: gesamte Partie zu flach ausgebildet

Kiefer: vordere Unterkieferpartie wirkt zu flachig/zu
breit

Kinn: zu grol angelegt und eher undifferenziert

Hals: Kopfwender- und Trapezmuskel zusammenge-
fasst, dadurch entsteht sehr kantiger, maskuliner Ein-
druck, Oberflache des Halses wirkt wellig, ohne Verlauf
und Spannung

Haare: insgesamt eher schematisch, unstrukturiert,
Details der Haare im Schldfenbereich/am Hals (linke
Seite) differenziert modelliert, Augenbrauen als Volu-
men angelegt

Allgemeine Betrachtungsmerkmale

Oberflichenbearbeitung/ Prozessspuren: kaum Bear-
beitungsspuren sichtbar, welliges Modellieren im Hals-
bereich deutet auf problematischen Werkzeugge-
brauch hin

Gesamteindruck: Ausdruck unentschlossen, wellige
Texturen und Volumina (insbesondere auf grofRen Fla-
chen), der Kiefer/Wangenbereich eher undefiniert,
dem Augen/Nasenbereich fehlt Tiefe

Wiedererkennungswert: Das Fehlen der richtigen
Plastizitat u.a. im Bereich der Augen und im Mundbe-
reich erschweren die Wiedererkennung, unruhige Ge-
staltung der Haare lenkt ab. Es fallt schwer, als Be-
trachter eine Nahe zum Portrait aufzubauen.

Abbildung 3.18: Digitales Portrait und Portraitphoto
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Zusammenfassung:

Annika lasst in beiden Portraitbearbeitungen einen kiinstlerischen Anspruch erkennen, das Bestreben
nach einem eigenstandigen Ausdruck, der Gber gangige Schénheitsklischees hinausgeht, steht im Vor-
dergrund. Die kraftigen, sichtbaren Bearbeitungsspuren durch die Hinde und Werkzeuge Ubertragt sie
in Ansatzen auf das digitale Modell. Das etwas Erhabene im Ausdruck des Tonmodells verliert sich im
Digitalen zugunsten von in ihrer plastischen Wirkung praziser ausformulierten Details.

Fabian: Die Anatomie wirkt (bis auf die Augen) im digitalen Modell stimmiger, insbesondere die ge-
samte Portraitform. Der Ausdruck ist im Manuellen starker, kontrastreicher und das Zusammenspiel
von Bearbeitung und Material (Faktur) stimmiger. Der 3D Druck wirkt tendenziell verschwommen (zum
Teil geht eine Detaillierung durch den Druck verloren). Fabian wirkt in beiden Portraits selbstbewusst
und maskulin, im digitalen (insbesondere durch die Mundpartie) etwas offener.

Rosa hat beide Portraits deutlich unterschiedlich modelliert und in beiden wird sichtbar, dass Rosa
noch unerfahren ist. Die unterschiedliche Art des Modellierens weist daraufhin, dass das raumliche
Vor- und Darstellungsvermogen noch nicht sicher verinnerlicht, bzw. ausgepragt ist. Das handische
Modellieren fallt ihr leichter, beim digitalen hat sie Motivationsprobleme, das Modell abzuschliel3en.
Das Verstandnis fur die Anatomie und das Zusammenspiel von Beobachten und Wiedergeben ist noch
nicht gefestigt.

Das Modellieren eines Selbstportraits in Ton ermoglicht Studierenden den unmittelbaren Zugang
zum Objekt durch das Material. Das Verstandnis flir Anatomie, Proportionen und Physiognomie muss
erlernt werden und Fahigkeiten und Fertigkeiten, dass Gesehene auch wiedergeben zu kdnnen miissen
geschult werden. Die untersuchten Falle deuten darauf hin, dass sich diese Kompetenzen aus dem
Manuellen in das Digitale Gbertragen lassen, wie es Annika und Fabian mehrfach duBern, eine umge-
kehrte Reihenfolge diesen Lernerfolg aber zu erschweren scheint. Dies deutet sich in Rosas Fall durch
ihren Umgang mit der Aufgabenstellung und in ihren Aussagen an. Die entstandenen Portraits unter-
scheiden sich in ihrer Wirkung. Bei Fabian ist der Gesamteindruck der beiden Portraits am ahnlichsten,
das handische aber deutlich ausdrucksstarker gegeniliber dem in seiner Gesamtheit praziser wirkenden
digitalen Portraits. Bei Annika ist ihre intentionale Absicht eines willens- und ausdrucksstarken Por-
traits in beiden Herangehensweisen sichtbar, im handischen ist diese Absicht sinnlicher und prasenter
wiedergegeben. Annika nutzt leichte Uberzeichnungen (im Mundbereich) und Rhythmus und Struktu-
ren durch den Werkzeuggebrauch bei den Haaren im digitalen Portrait, um diesem Ausdruck zu verlei-
hen. Rosa verliert sich im digitalen Portrait, mit dem sie beginnt, im Detail, dabei gehen die, diesem
zugrunde liegenden anatomischen Strukturen verloren. Das Tonmodell wirkt bei Rosa in seinem Ge-
samteindruck deutlich prasenter. Es lasst sich eine Tendenz erkennen, dass das manuell erstellte
Selbstportrait Vorbedingung fiir das Modellieren mit digitalen Werkzeugen ist. Der Umgang mit digi-
talen Werkzeugen erfordert ein gewisses Vorwissen in Anatomie und im Umgang mit der Software, die
untersuchten Falle deuten darauf hin, dass ein im manuellen Modellieren erworbenes Vorverstiandnis
fiir die plastischen, raumlichen Verhaltnisse und Bezlige signifikanter Vorteil fiir die Arbeit mit digitalen
Werkzeugen ist, die ein abstrakteres und praziseres Vorverstandnis erfordern.
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Kapitel 4: Forschungsverlauf

In diesem knapp gehaltenen Kapitel soll der Forschungsverlauf in aller Kiirze dargestellt werden. Es
werden zwei vom Autor entwickelte Modelle zur Strukturierung von Forschungsverlauf und Seminar-
konzeption vorgestellt. Dies ist notwendig, um im Sinne einer hermeneutischen Untersuchung die Ent-
wicklung des Vorverstandnisses des Autors in seinen wesentlichen Schritten offenzulegen.

4.1 Verschrankung von Theorie und Praxis dieser Studie

Eine Theorie dsthetischer Lehr-Lernprozesse fiir das Modellieren mit manuellen und digitalen Me-
thoden, die als Rahmentheorie fiir die angestrebten empirischen Analysen im Hochschulbereich ge-
nutzt werden koénnte, liegt noch nicht vor. Deshalb ist ein eigener Entwurf erforderlich. Dieser erste
Entwurf ist das vom Autor so benannte Strukturmodell am Ende dieses Kapitels. Dieses Strukturmodell
schlieRt den vorldufigen Theorierahmen ab, der schrittweise im Laufe der Untersuchung, maRgeblich
in den Jahren von 2015 bis 2018, spezifiziert und konkretisiert worden ist. Einige weitere Erlduterungen
befinden sich im Anhang. Die empirische Anndaherung an die Beantwortung der Forschungsfrage, die
Weiterentwicklung der Seminarkonzeption und die Theoriebildung lassen sich, wie schon zu Beginn
des Forschungsstandes formuliert, nicht so einfach trennen, sie sind eng miteinander verflochten. Die
enge Verzahnung der drei Ebenen dokumentiert die Abbildung auf folgender Seite, die auch den zeit-
lichen Forschungsverlauf sichtbar macht:
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THEORIEBILDUNG, schrittweise Analyse und
Strukturierung dsthetischer Lehr-/ Lernprozesse

Erste Baum & Struktur-

Dimensio- Strang- Modell der Kategorien-
njgrung N Modell [‘h Lehr-/ C Tafel zur qualit.
JAsthet. TV (Kap.4) ™M Lern- Inhalts Analyse
Prozesse” Prozesse

LEHRTATIGKEIT, schrittweise Weiterentwicklung der Seminarkonzeption

»Ich bin Pilot- 2. Seminar 3. Seminar
Plastik” Seminar [_r ,Digital I:_l\ ,Digital > | > | > DATEN-
Seminar »Digital — Me” ( Me” INTER-

Me* PRETATION

UND
Bis WiSe SoSe WiSe SoSe EMPFEH-
2015/16 2016 2016/17 2017 Wise SoSe Seit LUNGEN
2017/18 2018 2019

DATENERHEBUNG & AUSWERTUNG

Kernfall Kernfall Kontrast

,Fabian“ »Annika“” Fall ,Rosa“

Werk- Interview Daten-

bericht 1 &1 2018: 7. Daten- Aufbe-

Forschungs- Forschungs- Interview reduktion reitung

bericht bericht Fabian”

Forschungs-| | weitere Werk-

tagebiicher Interviews berichte

Abbildung 4.1: Chronologisches Schema der Verschréinkung von Theorie und Empirie (grafische Bearbeitung Ch. Kiipper)

Aus der Abbildung wird deutlich, wie Theorie und Empirie im gegenseitigen Wechselspiel vorange-
schritten sind. Die Erfahrungen aus den Lehrveranstaltungen haben zu einem Uberdenken der Theorie
gefiihrt und diese Neubewertung hat wiederum Einfluss auf die Entwicklung des Seminars und die
Scharfung der Fragestellung Einfluss gehabt. Diesem Verlauf dienlich waren Aufzeichnungen in den
Forschungstageblichern (siehe Anhang) und die zwischenzeitlichen Auswertungen von Werk- und For-
schungsberichten sowie Interviews. Insgesamt haben Dokumente und Aufzeichnungen aus acht vom
Autor durchgefiihrten Portraitiibungen und vier Digital Me Seminaren aus den Jahren 2011 — 2018
dazu beigetragen. Dabei wurden 67 Werkberichte zum Selbstportrait und 43 Ausarbeitungen zum Di-
gital Me Seminar von den teilnehmenden Studierenden eingereicht. Zusatzlich wurden insgesamt elf
qualitative Interviews transkribiert. Diese Datenfiille hat das Vorverstandnis des Autors fiir diese Un-
tersuchung gepragt, es handelt sich jedoch nicht um eine quantitative Studie mit dem Ziel, allgemein
glltige Gesetzmaligen hieraus abzuleiten, vielmehr ist es das Ziel, durch die Intensitat der Betrachtung
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der einzelnen Falle ein tiefes Verstandnis fiir den Untersuchungsgegenstand, namlich wie Studierende
den Prozess des Modellierens wahrnehmen, herbeizufiihren.

4.2  Strukturmodell der Lehr-Lern-Situation

Wahrend das vorherige chronologische Schema versucht, die Verzahnung von Empirie und Theorie
sichtbar zu machen, zeigt das Strukturmodell das Ineinandergreifen von Inhalten, Zielen und Methode
anhand der konkreten Seminararbeit. Das ibergeordnete Ziel der Seminararbeit ist die Forderung des
Formbewusstseins.

Implizite/explizite

ERGEBNISSE

(qualitativ), implizit
(faktisch), explizit

Transkription, Berichte,
Interviews, Prozessfotos,

LERNEN sichtbare Ergebnisse in Ton, Gips MATERIAL
Wahrnehmung, und aus dem 3D Druck
Prozess, & WERKZEUG

Erfahrung Dimension und

MaRstab

Wechselwirkung und Transfer,
(interpretativ)

Sinne/ sinnliche Erfahrung
Institution,
Kontrolle,

Geschicklichkeit,
Handwerklichkeit/ Tools
Haptik Feedback

MANUELLES & DIGITALES
MODELLIEREN

Formbewusstsein
Formverstandnis
Spezifische Asthetik

INHALTE

Raumliches Vorstellungsvermogen
Wiedergabe einer plastischen Gestalt

Asthetische Erfahrungen/ Kompetenz,
Introspektives und
exploratives Handeln, Organic
Modelling

METHODEN
-STRATEGIE-

Kiinstlerische Methoden

Digital Modelling and
Fabrication

Reflexion/Abstraktion/Erkenntnis,

M9t|vat|9n, LEHREN Digitaler Wandel
Digital Natives

Transfer,

Relevanz (didaktische Ziele und
Kompetenz- und/oder Hochschuldidaktik)
Wissenserwerb

Exploratives (forschendes) Lernen,
Kiinstlerische Methoden als Grundstein
einer wissenschaftlichen
Auseinandersetzung

Abbildung 4.2: Strukturmodell der Lehr-Lernsituation (grafische Bearbeitung Ch. Kiipper)
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Das Formbewusstsein entfaltet sich, wie bereits erldutert, in drei Hauptdimensionen: im Arbeits-
prozess, im dsthetischen Prozess und im Lehr-Lernprozess. Diese drei Dimensionen stehen in der Se-
minararbeit nicht isoliert nebeneinander. Sie durchdringen sich und werden nur zu Analysezwecken
unterschieden. In der Abbildung 4.7 werden sie als drei groRe, einander tberlappende Kreise visuali-
siert:

- Material und Werkzeug bestimmen im Wesentlichen den Arbeitsprozess.

- Der Lernprozess entfaltet sich im Wechselspiel von Produktion und Reflexion. Er wird genutzt, um
asthetische Erfahrungen zu machen und das Formbewusstsein zu entwickeln.

- Die Lehrziele bestimmen den Lernprozess durch Aufgabenstellung und vorbereitete Umgebung.

Alle drei Prozesse zusammen definieren das Ergebnis, das insbesondere durch die erhoffte Entwick-
lung des Formbewusstseins auf Basis des bewussten Vergleichs von manuellen und digitalen Vorge-
hensweisen bestimmt ist. In seinen groben Ziigen entspricht dieses Modell der Seminarkonzeption, die
in Kapitel 3.3 ausfihrlich dargestellt worden ist. Hier soll nur nochmal in der gebotenen Kiirze und
stark zusammenfassend darauf eingegangen werden:

Angebot und Nutzung: Das Strukturschema folgt dem in Kapitel 2.4 skizzierten Angebots-Nutzungs-
Modell. Die Studierenden nehmen im Seminar ein Angebot wahr, das eine vorbereitete Umgebung
darstellt und eine Zielstellung, einen Inhalt und ein Methoden- und Medienarrangement hat. durch
die Auseinandersetzung in Produktion und Reflexion erwirbt der Studierende Kompetenzen, die im
Sinne der Zielsetzung liegen.

Die wie in Kapitel 3 formulierten Lehrziele einer Selbstportraitiibung.

Lernen: Die im Steinhof angeregten Lernprozesse liefern eine Basis, um intuitiv angelegte dsthetische
Arbeitsprozesse bewusst zu machen und bewusst zu kontrollieren. Das kann sich sowohl auf das de-
klarative (z.B. auf Kenntnisse zur Anatomie) wie auch auf prozedurales Wissen (z.B. die Werkzeugnut-
zung) beziehen.

Ergebnisse: Das Seminar liefert sichtbare Resultate auf der Ebene der Oberflachenstrukturen (model-
lierte Selbstportraits in Ton/Gips sowie als Datei und als 3D Druck) und Verschriftlichungen in Form
von Werkberichten und Interviews. Es gibt Ergebnisse auf der Ebene der Tiefenstrukturen: die Entwick-
lung von Formbewusstsein, die Starkung der Motivation, die Kompetenzentwicklung im plastischen
Gestalten und im Umgang mit digitalen Medien.

Handelnde Erfahrung: Studierenden wird die Moéglichkeit geboten, eine Handlung auszufiihren und im
Zusammenspiel von Produktion und Reflexion eine Erkenntnis zu gewinnen, die sich positiv auf den
erwarteten Studienverlauf auswirkt bzw. auswirken soll.

Kriterien fiir die Beurteilung von Lehr-Lernsituationen: Nicht nur die Studierenden, auch die Lehren-
den entwickeln MaRstdbe und Kriterien, mit denen sie die beobachteten Arbeitsprozesse und Arbeits-
ergebnisse beurteilen. Dabei steht, wie in Kapitel 2.1 angemerkt, nicht die Frage im Mittelpunkt, ob
das entstandene Objekt ,,schén“ in Sinne eines engen Asthetikbegriffs ist. Entscheidend sind die Qua-
litdt der Lernprozesse und der Kompetenzerweiterungen. Drei zentrale Kriterien flr die Beurteilung
der Lehr-Lernsituationen sind:
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1. Die Arbeit einer/eines Studierenden ist gut, wenn die Aufgabenstellung im handelnden Umgang
mit Methoden und Materialien angemessen bewaltigt worden ist.

2. Die Arbeitist gut, wenn sie mit einer kritischen Reflexion der eigenen Ziele, des eigenen Vorgehens
und des Ergebnisses verknipft worden ist.

3. Die Arbeit ist gut, wenn die/der Studierende ihr bzw. sein Formbewusstsein weiter entwickeln
konnte.

Kriterium 1 kann weitgehend, aber nicht vollstdndig durch die Beobachtung der Lehr-Lernsituation
Uberprift werden. Die Kriterien 2 und 3 setzen voraus, dass die schon beschriebene Unterscheidung
von Oberflachen- und Tiefenstrukturen (Kapitel 2.2.4) bei der Auswertung der Daten beachtet wird.
Dies soll im empirischen Teil dieser Studie geschehen.

Zusammenfassend lasst sich sagen: Die didaktisch-methodische Gestaltung der Arbeit in den Semina-
ren jch bin_Plastik und Digital me erfolgt auf der Grundlage eines Strukturmodells der Lehr-Lern-Situ-
ation. Das Modell entfaltet sich in drei Hauptdimensionen: dem Arbeitsprozess, dem asthetischen Pro-
zess und dem Lehr-Lernprozess. Das Modell ist interdisziplinar angelegt. Die einzelnen Variablen des
Modells stehen nicht isoliert nebeneinander, sondern erganzen sich durch vielfaltige Wechselwir-
kungsprozesse. Aus dem Modell kdnnen Kriterienkataloge fir die Beurteilung der Lehr-Lernprozesse
abgeleitet werden.
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Kapitel 5: Forschungsplanung

Ziel dieses Kapitels ist die Klarung der methodologischen Grundlagen der qualitativen Analyse des
vorliegenden empirischen Materials (Interviews, Werkberichte, Notizen im Forschungstagebuch, Fo-
todokumentationen). Dazu ist das Kapitel in flinf Abschnitte unterteilt:

In Abschnitt 5.1 wird geklart, was Gegenstand der Forschungsplanung ist.

- Der Abschnitt 5.2 benennt verschiedene Konzepte qualitativer Forschung und trifft eine begrin-
dete Auswahl.

- Im Abschnitt 5.3 wird geklart, was Postulate und Maximen der von Philipp Mayring entwickelten
Strategie der Qualitativen Inhaltsanalyse sind.

- Abschnitt 5.4 skizziert die Strategien der Datenerhebung, Datenaufbereitung und -auswertung.
Der wichtigste Abschnitt ist dabei die Erarbeitung der Kategorientafel (Abschnitt 5.4.4) fiir die Ko-
dierung der empirischen Daten.

- Kapitel 5.5 definiert die Gutekriterien der Datenerhebung und -auswertung im Anschluss an May-
ring und Steinke und klart, welchen forschungsethischen Anspriichen die Studie genligen muss.

Grundsatzliche methodologische Voriberlegungen und Entscheidungen sind bereits in Kapitel 1.4
gemacht worden: Es handelt sich um eine qualitative, explorative und quasi-experimentelle Fallstudie.

5.1 EinfUhrungin den Forschungsgegenstand und das Forschungsdesign

Forschungsgegenstand qualitativer Forschung nach Mayring?® istimmer der Mensch. Im Fall dieser
empirischen Untersuchung ist der Forschungsgegenstand die Klarung der Forschungsfrage aus Kapitel
1.2, also wie sich die dsthetische Erfahrung, die Studierende beim manuellen und digitalen Modellieren
machen, beschreiben ldsst und wie diese Erfahrung in den AuRerungen der Studierenden sichtbar und
wirksam wird. Das wird in der nachfolgenden Fallstudie an den drei Fallbeispielen untersucht. Die
Forschungsfrage wird durch die Entwicklungsfrage erweitert, namliche welche Auswirkungen haben
digitale und manuelle Methoden auf den Gegenstand selber, das gestaltete Portrait (dies wurde aus-
fahrlich in Kapitel 3.7 beschrieben), und eine zukiinftige Ausrichtung der Plastischen Gestaltungslehre.

15 vgl. ,Fiinf Postulate der Qualitativen Inhaltsanalyse” nach Mayring 2002, 20 ff. in Kapitel 5.4
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Uwe Flick (Flick 2015) hat eine Grafik veroffentlicht, in der alle wesentlichen Komponenten qualita-
tiver Forschungsplanung erfasst werden:

[ /_—_ﬁ\\ /ﬁ
} ( Zielsetzung Fragestellunt7 ) ( Auswahl \‘
[ S

/Generahme- 7 / Darstel-

‘——-—> Forschungsdesign | 4———-
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\
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‘\ Rahmen ) \ Methoden ) ( Ressourcen/‘ :
SO S L ;____// \ P ;

Abbildung 5.1: Komponenten der Forschungsplanung (Quelle: (Flick 2015, S. 265))

Im Einzelnen:

Die Zielstellung besteht darin, Anregungen fir die Curriculumentwicklung im Bereich plastischen Ge-
staltens zu formulieren und dabei die u.E. unfruchtbare bloRe Gegeniiberstellung manueller und digi-
taler Modellierungstechniken zu Giberwinden.

Die empirische Fragestellung ist in Kapitel 1.2 formuliert worden.

Die eingesetzten Methoden der Datenerhebung und -auswertung werden in Abschnitt 5.4 geklart. Die
wichtigste Entscheidung besteht darin, qualitativ zu arbeiten und auf eine zu Beginn der Arbeit noch
in Betracht gezogene quantifizierende Datenauswertung zu verzichten.

Die Datenauswahl (Datenreduktion) wird in Kapitel 6.2 beschrieben.

Die verfligbaren Ressourcen sind bescheiden. Sie beschranken sich auf die Ausstattung des Steinhofs
und auf die Arbeitskraft des Autors.

Der Theorierahmen ist im Blick auf die inhaltliche Frage nach dsthetischen Lern-Lernprozessen in Kapi-
tel 2.4 beschrieben worden. Der Theorierahmen fiir die Empirie wird in diesem flinften Kapitel entwi-
ckelt.

Das Generalisierungsziel, also die Frage, welchen Geltungsanspruch die ausgewerteten Daten haben,
muss behutsam formuliert werden. Es geht um die Analyse von RegelmaRigkeiten, nicht von Gesetz-
maRigkeiten (siehe Abschnitt 5.3). Daraus folgt, dass es nicht um die quantifizierende Generalisierung
gehen kann, sondern um ein exemplarisches, an wenigen Kern- und Kontrastfallen durchgefiihrtes tie-
fes Verstehen.

Das Darstellungsziel, also das Bemiihen um gute Nutzbarkeit der Forschungsergebnisse, liefert der
Schluss der Arbeit.

Die Forschungsplanung hat sich, wie schon zu Beginn von Kapitel 4 erlautert, in enger Anbindung an
die Theorieentwicklung und die Weiterentwicklung des Lehrangebots entwickelt.
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5.2 Konzepte qualitativer Forschung

Die eigene Studie ist in einem Arbeitsprozess von 5 Jahren entstanden, der in den Kapiteln 3 und 4
umfassend beschrieben worden ist. Dieser Prozess war ,hermeneutisch vermittelt”, d. h., dass sich der
Autor immer wieder bemiiht hat, miindliche und schriftliche AuRerungen der Studierenden, eigene
Beobachtungen und Erfahrungen sowie im Studium der Fachliteratur gewonnene Einsichten aufeinan-
der zu beziehen. Deshalb ist die Arbeit insgesamt eine hermeneutisch orientierte Arbeit.

In der qualitativen Sozialforschung werden verschiedene hermeneutisch orientierte Ansatze ange-
boten, die jeweils einen eigenen methodologischen Schwerpunkt setzen (vgl. Aeppli und Gasser 2014,
S. 230-264):

Objektive Hermeneutik: Der von Ulrich Oevermann entwickelte Ansatz der Objektiven Hermeneu-
tik hat das Ziel, nicht nur die subjektiven Wahrnehmungen der Textproduzenten zu rekonstruieren,
sondern den zugrunde liegenden latenten Sinn von Aussagen zu ermitteln. Deshalb der Zusatz ,,0bjek-
tive Hermeneutik” (vgl. Wernet 2009). Der Ansatz kame fir die eigene Studie in Betracht, weil er gut
geeignet ist, die Sinnstrukturen und Deutungsmuster der Studierenden herauszufiltern. Allerdings
setzt die Arbeit nach Oevermann die Auswahl einiger weniger, zentraler Textpassagen voraus, die dann
— moglichst im Rahmen einer Interpretationswerkstatt — auf ihren ,objektiven” Gehalt Gberprift wer-
den. Da dies nur mit einigen wenigen Textpassagen so griindlich gemacht werden kénnte, angesichts
des Reichtums der gesammelten Daten wurde gegen diesen Ansatz entschieden.

Grounded Theory: Dieser in den USA entwickelte Ansatz (Strauss und Corbin 1996) versucht, die
Theorieentwicklung und Hypothesenbildung schrittweise aus der ersten Annaherung an das ,Feld” zu
entwickeln. Es ist nicht zuldssig, schon bestehende Theorien in die Arbeit einzubeziehen — alles muss
von Grund auf neu entwickelt werden. Der Forscher begibt sich moglichst unbefangen in das ,Feld”
und sammelt alles, was zu seiner Forschungsfrage passt. Die Datenerhebung muss dann so lange wei-
tergefihrt werden, bis eine ,theoretische Sattigung” erreicht ist. Damit ist gemeint, dass neue Daten-
erhebungen zum selben Forschungsgegenstand keine neuen Einsichten mehr produzieren.

Das eigene Vorgehen als ,work in progress” bewegt sich in gewisser Ndhe zu diesem Ansatz. Aller-
dings ware es nicht moglich, die methodologischen Prinzipien streng einzuhalten, weil von Beginn an
vorliegende Theorien in die eigene Theoriebildung einbezogen worden sind. Auch der Grundsatz, die
Datenerhebung bis zur ,theoretischen Sattigung” fortzufiihren, ldsst sich im Rahmen meiner Arbeit
nicht realisieren. Dann hatten mehrere weitere Runden der Datenerhebung mit ausgeschéarften For-
schungsfragen angesetzt werden miissen. Da meine Studie explorativen Charakter hat, muss dieses
Ziel anderen Studien lberlassen werden.

Rekonstruktive Sozialforschung: Dieser von Ralf Bohnsack (Bohnsack 2000); (Bohnsack 2017) ent-
wickelte Ansatz hat zum Ziel, die (als , konjunktiv” bezeichneten) handlungsleitenden Erfahrungen der
Akteurinnen/Akteure im Feld zu rekonstruieren. Das erfolgt nach einer streng vorgeschriebenen Me-
thodologie in mehreren Arbeitsschritten der Textinterpretation (Bohnsack 2000, S. 143-160): Im ers-
ten Schritt geht es um die formulierende Interpretation, im zweiten um die reflektierende Interpreta-
tion. Danach kann eine Typenbildung folgen. Erforderlich sind fallinterne, aber auch falliibergreifende
Vergleiche und immer wieder neue Kontextualisierungen. Das Konzept begrenzt den Interpretations-
prozess strikt auf den vorliegenden Textkorpus und lasst keine dariiber hinausgehenden

93



KAPITEL 5: FORSCHUNGSPLANUNG

Interpretationen zu. Das ist angesichts der Entscheidung, eine Begrenzung auf wenige Kern- und Kon-
trastfalle vorzunehmen, in meiner Studie nicht zu leisten.

Qualitative Inhaltsanalyse: Dieser von Philipp Mayring (Mayring et al. 2005) entwickelte Ansatz
liefert eine klar ausdifferenzierte Auswertungsstrategie. Ziel ist nicht, die hinter den Aussagen liegen-
den ,objektiven” Sinngehalte zu ermitteln, sondern die verdichtende Beschreibung, Strukturierung
und Zusammenfassung der ausgewerteten Texte. Deshalb eignet sich dieser Ansatz gut fiir das eigene
Vorhaben, in dem ein umfangreicher und unterschiedlich strukturierter Datenkorpus (mit Interviews,
Werkberichten, Ausziigen aus Forschungstagebiichern, Kunstwerken und Fotografien der Atelierar-
beit) ausgewertet werden soll.

Alle vier genannten Ansatze kommen grundsatzlich fir die eigene Studie in Betracht. Aber die ers-
ten drei verlangen Vorentscheidungen der Datenerhebung, die in dieser Studie so nicht realisiert wer-
den konnten. Der Ansatz der Qualitativen Sozialforschung nach Mayring ist demgegeniber gut geeig-
net, um das erhobene umfangreiche und vielfaltige Material zu untersuchen.

5.3 Qualitative Inhaltsanalyse nach Mayring

Die Qualitative Inhaltsanalyse ist in vielen verschiedenen Fachdisziplinen gebrauchlich. Sie wird
auch in vielen erziehungswissenschaftlichen Studien genutzt. Das Ziel der Qualitativen Inhaltsanalyse
ist die systematische und intersubjektiv nachvollziehbare Analyse von Texten. Im Gegensatz zur quan-
titativen Inhaltsanalyse geht es nicht um die Gewinnung generalisierter (zahlenmaRig darstellbarer)
Daten, sondern um ein vertieftes Textverstehen. Dies schliel3t gewisse Quantifizierungen nicht aus. So
kann z.B. ausgezahlt werden, wie haufig bestimmte Kategorien in einem sprachlichen Dokument ver-
wandt worden sind. Deshalb spricht Philipp Mayring inzwischen auch von der ,,qualitativ orientierten
Inhaltsanalyse”.

Die Analysetechnik, die Mayring (Mayring 2002) vorschlagt, bietet die Moglichkeit, das vorliegende
Datenmaterial in seiner Ganze zu erfassen, zu interpretieren und eine abschlieRende Zusammenfas-
sung zu formulieren. Mayrings Methode ermoglicht die Kombination verschiedener Dokumenttypen.
Der Fokus liegt auf dem maglichst differenzierten und , tiefen” Verstehen des Einzelfalls.

Es folgen die methodologischen Grundsatze im Anschluss an Mayrings Bicher ,Einflihrung in die
qualitative Sozialforschung” (Mayring 2002) und ,,Qualitative Inhaltsanalyse” (Mayring 2010).

Interpretatives Paradigma: Mayring fordert als Theorierahmen ein an der Hermeneutik orientier-
tes interpretatives Paradigma, also eine Analysetechnik, die es erlaubt, komplexe soziale Zusammen-
hange zu beschreiben, zu interpretieren und zu bewerten: ,Der Grundgedanke ist, dass Menschen
nicht starr nach etablierten kulturellen Rollen, Normen, Symbolen, Bedeutungen handeln (normatives
Paradigma), sondern jede soziale Interaktion selbst als interpretativer Prozess aufzufassen ist: Der
Mensch muss jede soziale Situation fiir sich deuten, muss sich klar werden, welche Rollen von ihm
erwartet werden, ihm zugeschrieben werden und welche Perspektiven er selbst hat. Wenn soziales
Handeln selbst schon Interpretation ist, dann muss der Wissenschaftler erst recht Interpret sein [...].
(Mayring 2002, S. 10)

Dieses interpretative Handeln ist auch in der Arbeit in den Atelierrdumen des Steinhofs zu erkennen
— sowohl bei den Studierenden als auch beim Dozenten. Die Arbeit in den Atelierraumen, die
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Aufgabenstellung und die Lehr-Lernsituation schaffen eine positive und vertrauensvolle Atmosphare.
Dass der Werkstattcharakter dabei eine besondere Rolle spielt, ist in Kapitel 3 beschrieben worden.
Die Lehr-Lernsituation ist offen, das Verhaltnis zum Dozenten ist direkt. Die Kommunikation ist zwang-
los. Daraus folgt, dass nicht nur die Forschungsarbeit, sondern auch die Dozenten-Studierenden-Inter-
aktion dem interpretativen Paradigma folgt.

GesetzmaBigkeiten oder RegelmaRBigkeiten? Eine weitere methodologische Konsequenz des inter-
pretativen Paradigmas besteht darin, dass es aufgrund des noch unbefriedigenden Forschungsstandes
nicht moglich ist, eine ibergeordnete GesetzmaRigkeit zum Ausgangspunkt der Hypothesenbildung zu
machen, aus der sich dann weitere Hypothesen ableiten und tGberpriifen lieRen. Vielmehr geht es da-
rum, durch die genaue Betrachtung der Einzelfdlle RegelmaRigkeiten zu erkennen, die sich mit aller
Vorsicht und unter Beachtung des Geltungsanspruchs der erhobenen Daten auf andere Zusammen-
hange Gbertragen lassen.

Flinf Postulate der Qualitativen Inhaltsanalyse: Mayring (Mayring 2002, 20 ff.) formuliert fiinf Pos-
tulate als theoretische Grundsatze qualitativer Forschung, die auch fir die eigene Studie Giiltigkeit
haben:

1. ,Subjektbezogenheit: Gegenstand humanwissenschaftlicher Forschung sind immer Men-
schen, Subjekte. Die von der Forschungsfrage betroffenen Subjekte missen Ausgangs-
punkt und Ziel der Untersuchung sein.”

2.  Deskription: ,,Am Anfang einer Analyse muss eine genaue und umfassende Beschreibung
(Deskription) des Gegenstandsbereiches stehen.”

3. Interpretationsbediirftigkeit: ,Der Untersuchungsgegenstand der Humanwissenschaften
liegt nie vollig offen, er muss auch immer durch Interpretation erschlossen werden.”

4. Natirliches Umfeld: ,Humanwissenschaftliche Gegenstdnde missen immer moglichst in
ihrem naturlichen, alltdglichen Umfeld untersucht werden.”

5. Begrenzte Generalisierbarkeit: ,Die Verallgemeinerung der Ergebnisse humanwissen-
schaftlicher Forschung stellt sich nicht automatisch Gber bestimmte Verfahren her; sie
muss im Einzelfall schrittweise begriindet werden.”

Sieben Maximen: Diese funf Postulate entfaltet Mayring (Mayring 2002, 24 f.) durch die Formulie-
rung weiterer methodologischer Grundsatze, die hier als ,,Maximen“ bezeichnet und kurz kommentiert
werden. Alle Maximen gelten auch fir die eigene Studie:

(1) Einzelfallbezogenheit: Qualitative Forschung setzt ein bei einzelnen ,Fallen”, die genau beschrie-
ben und analysiert werden. Deshalb wurde die Entscheidung getroffen, zwei Kernfalle und einen Kon-
trastfall aus dem insgesamt deutlich breiter erhobenen Material in den Mittelpunkt zu stellen.

(2) Offenheit: Unter Offenheit versteht Mayring das reflektierte und flexible Sammeln von Daten,
das nicht durch eine strenge Hypothese und starre Methodik beschrankt wird. Dies erlaubt, wahrend
der Forschungsarbeit auf interessante, neue Aspekte reagieren zu kénnen, die in einem fest vorgege-
benen Methodenraster keine Beriicksichtigung hatten finden kénnen. In Bezug auf das eigene Vorha-
ben sind das z.B. das schon in Kapitel 3.2.2 genannte spontane digitale Feedback.
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(3) Methodenkontrolle: Trotz der geforderten Offenheit der Datenerhebung ist ihre methodische
Kontrolle wichtig. Mayring (Mayring 2002, S. 29) schreibt: ,,Denn das Ergebnis kann nur nachvollzogen
werden lGber den Weg, der zu ihm gefiihrt hat. Die Forderung nach der Methodenkontrolle bedeutet
dabei zweierlei: Das Verfahren muss expliziert werden und es muss sich an begriindeten Regeln orien-
tieren.” Das gilt auch fir die eigene Studie, die von Beginn an darauf ausgerichtet gewesen ist, Trans-
parenz des Vorgehens herzustellen.

(4) Ausgang vom Vorverstdndnis: Die Analyse und Interpretation der erhobenen Daten zum manu-
ellen und digitalen Modellieren erfolgt auf der Basis des Vorverstandnisses des Autors. Aber das Vor-
verstandnis ist nicht statisch. Es hat sich im Verlauf der Untersuchung weiterentwickelt, prazisiert und
hier und dort verschoben.

Der Wandel des Vorverstandnisses ist eingebettet in die Kommunikationssituationen im Steinhof.
Das wahrend der Untersuchung angesammelte Erfahrungswissen in Kombination mit den parallel ver-
laufenden wissenschaftlichen Recherchen hat ja zu neuen Einsichten und Erkenntnissen gefiihrt, die
wiederum Einfluss auf das Lehr-Lernformat gehabt haben. Das pauschale Vorverstandnis zu Beginn der
Arbeit wich immer mehr einer differenzierten Betrachtung individueller Lernprozesse der Studieren-
den, die sich auf Teilaspekte wie die Wirkung des Materials, die Verwendung von Werkzeugen, oder
die Frage nach intuitiven und logischen Prozessen wahrend des Modellierens konzentrierte.

(5) Introspektion: Unter Introspektion versteht Mayring ,,die Analyse des eigenen Denkens, Flihlens
und Handelns” (Mayring 2002, S. 31) durch den Untersuchenden. Er erldutert: , Aus qualitativ-inter-
pretativer Sicht ist das natiirlich zu begriiRen, denn die Explikation des Vorverstandnisses, die inter-
pretative ErschlieBung des Gegenstandes ist ohne Introspektion gar nicht moglich.” Das gilt auch fur
diese Studie: Gerade bei der Analyse asthetischer Prozesse und Ergebnisse ist es kaum moglich, eine
eindeutige Trennung zwischen objektiven Beschreibungen und auf Erfahrung basierenden Einschat-
zungen des Forschers vorzunehmen. Deshalb ist ein griindliches Nachdenken lber das eigene Reflek-
tieren unverzichtbar. Dieses Nachdenken tber das Nachdenken zeichnet den ,,Reflektierenden Prakti-
ker” im Sinne Donald Schons aus (siehe Kapitel 2.3.1).

(6) Problemorientierung: ,Der Ansatzpunkt humanwissenschaftlicher Untersuchungen sollen pri-
mar konkrete, praktische Problemstellungen im Gegenstandsbereich sein, auf die dann auch andere
Untersuchungsergebnisse bezogen werden kénnen.” (Mayring 2002, S. 35)

Die vorliegende Untersuchung beschaftigt sich damit, welche Méglichkeiten und Konsequenzen der
Einzug digitaler plastischer Gestaltungsmethoden fiir eine zukiinftige Gestaltungslehre haben kann. Es
handelt sich also um eine kontextspezifische, konkrete Fragestellung, der sich mit Hilfe der qualitativen
Sozialforschung angenahert werden soll.

(7) Argumentative Verallgemeinerung: ,Bei der Verallgemeinerung der Ergebnisse humanwissen-
schaftlicher Forschung muss explizit, argumentativ abgesichert begriindet werden, welche Ergebnisse
auf welche Situationen, Bereiche, Zeiten hin generalisiert werden kénnen.” (Mayring 2002, S. 36)

Die Ergebnisse dieser Untersuchung beziehen sich auf die Situation, wie sie in der Lehre fir die
Plastische Gestaltung an der Fakultat flr Architektur der RWTH Aachen vorliegen und verandert wur-
den. Eine Generalisierung dieser Ergebnisse ist ohne weitere Studien nicht moglich.

Quasi-experimentelles Fallstudiendesign: Nach der Beschreibung des Theorierahmens fiir qualita-
tive Analysen kann nun der Typus des eigenen Forschungsvorhabens bestimmt werden. Es handelt
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sich, wie schon in Kapitel 1.4 skizziert, um eine quasi-experimentelle Fallstudie: Es ist eine Fallstudie,
weil kein Vergleich mit Seminarangeboten anderer Hochschulen vorgenommen wird. Die Studie ist
quasi-experimentell, weil in den Seminaren bestimmte Lehr-Lernarrangements gezielt herbeigefiihrt
wurden, um die Vergleichbarkeit zwischen manuellen und digitalen Lehr-Lernprozessen zu erhéhen.

Und er erlautert: , Nicht der Test vorgefertigter Hypothesen, sondern das Aufdecken von Strukturen
im Gegenstand steht im Vordergrund. Dazu wird [...] in den Untersuchungsgegenstand eingegriffen.
Man verdndert also den Gegenstand, Uberpriift, was dann passiert, und hofft darauf, dass man
dadurch Einblicke in seine Struktur erhalt.” (Mayring 2002, S. 59) Dem entspricht das Vorgehen in die-
ser Studie: Mit dem Vorwissen aus den Seminaren Ich bin Plastik (bis zum Wintersemester 20915/16)
wird im Sommersemester 2016 im Seminar Digital_me der quasi-experimentelle Eingriff in das Lehr-
format praktiziert. Der Eingriff besteht aus dem Hinzufiigen der digitalen Methode zur Gestaltung ei-
nes Selbstportraits in das Seminarkonzept. Der Eingriff ist in mehreren Schritten erfolgt. Im ersten Se-
mester Digital_ me (SoSe 2016) waren nur jene Studierende zugelassen, die bereits ein Tonportrait
erstellt hatten. Es galt zu Gberprifen, ob eine derartige Aufgabenstellung mit den zur Verfligung ste-
henden Ressourcen und der geringen Erfahrung des Dozenten mit dieser neuen Methode liberhaupt
zu bewerkstelligen ist. Im Folgesemester modellierten Studierende ohne Vorkenntnisse sowohl in Ton
als auch digital. Einige wenige erfahrene Studierende (die bereits in Ton, bzw. auch schon digital ein
Selbstportrait erstellt hatten) wahlten eine individuelle Vertieferrichtung, um das Thema aus unter-
schiedlichen Perspektiven zu beleuchten. Im letzten Semester des Experiments (SoSe 2017) modellier-
ten die Studierenden (mit und ohne Vorkenntnis) Gberwiegend mit der digitalen Methode. Das heif3t,
dass in diese Studie Studierende mit ganz unterschiedlichen Lernvoraussetzungen erfasst wurden, was
—wie dies in der ersten oben gelisteten Maxime von Mayring gefordert wird — nahelegt, vom Einzelfall
auszugehen.

5.4 Datenerhebung, Aufbereitung und Auswertung

Dieses Kapitel befasst sich damit, wie die zum Teil sehr unterschiedlichen Dokumente fiir die fur
dieses Vorhaben entscheidende Analyse der empirischen Daten gesammelt (erhoben), aufgearbeitet,
selektiert und weiterverhandelt wurden. Das Erstellen der Kategorientafel (beschrieben in 5.4.4) und
dessen Nutzung ist zentrales Instrument dieser Untersuchung, um die empirischen Daten auszuwer-
ten.

5.4.1 Erhebungsmethode der empirischen Daten

Es ist schon mehrfach angemerkt worden, dass in dieser Studie viele verschiedene empirische Da-
ten zugrunde liegen: Werkberichte, Interviews, Fotos, ein Forschungstagebuch usw. Aus diesen Doku-
menten wurde in den Kapiteln 2 bis 4 immer wieder zitiert. In die Auswertung im Kapitel 6 sind aber
nur zwei Dokumenttypen eingegangen: die Werkberichte und die Interviews.

Werkberichte: Uber Ort, Zeit und Rahmenbedingungen der Erstellung dieser Berichte wird im Ka-
pitel 6 informiert. Die Datenerhebung ist in diesem Falle einfach. Aus allen vorliegenden Berichten wird
eine bestimmte Anzahl ausgewahlt und danach genauso wie Interviewtransskripte behandelt, d.h. auf
Basis der Kategorientafel analysiert. Da es um zwei unterschiedliche Textsorten geht, ware es nicht
zulassig, sie bei quantitativen Auswertungen nach denselben Regeln zu behandeln wie die Interviews.
Das ist aber nicht vorgesehen.
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Problemzentriertes Interview: Es gibt viele verschiedene Varianten wissenschaftlicher Interviews
(vgl. Hopf 2000). Sie unterscheiden sich im Blick auf die Offenheit der Gesprachsfiihrung. Die offenste
Form ist das narrative Interview, die geschlossenste das Leitfaden-Interview. Viele Mischformen exis-
tieren. In dieser Studie wird das halboffene, problemzentrierte bzw. fokussierte Interview ausgewahilt.
Halboffen soll heilRen, dass sich der Interviewer an einem Interviewleitfaden orientiert hat, den er aber
niemals starr ausgelegt hat. Alle narrativen Anteile im Interview wurden zugelassen.

Mayring erldutert die Kernidee dieses Interviewtyps: ,,Das Problemzentrierte Interview wahlt den
sprachlichen Zugang, um seine Fragestellung auf dem Hintergrund subjektiver Bedeutung, vom Subjekt
selbst formuliert, zu eruieren. Dazu soll eine Vertrauenssituation zwischen Interviewer und Interview-
ten entstehen. Die Forschung setzt an konkreten gesellschaftlichen Problemen an, deren objektive
Seite vorher analysiert wird. Die Interviewten werden zwar durch den Interviewleitfaden auf be-
stimmte Fragestellungen hingelenkt, sollen aber offen, ohne Antwortvorgabe, darauf reagieren.” (Ma-
yring 2002, S. 69)

Der Fragenkatalog fiir das Interview zum Abschluss des Semesters im Seminar Digital_me lautete:

Du hast erfolgreich ein Selbstportrait mit der Software MudBox erstellt und ich méchte mit die-
sem Interview versuchen herauszufinden, welche impliziten (nicht ausgesprochenen) Prozesse
wdhrend dieser Arbeit von dir riickblickend formuliert werden kénnen.

1. (Vorwissen) Hast du zuvor Erfahrungen mit dem Modellieren in Ton oder einem dhnlichen
Material gemacht, wann, was (figiirlich-darstellend)?

2. (Vorwissen) Hast du bereits Erfahrungen mit dem digitalen Modellieren (Organic Modlling
Software) gehabt?

3. (Prozess) Wie war der Start in das Modellieren in MudBox?
4. (Prozess/Wahrnehmung) Wann hast du dich erkannt (Turning Point/Aha Moment)?
5. (kiinstlerischer und handwerklicher Prozess) Wie war die Arbeit im Detail?

6. (intrinsische Motivation) Wann warst du besonders motiviert/demotiviert beim Modellie-
ren?

7. (Lehr-Lern Situation, Lernerfolg) Wie bist du mit dem MudBox meckern umgegangen, was
waren deine Erwartungen, konnten sie erfiillt werden, bzw. was hat dir geholfen/nicht geholfen?

8. (Lehr-Lernsituation) Wann hast du an deinem Portrait gearbeitet, regelmdfig, tagstiber,
nachts, am Wochenende, vor der Ubung, nach der Ubung?

9. (Lehr-Lernsituation) Wie viele Stunden hast du in etwa mit Modellieren verbracht, und wie
viel Zeit damit, mit der Software klarzukommen?

10. (Reflexion der technisch-handwerklichen Méglichkeiten) Was hast du im Umgang mit der
Software vermisst, was war praktisch?

11. (Reflexion der technisch-handwerklichen Mdglichkeiten) Welche Funktionen, Anwendungen
wiirdest du hinzufiigen/verbessern?

12. (dsthetische Wahrnehmung) Was ist fiir dich persénlich wichtiger, das virtuelle Objekt oder
der 3D Druck, warum?
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13. (Sensuelle Erfahrung, Vergleich manueller und digitaler Methode) Was glaubst du, wdre
beim Modellieren mit Ton anders gewesen?

14. (Transfer/Kontext) Hat sich deine Wahrnehmung gedndert, gegeniiber dir selbst (im Spie-
gel), bei Freunden und Fremden (achtest du auf andere Dinge), bei darstellenden Kunstwerken
(Portraits/Figuren im 6ffentlichen Raum)?

15. (Reflexion/Fazit) Was denkst du liber dein Ton-/Gipsportrait wenn du es jetzt riickwirkend
betrachtest?

16. (Transfer, persénliche Lebenssituation) Was nimmst du aus diesem Seminar mit fiir dein
Studium?

In die Liste der Fragen sind bereits die in Kapitel 2 definierten drei Hauptdimensionen der Entwick-
lung von Formbewusstsein eingegangen: der Arbeitsprozess (Fragen 1 - 3, Fragen 9 - 11), der astheti-
sche Prozess (Fragen 4 und 5, 12 und 13) und der Lehr-Lernprozess (Fragen 6 - 8, 14 - 16).

Zwei Alternativen zum problemzentrierten Interview waren denkbar und sind auch durchdacht
worden: das narrative Interview und die Gruppendiskussion. Im narrativen Interview kommt es darauf
an, einen moglichst groRen Spielraum fiir das Erzdhlen der eigenen (Lern-)Geschichte zu belassen. Das
flihrt dann regelmaRig zu mehrstiindigen Interviews, ohne dass garantiert ware, dass der vom Inter-
viewer gewinschte Fokus tatsachlich eingehalten wird. Die Gruppendiskussion hat zum Ziel, die Dis-
kussionsteilnehmer dazu zu verleiten, in einer moglichst kontraren Diskussion Positionen zu beziehen,
die im Interview eher verschwiegen worden waren. Gruppendiskussionen leben von der ,Selbstlaufig-
keit”, der Forscher soll also so gut wie gar nicht in den Diskussionsverlauf eingreifen. Das ist schwierig.
Deshalb ist diese Datenerhebungsmethode zwar, wie im Forschungstagebuch festgehalten, erprobt,
dann aber verworfen worden.

5.4.2 Regeln der Datenaufbereitung

Zwischen der Datenaufbereitung und der Datenauswertung wird in der Qualitativen Inhaltsanalyse
deutlich unterschieden. Die Datenaufbereitung dient allein dem Zweck, die z.B. auf Tontragern gesam-
melten Daten zu verschriftlichen und sie — rein formal — so weit harmonisieren, dass sie in die Inhalts-
analyse einflieBen konnen. Dabei werden die Werkberichte anders behandelt als die Interviews.

Die Werk- und Forschungsberichte sind unverandert in die Qualitative Inhaltsanalyse aufgenom-
men worden. Nur ganz geringfligige offensichtliche Tippfehler sind korrigiert worden.

Die Interviews wurden vom Autor handisch transkribiert. Die Transkription folgt weitgehend, aber
nicht vollstandig den bei Antje Langer (Langer 2010) beschriebenen Regeln. Dabei wurde bereits eine
Paraphrasierung vorgenommen — allerdings nur insofern, als umgangssprachliche AuRerungen an das
Hochdeutsch angeglichen und paralinguistische Elemente (z.B. mmh, ehm, natdrlich, irgendwie, sag
ich jetzt mal, ne, ja, so) weggelassen wurden. Auf eine Transkription von Sprechpausen, Lachen, Zégern
usw. wurde ebenfalls verzichtet, weil dies flir das Analyseziel nicht zielflihrend gewesen ware. Zu je-
dem Interview wurde ein kurzes Memo verfasst, das lGiber die Rahmenbedingungen des Interviews in-
formiert (siehe die Dokumente im Anhang). Auf eine noch weitergehende Paraphrasierung der Inter-
views, wie sie Mayring (Mayring 2010, 59 f.) fur die zusammenfassende Analysetechnik (s.0.) vor-
schlagt, wurde verzichtet, weil dies aufgrund der vorgenommenen starken Selektion des Datenkorpus
(siehe Kapitel 6.1) nicht mehr erforderlich war.
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5.4.3 Auswertungsstrategie
Mayring unterscheidet in seiner Qualitativen Inhaltsanalyse drei unterschiedliche Techniken der
Datenauswertung:

(1) die Technik der Zusammenfassung, bei der das Datenmaterial reduziert wird, aber in einer Art und
Weise, dass die wesentlichen Aussagen erhalten bleiben, so dass ,durch Abstraktion ein tber-
schaubarer Corpus” geschaffen wird (Mayring 2010, S. 58);

(2) die Technik der Explikation, bei der zusatzliches Material an die zu analysierenden Textpassagen
herangetragen wird; sie eignet sich insbesondere dann, wenn nur wenige Textpassagen vorliegen;
deshalb ist sie fir die eigene Studie weniger geeignet;

(3) die Technik der Strukturierung. Mayring schreibt dazu: ,Ziel der Analyse ist es, bestimmte Aspekte
aus dem Material herauszufiltern, unter vorher festgelegten Ordnungskriterien einen Querschnitt
durch das Material zu legen oder das Material aufgrund bestimmter Kriterien einzuschatzen.”
(Mayring 2010, S. 58).

Es ist offensichtlich, dass die erste und die dritte Variante gut zur Zielstellung der eigenen Studie
passen. Die erste Technik bietet die Moglichkeit, das vorliegende umfangreiche Datenmaterial zu er-
fassen, geordnet zu reduzieren und zu interpretieren. Die dritte Technik hilft, die Einzelauswertungen
zu strukturieren und eine abschlieRende Zusammenfassung zu formulieren. Mayring lasst ausdricklich
zu, die Techniken zu kombinieren. Deshalb enthalt die eigene Auswertungsstrategie Elemente sowohl
aus der ersten als auch aus der dritten Technik.

Sequenzierung der Texte: Alle ausgewahlten Texte missen sequenziert werden. Damit ist gemeint,
dass jeder Einzeltext nochmals in einzelne Sequenzen untergliedert wird, die dann die Grundeinheiten
fiir die Inhaltsanalyse bilden. Dazu gibt es Klugheitsregeln: Eine Sequenz umfasst eine inhaltlich defi-
nierte Sinneinheit, also eine Sachaussage, eine Beschreibung, eine logische Schlussfolgerung, einen
emotionalen Ausbruch usw. Die Ldngen einzelner Sequenzen variieren zwischen einer bis zu einem
Dutzend Zeilen. Die konkrete Sequenzierung ist vom Autor handisch vorgenommen worden. Sie wird
im Anhang in den Dokumenten ersichtlich.

Identifikation zentraler Textstellen — purple passages: Auf der Grundlage wiederholter Lektiire der
ausgewahlten Texte werden nun anhand der schon festliegenden Kategorien zentrale Textstellen
(,purple passages”) ermittelt, die in die Detailanalyse in Kapitel 6 eingehen kénnen. Dabei wird ver-
sucht, Redundanzen zu vermeiden, auch wenn einzelne Probanden (z.B. Fabian) im Interview ,druck-
reife’ Aussagen des Werkberichts wiederholen.

Kategorienbildung: Es gibt zwei unterschiedliche Verfahren. Bei der deduktiven Kategoriengewin-
nung werden die Kategorien aus dem Theorierahmen hergeleitet und schon vor Beginn der Analysear-
beit weitgehend festgelegt. Bei der induktiven Kategorienbildung werden die Kategorien erst nach der
Materialerhebung in enger Anbindung an die ausgewdhlten Texte (,,in vivo-Kategorienbildung®) fest-
gelegt. Beide Verfahren lassen sich kombinieren. Und das ist in dieser Studie auch so gemacht worden.

Kodierung: Bei der Kodierung wird der Text Satz fiir Satz durchgegangen, um Aussagen zu einzelnen
Kategorien mit der Nummer der Kategorientafel zu versehen. Zentrale Aussagen kénnen auch mehr-
fach kodiert werden, wenn sie sich auf mehrere Kategorien und manchmal auch auf zwei oder drei
Dimensionen beziehen. Das ist moglich und sinnvoll, solange keine quantifizierende Auswertung an-
gestrebt wird.

Strukturierung: Fir die Strukturierung der Auswertungsergebnisse missen ebenfalls Kriterien fest-
gelegt werden. Zwei alternative Vorgehensweisen sind denkbar: Man kann nach der Kodierung aller
Sequenzen sofort zu Querschnittsanalysen  Ubergehen und z.B. fragen, welche
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Wahrnehmungsprozesse bei der Formgebung der Selbstportraits in den Dokumenten dominieren und

welche wenig oder gar nicht auftauchen. Man kann auch zunachst beim Einzelfall bleiben und eine

individuelle Profilanalyse vornehmen. So kann das Ziel eines , tiefen Verstehens” besser realisiert wer-
den. Deshalb wird in Kapitel 6 mit individuellen Profilanalysen gearbeitet, die in Abschnitt 6.6 zusam-
mengefasst werden. In Kapitel 7 werden dann die Ergebnisse der Empirie mit der Theorie zusammen-

gebracht.

RS: ja... Jedes Tool hat seine eigene Funktion, aber es fehlt, irgendwie, also so eine Hand, ... die
vereint alle Funktionen. Klar es gibt dieses Tool, dass man Masse dazu nimmt (00:07:00) und
dann kann man auch Masse dadurch wieder wegnehmen. Aber wenn man einmal Masse dazu
genommen hat und dann versucht, Masse wieder wegzunehmen, dann ist es nicht wie vorher.
Also wenn man riickgdngig macht, dann sieht es anders aus. Also wenn man beim Ohr Masse

dazu nimmt und dann wieder wegnimmt, dann fehlt was... Es gab auch diese Funktion, dass man 1
irgendwas wieder wegziehen kann. Aber eine Funktion, mit der man kneten kann... (gestikuliert) :)

1.2.2,2.15,2.23

JM: das ist spannend, deine Gesten, wenn du den digitalen Prozess wieder auf deine Hande
tbertragst. Und das ist ja dann auch das, was du vermisst, dieses Bedurfnis, dieses Gefiihl, das
Objekt anzufassen.

RS: ja, beim Digitalen steht man dann vor so einer Grenze, da passiert alles hinter einer Scheibe,
man will darauf zu greifen, aber man kann es nicht. 00:08:05 2.2.3/3.1.7

pra

JjM: Welche Funktionen, Anwendungen wiirdest du bei Mudbox hinzufiigen/verbessern?

Letztendlich, dass man das Objekt anfassen kann?

RS: Ja, es gibt ja ganz viele Tools, die alle ihre eigene Funktion haben, aber irgendwie (Pause)
fehlt sowas, dass man, (liberlegt) ... so eine Knetfunktion. 1.2.2, 2.2.3

JM: ... also eine haptische Resonanz?

RS: Ja.

JM: Was ist fiir dich personlich wichtiger, das virtuelle Objekt oder der 3D Druck, dabei glaube

ich, du hast dein ausgedrucktes Portrait noch gar nicht gesehen, damit erlibrigt sich diese Frage.

RS: Ja. (lacht)
JjM: Was war beim anschlieBenden Modellieren mit Ton anders?

RS: Es ist ganz anders. Ich glaube es ist sinnvoller, erst mit Ton anzufangen und dann mit
Mudbox, weil man da ganz anders arbeitet. ‘Man kriegt da gar nicht das Gespﬁr':rﬁ]r die
Dimensionen von verschiedenen Dingen, von Wangen, oder von Wangenknochen, allgemein
von diesen Merkmalen, die man im Gesicht hat, die man beim Ton Kopf viel mehr eins zu eins
tbertragen kann. Digital hat das keinen MaRstab! 2.1.1/3,2.2.1,3.2.1

JM: Kannst du ein Beispiel im Detail geben?

RS: Ja, hier die Region vom Kieferbogen und am Hals, das fand ich ganz schwer, auch mit dem
Muskelstrang hier (zeigt den Kopfwender-Muskel am Hals), die ganze Region fand ich schwer.
Vor allem die Wangen. (gestikuliert an entsprechenden Stellen). 2.1.1

JM: Jetzt zeigst du die Partien im Gesicht, die du gerade beschrieben hast. ... Hat sich deine

Wahrnehmung gedndert, gegentiber dir selbst (im Spiegel), bei Freunden und Fremden (achtest

du auf andere Dinge), bei darstellenden Kunstwerken (Portraits/Figuren im 6ffentlichen Raum)?
3

Kommentiert [JM12]: Eine zentrale Aussage in
diesem Interview: R. ist in ihrem Umgang mit Aufgabe
und Material fest im Haptischen verankert und versucht,
dieses Wissen/diese Erfahrung unmittelbar in das
digitale Modellieren zu tbertragen.

Kommentiert [JM13]: R. macht mit dieser Aussage
ihre Distanz zu den digitalisierten Methoden deutlich.
Fur sie ist das alles sehr weit weg und ihr fehit der
Zugriff/ die Kontrolle auf das, was ,hinter der Scheibe*
passiert.

Kommentiert [JM14]: R. spricht mit ihren Worten das
Problem der haptischen Resonanz an; ein Thema, das
in der aktuellen Forschung vielfach diskutiert und
untersucht wird.

Kommentiert [JM15]: R. auRert sich nochmal dazu,
wie viel leichter ihr der Zugang zum manuellen Portrait
gefallen ist, da sie hier unmittelbar und mit den Handen
auf vorhandenes reagieren kann

Kommentiert [JM16]: R. erwahnt immer wieder
diejenigen Regionen, die sich nicht aus Frontal- und
Seitenansicht (Fotos) ableiten lassen. Gerade in diesen
Bereichen bedarf es eines hohen raumlichen
Vorstellungsvermégens, um diese wirklichkeitsgetreu
wiederzugeben. Das kann im handischen Tun einfacher
sein, da es immer eine direkte, zumeist leicht gewolbte
(konvexe), Verbindung zwischen Vorder- und
Seitenansicht geben muss.

Abbildung 5.2: Beispiel fiir die Sequenzierung und Kommentierung eines Interviews am Beispiel Rosa
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Arbeitsschritte nach Mayring: Dazu macht Mayring (Mayring 2000, S. 472) den folgenden Vor-
schlag, der allerdings begrenzt ist auf die induktive Kategorienbildung:

Gegenstand, Fragestellung

allgemeine Kategoriendefinition, Festlegung des Selektionskriteri-
ums und Abstraktionsniveaus fur Kategorienbildung

schrittweise Kategorienbildung aus dem Material heraus in Bezug
auf Definition und Abstraktionsniveau; Subsumtion unter alte
Kategorien oder Kategorienneubildung

Uberarbeitung der Kategorien formative Relia-

nach etwa 10-50% des Materials bilitatsprifung

endgultiger Materialdurchgang summative Relia-
bilitatspriifung

Auswertung, ev. quantitative Analysen (z. B. Haufigkeiten)

Abbildung 5.3: Ablaufmodell qualitativ-inhaltsanalytischer Verfahren am Beispiel induktiver Kategorienbildung (Quelle: (Mayring
2000))

Die eigene Auswertungsstrategie lehnt sich an Mayrings Ablaufmodell an, ohne sich streng daran
zu halten: So ist die Kategorienbildung nicht nur induktiv, sondern auch deduktiv vorgenommen wor-
den, was auch bei Mayring zuldssig ist und inzwischen in vielen empirischen Arbeiten dhnlich gemacht
wird. Die im ersten Schritt geforderte Festlegung des Abstraktionsniveaus ist in dieser Studie schritt-
weise wahrend der Herstellung der Kategorientafel vorgenommen worden, und zwar durch die Defi-
nition der drei , Etagen” der Kategorienbildung: Dimensionen — Hauptkategorien — Subkategorien.
Auch die Uberarbeitung der Kategorientafel ist nicht an einer prazis benennbaren Stelle (etwa nach
Durchsicht von 50 % des Materials), sondern prozessbegleitend in mehreren Uberarbeitungsrunden
vorgenommen worden. Auf die in umfangreicheren qualitativen Inhaltsanalysen (bliche, fir Interra-
ter-Reliabilitdt sorgenden Kontroll-Kodierungen (Mayring 2000, S. 471) und auf die Ausweisung von
Ankerbeispielen ist ebenfalls —aus pragmatischen Griinden — verzichtet worden. Diese Kontrollen sind
in GroBprojekten mit mehreren wissenschaftlich geschulten Auswertern tblich, aber fiir einen Einzel-
forscher sehr zeitaufwandig und fiir die eigene Studie nicht zwingend erforderlich. Die Reliabilitat der
Kodierung wird also im Wesentlichen dadurch gesichert, dass der Konstrukteur der Kategorientafel
und sein Nutzer ein und dieselbe Person ist.
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Gesamtstrategie der Datenauswertung: Nach diesen methodologischen Vorentscheidungen kann
nun die eigene Auswertungsstrategie festgelegt werden. Sie besteht aus den folgenden zwélf Schrit-
ten:

(1) Festlegung des Gegenstands der Inhaltsanalyse: die Analyse der Entwicklung des ,Formbewusst-
seins” der Studierenden

(2) Erste deduktive Kategorienbildung durch Identifikation der drei Hauptdimensionen von Formbe-
wusstsein im Anschluss an die Arbeitsdefinition fiir Asthetik in Kapitel 2.2.3. Die Hauptdimensio-
nen lauten: Arbeitsprozess, dsthetischer Prozess und dsthetikbezogener Lehr-/Lernprozess

(3) Ermittlung des zur Verfligung stehenden Textkorpus (erfolgt in Kapitel 6.1) und Textreduzierung
auf Interviews und Werkberichte

(4) Festlegung des Samples durch Auswahl der zwei Kernfélle Fabian und Annika und eines Kontrast-
falls Rosa (erfolgt in Kapitel 6.2)

(5) Sequenzierung der ausgewahlten Texte

(6) Identifikation zentraler Textstellen (,,purple passages”) und Kommentierung der gefundenen Stel-
len (siehe die Kommentarspalten in den 8 Dokumenten im ANHANG)

(7) Herstellung der Kategorientafel — mit deduktiv aus dem Theorieteil gewonnenen Hauptkategorien
und induktiv im Arbeitsprozess gewonnenen Subkategorien (siehe Kapitel 5.4.4)

(8) Kodierung der ausgewahlten Texte auf Grundlage der Kategorientafel unter Beriicksichtigung der
Kommentierungen (siehe die drei Tabellen in Kapitel 6.3.2, 6.4.2 und 6.5.2)

(9) Sequenzbezogene Erlduterung der vorgenommenen Kodierungen (Kapitel 6.3.2, 6.4.2 und 6.5.2)

(10) Induktive Uberarbeitung der Kategorientafel (siehe Kapitel 5.4.4): Erganzung und Prazisierung der
Haupt- und der Subkategorien

(11) Individuelle Profilanalysen zu den Kernféllen und zum Kontrastfall (in den Kapiteln 6.3 bis 6.5)

(12) Direkter Vergleich (Kontrastierung) der Kernfalle und des Kontrastfalls (Kapitel 6.6).

5.4.4 Kategorientafel zur Dateninterpretation

Die Kategorientafel, die in Kapitel 6 als Kodierleitfaden® genutzt wird, stellt einen zentralen Be-
zugspunkt der ganzen Studie dar. Die Tafel verbindet den Theorieteil mit dem Empirieteil und wird
dann im dritten Teil (in der Zusammenfiihrung von Empirie und Theorie) genutzt, um die zehn Bau-
steine einer reflexionsorientierten Praxis plastischen Gestaltens zu konzipieren (siehe Kapitel 8.1). Die
Kategorientafel enthélt in einer systematischen Ordnung alle Kategorien, die bei der Inhaltsanalyse
erfasst werden sollen.

Bezug zur Forschungsfrage: Welche Kategorien aufgenommen werden und was weggelassen wer-
den kann, ergibt sich aus der Forschungsfrage. Es geht also nicht mehr um die Ausscharfung des theo-
retischen Diskurses (iber dsthetisches Lernen, sondern ausschlieRlich um die moglichst genaue Be-
schreibung der Wahrnehmungen der Studierenden im konkreten Fall.

Abstraktion: Bei der Konstruktion der Tafel ist darauf geachtet worden, dass die einzelnen Katego-
rien abstrakter definiert werden als wortliche Formulierungen, die sich im Text finden. Sonst bringt die

6 Die meisten Autoren benutzen die Begriffe ,Kategorie” und ,Kode” bzw. Kategorisierung und Kodierung
als Synonyma. So wird auch hier verfahren.
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Inhaltsanalyse keinen Erkenntnisfortschritt, sondern nur eine gestraffte Wiederholung dessen, was
schon im Text steht. Allerdings kann es passieren, dass die Probanden selbst ein héheres Abstraktions-
niveau wahlen und dann manchmal auch noch mehr oder weniger druckreif formulieren. Dann kann
es wie beim Kernfall Fabian passieren, dass auch woértliche Formulierungen eines Probanden in der
Kategorientafel auftauchen.

Disjunktivitat: Es ist wichtig, dass die einzelnen Dimensionen und Kategorien ausreichend trenn-
scharf (= disjunktiv) formuliert werden. Das ist bei der Erarbeitung der Tafel hin und wieder schwierig
gewesen und hat in mehreren Fallen zur Reformulierung von Subkategorien gefiihrt. Es lasst sich nicht
vermeiden, dass einige Subkategorien ineinandergreifen oder sich tiberlappen. Deshalb sind bei der
Kodierung Mehrfachnennungen moglich gewesen.

Ganzheitlichkeit und Differenzierung: Die Kategorientafel schafft eine analytische Ausdifferenzie-
rung eines ganzheitlichen Wahrnehmungsprozesses. In der realen Arbeit im Steinhof sind jaimmer alle
drei Hauptdimensionen eng miteinander verflochten. Erst in der Inhaltsanalyse werden sie mit Hilfe
der Kategorientafel ausdifferenziert.

Herstellungsprozess: Die Kategorientafel ist in einem zeitraubenden und immer wieder neu justier-
ten Arbeitsprozess von insgesamt 2 Jahren entstanden. Dabei wird auf den in den Kapiteln 2 und 4
prasentierten Theoriestand und auf die in Kapitel 3 beschriebene Praxis Plastischen Gestaltens zurlick-
gegriffen. Alle Hauptkategorien, aber auch die Subkategorien und die Kategorien der Querschnittsthe-
men sind dort bereits mehr oder weniger ausfiihrlich erlautert worden. Direkte Ubernahmen gibt es
auch aus der ,Vorldufigen Kontrastierung manueller und digitaler Methoden“ in Kapitel 3.6.

104



KAPITEL 5: FORSCHUNGSPLANUNG

Kategorientafel zum Formbewusstsein
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Abbildung 5.4: Kategorientafel zum Formbewusstsein
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Kategorientafel: Die Tafel ist horizontal nach Dimensionen und Abstraktionsniveaus untergliedert:

- Formbewusstsein: Die oberste Kategorie lautet Formbewusstsein. Der Begriff taucht in der Abbil-
dung 5.4 als Uberschrift auf.

- Dimensionen: Auf Basis der bereits vorgenommenen theoretischen Klarungen sind schon zu Be-
ginn der Einarbeitung in das Forschungsthema drei Hauptdimensionen der Entwicklung von Form-
bewusstsein festgelegt worden: Arbeitsprozess, dsthetischer Prozess und Lehr-/Lernprozess.

- Hauptkategorien: Jede Dimension ist in jeweils zwei Hauptkategorien unterteilt.

- Subkategorien: Jede Hauptkategorie wird durch eine wechselnde Anzahl von Subkategorien kon-
kretisiert.

- Kategorien zu Querschnittsthemen: Sie erfassen jene Kategorien, die fir alle drei Hauptdimensio-
nen relevant sind.

Erlduterung der Tafel: Die 3 Dimensionen der Kategorientafel, die 6 Hauptdimensionen, die 28 Sub-
kategorien sowie die 6 Kategorien zur Analyse der Querschnittsthemen werden nun der Reihe nach
erldutert:

Formbewusstsein: Im Mittelpunkt des empirischen Teils steht das Vorhaben, die Strukturen und
die Genese des Formbewusstseins der Studierenden zu untersuchen. In Kapitel 2.2.3 ist dieser zentrale
Begriff im Sinne einer dsthetischen Entscheidungskompetenz definiert worden.

Dimensionen: In Kapitel 2.3.2 sind die drei Hauptdimensionen der Wahrnehmung von Formbe-
wusstsein definiert und hier in die Kategorientafel ibernommen worden. Es geht:

- um die Wahrnehmung des Arbeitsprozesses durch die Studierenden

- umdie Wahrnehmung des dsthetischen Prozesses, untergliedert in die Wahrnehmung des Dar-
stellungs- und Vorstellungsvermdogens

- und um die Reflexion des mit dem Arbeitsprozess verbundenen (dsthetikbezogenen) Lehr-
/Lernprozesses.

Grundlage aller drei Dimensionen ist die in Kapitel 2.2.3 definierte dsthetischen Erfahrung.

Die Frage, ob diese dreifache Dimensionierung vollstandig ist, ob also alle wesentlichen Aspekte
der Entwicklung von Formbewusstsein erfasst worden sind, ist schwer zu beantworten. Gedanken-
spiele haben ergeben, dass weitere Aspekte, z.B. informationstechnische oder neurowissenschaftliche
Grundlagen von Bewusstseinsbildung jederzeit einer oder mehreren der drei Hauptdimensionen zuge-
ordnet werden kdnnen. Deshalb wurde auf die Definition einer vierten oder fiinften Dimension ver-
zichtet.

Hauptkategorien: Die drei Dimensionen sind in jeweils zwei Hauptkategorien unterteilt worden.

- erste Dimension: Materialbearbeitung und Werkzeugnutzung

- zweite Dimension: Wahrnehmung des (eigenen und fremden) raumlichen Darstellungs- und Vor-
stellungsvermogens

- dritte Dimension: Reflexion des Arbeitsprozesses, des asthetischen Prozesses und Kontexterwei-
terung

Die Hauptkategorien sind deduktiv gewonnen worden. Sie nehmen auf, was in Kapitel 2 Uber &s-
thetische Erfahrung, in Kapitel 3 tiber die Arbeitsprozesse im Steinhof und in Kapitel 4 Gber empirische
Forschungsergebnisse zu Lehr-Lernprozessen ausgefiihrt worden ist.
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- Materialbearbeitung (Hauptkategorie 1.1): Das Material als Ausgangspunkt fiir eine Formgebung
ist von essentieller Bedeutung flir den Vergleich manueller und digitaler Methoden. Die Wahrneh-
mung der unterschiedlichen Bedingungen der hdndischen und digitalen Materialbearbeitung
nimmt in den Selbstberichten der Studierenden einen grollen Raum ein.

- Werkzeugnutzung (Hauptkategorie 1.2): Die Frage nach den verwendeten Werkzeugen beschaf-
tigt seit jeher die Entwurfsforschung. Die Wahl fiir das eine oder andere Werkzeug unterscheidet
sich stark besonders im Blick auf manuelles und digitales Modellieren, aber auch im Blick auf die
Vorerfahrungen und Kompetenzen der Studierenden. Die Studierenden reflektieren die Moglich-
keiten, Vor- und Nachteile der zwei Herangehensweisen.

- Das rdumliche Darstellungsvermdgen (Hauptkategorie 2.1) lasst sich nur beschreiben, wenn auch
die dazugehorigen Wahrnehmungsprozesse, die hier als rdumliches Vorstellungsvermdgen diffe-
renziert werden, Berlicksichtigung finden. Diese finden im chronologischen Prozess wahrend oder
vor der Darstellung statt, im Falle dieser Untersuchung werden sie aber mit Blick auf die bewusste,
auf eine Reflexion hinarbeitende AuRerung gelesen und untersucht und sind deshalb nach den
formdarstellenden Kriterien benannt. Eine besondere Herausforderung fiir die Analyse stellt die
Frage dar, in welchem Verhaltnis intuitive und rationale Anteile des Arbeitsprozesses stehen. —
Was intuitiv genutzt wird, ist nur selten Gegenstand der Reflexion. Intuitives Handeln ist nicht
reflektiert, dartiber wird aber reflektiert. Hier sei angemerkt, dass es durchaus noch weitere, wich-
tige und vorstellbare Subkategorien geben muss, die in der vorliegenden Untersuchung nicht den
gleichen Stellenwert erfahren konnten, wie ihnen eigentlich in einer plastischen Gestaltungslehre
gebihren missten. Exemplarisch seien hier der spielerische Umgang mit freien Assoziationen und
eine Farbigkeit als Gestaltungsmittel genannt (vgl. Kapitel 2.3.2)

- Das rdumliche Vorstellungsvermégen (Hauptkategorie 2.2) bildet eine zentrale Voraussetzung, um
beim plastischen Gestalten einer Idee eine Form geben zu kénnen. Hilfestellungen der Plastischen
Gestaltungslehre, z.B. die Formen- und die Proportionslehre, sind in Kapitel 3 beschrieben wor-
den.

- Reflexion (Hauptkategorie 3.1). Das Reflexionsvermdgen bildet eine zentrale Voraussetzung, um
aus intuitiv und kreativ ablaufenden kiinstlerischen Arbeitsprozessen hin zum Nachdenken tber
eigene Formwahrnehmungs- und Formgebungsprozessen zu kommen. Ganz offensichtlich liefert
das parallele und auch auch zeitlich versetzte sowohl handische als auch digitale Arbeiten sehr
viele Reflexionsimpulse. Bei der Analyse ist die von Donald Schén (Schon 1984) entwickelte Un-
terscheidung von implicit-reflection-in-action, reflection-in-action und reflection-upon-action
(siehe Kapitel 2.3.1) hilfreich.

- Kontexterweiterung (Hauptkategorie 3.2): Gemeint ist die schon von John Dewey (Kapitel 2.3.1)
beschriebene Fahigkeit, aus den bewusst gemachten Elementen des eigenen Formempfindens
Konsequenzen zu ziehen, also neue Anwendungsfelder zu suchen, Forschungsfragen zu formulie-
ren usw. Einen grofRen Stellenwert fiir die Kontexterweiterung haben offensichtlich die Berichte
der Studierenden, in denen die Kontextualisierung der Arbeit ja ein Teil der Aufgabenstellung ist.
Eine weitere Subkategorie ist die Wahrnehmung eines Perspektivwechsels. Auch dazu finden sich
in den Dokumenten viele Hinweise tiber die Effekte der Seminare (z.B. in den Interviews Annika
und Fabian). Bei der Analyse muss bedacht werden, dass ein wirklich radikaler Perspektivwechsel
ein eher seltenes Ereignis ist. Haufiger kommt es vor, dass befristet eine fremde Perspektive ein-
genommen wird, um dann zur eigenen Perspektive zurlickzukehren, aber sie auszuscharfen.
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Die Arbeit mit diesen sechs Hauptkategorien hat gezeigt, dass sie ausreichend disjunktiv zueinander
sind.

Subkategorien: Die Kategorientafel enthalt insgesamt 28 Subkategorien, die nicht symmetrisch in
gleicher Anzahl auf die Hauptkategorien verteilt sind. Sie sind induktiv auf Basis der in Kapitel 3 formu-
lierten Einsichten gefunden und dann schrittweise anhand des Materials ausgescharft und auch mehr-
fach korrigiert und/oder erganzt worden. Die Subkategorien werden hier nicht einzeln definiert, weil
sie allesamt in den Kapiteln 2 bis 4 in ihrem jeweiligen Theorie- und/oder Praxiskontext erldutert wor-
den sind. Auch auf dieser Ebene hat die Arbeit mit den Subkategorien gezeigt, dass sie ausreichend
disjunktiv zueinander sind.

Kategorien zu Querschnittsthemen: Es gibt eine Reihe von Kategorien, die sich bei der Arbeit am
Material aufgedrangt haben, aber im ersten Entwurf der Kategorientafel noch nicht enthalten waren.
Es sind Kategorien, die sich in zweierlei Hinsicht von den 28 Subkategorien unterscheiden: Sie sind
abstrakter als die Mehrzahl der anderen Subkategorien und sie beziehen sich nicht nur auf eine der
drei Hauptdimensionen, sondern auf alle drei:

Freiheit und Selbststéindigkeit'” (Q1): Alle drei Probanden reflektieren intensiv dariiber, ob und
welche Freirdume ihnen durch Material, Werkzeug, Aufgabenstellung und Reflexionsauftrag gegeben
sind. Dabei gehen die Urteile weit auseinander.

Was unter Selbststdndigkeit verstanden wird, ist in Kapitel 4.3 definiert worden. Die im Seminar
gegebenen Freirdume zur Selbstbestimmung werden von allen Probanden begriiRt. In Kapitel 3 ist fest-
gestellt worden, dass am Steinhof ein hohes Niveau der Selbstbestimmung der Arbeits- und Lernpro-
zesse moglich ist, dass aber durch die Aufgabenstellung, durch das zur Verfliigung gestellte Material
und die Werkzeuge eine indirekte Steuerung der Studierenden stattfindet. Das ist in Kapitel 2.4 als
Dialektik von Fliihrung und Selbsttatigkeit analysiert worden.

Empathie und Identitdt (Q2): Empathie als Bereitschaft, sich in die Einstellungen anderer Menschen
einzufiihlen, spielt in den Seminaren eine groRe Rolle, weil die Beurteilung der entstandenen Objekte
behutsam und taktvoll sein sollte (siehe Kapitel 3.2.3). Die Aufgabe, ein Selbstportrait herzustellen,
flhrt zwangslaufig zu einer intensiven Auseinandersetzung mit der eigenen Identitat. Dabei kann zwi-
schen einer vertikalen und einer horizontalen Identitdt unterschieden werden (vgl. Kapitel 2.4). Beide
Perspektiven finden sich auf unterschiedlichen Stufen der Selbstreflexivitdt in den Werkberichten.

Effektivitit und Effizienz (Q3): Die aus der Okonomie stammenden Fachbegriffe kénnen problem-
los auf die Gestaltung von Arbeits- und Lernprozessen im Steinhof {ibertragen werden. Erneut ist die
Moglichkeit zum Vergleich handischen und digitalen Modellierens Ausloser flir umfangreiche Reflexi-
onen aller drei Probanden. Dabei stehen Effizienzgesichtspunkte, also die Frage nach der 6konomi-
schen Gestaltung der Arbeitsprozesse im Vordergrund, wahrend Effektivitatsiiberlegungen zumeist auf
die Qualitadt des entstandenen Produktes reduziert werden und seltener im Blick auf die Effekte fir das
eigene Lernen reflektiert werden. Konsens besteht dariiber, dass die durch die Digitalisierung der Be-
rufstatigkeit von Architekten ausgeldste Umstrukturierung zukiinftiger Arbeitsplatze schon im Studium
reflektiert werden sollte und deshalb ein Nachdenken liber Effizienz und Effektivitdt der neuen Medien
auslost.

7 Die Begriffe Selbststeuerung, Selbstbestimmung, Selbsttitigkeit und Selbststindigkeit werden in der Fach-
literatur dhnlich, wenn nicht synonym verwendet. Hier ist dhnlich verfahren worden.
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5.5 Bedingungen qualitativer Forschung

Es gibt einige Bedingungen bei qualitativen Forschungsvorhaben, die im nachfolgenden kurz umris-
sen werden sollen.

5.5.1 Sicherung der Personlichkeitsrechte

Die Personlichkeitsrechte der Probanden werden insofern gewahrt, als die Dokumente aller Pro-
banden anonymisiert und die Namen der Beteiligten — mit Ausnahme der Namen der Lehrenden —
maskiert worden sind. Es geht aber immer auch um die ethische Frage, ob die Probanden in der Lehrta-
tigkeit am Steinhof und bei der Auswertung ihrer Daten im Praxiskapitel und in der Auswertung (Kapitel
6) respektvoll behandelt werden. Ich hoffe, dass mir das gelungen ist. Alle Probanden dieser Studie
sind Uber die Ziele der Studie informiert worden und haben ausdriicklich und verbindlich die Einwilli-
gung gegeben, dass ihre Daten genutzt werden kdnnen.

5.5.2 Subjektivitat und Objektivitat

Die Studie ist hermeneutisch orientiert (siehe Kapitel 4.2). Deshalb ist mir bewusst, dass ich die
Daten meiner Untersuchung immer aus einer Perspektive heraus interpretiere. Dieser Tatbestand ist
nicht auszuhebeln. Ich argumentiere und analysiere aus einer eigenen Perspektive heraus. Deshalb
wird in der Hermeneutik von der Unverzichtbarkeit des Bewusstmachens des Vorverstandnisses ge-
sprochen. Diese Forderung bezieht sich auch auf die Methodologie der Studie. Nur durch eine trans-
parent erlauterte Methodologie kann dafiir gesorgt werden, dass sich keine Fehler in die Interpreta-
tion einschleichen, dass keine vorschnellen Interpretationen stattfinden, sondern dass sich die vorge-
nommenen Interpretationen am Datenkorpus belegen lassen. Deshalb ist ,Transparenz” ein tberge-
ordnetes Gutekriterium dieser Studie (s.u.)

Das in der herkémmlichen quantitativen Forschung bestehende Subjekt-Objekt-Verhaltnis soll in
einem qualitativen Setting zu einem Subjekt-Subjekt-Verhaltnis gemacht werden. Das ist versucht wor-
den, indem den Studierenden im Seminar und auch bei den Interviews ,,auf Augenhéhe” begegnet
worden ist. Sie wurden als Experten fiir die Wahrnehmung des eigenen Lehr-Lernprozesses angespro-
chen, Gber die Forschungsziele informiert und in das Forschungsvorhaben eingebunden. Dadurch ist
es offensichtlich gelungen, ein vertrauensvolles Verhaltnis zwischen dem Forscher und den Probanden
aufzubauen, was nach Ines Steinke (Steinke 2000, S. 331) eine wesentliche Voraussetzung fiir eine
qualitative Studie ist.

Die Subjektrolle des Forschenden muss ebenfalls reflektiert werden. Dem dienen die Selbstbe-
obachtung und die Reflexion der personlichen Voraussetzungen fir die Durchfiihrung der Studie (vgl.
dazu Kapitel 1.5).

Ein weiteres, zu reflektierendes Problem besteht darin, dass der Autor der Studie zugleich der Leh-
rende ist, in dessen Seminaren die Daten des empirischen Teils erhoben worden sind. Das kdnnte zu
mangelnder Distanz des Autors gegeniber der Beurteilung der Seminargestaltung und seiner Effekte
flihren. Das Problem wird dadurch gemildert, dass an keiner Stelle die Lehrqualitdten des Dozenten
Thema der Analysen sind. Es findet ja eine Fokussierung auf die Wahrnehmungen des Werkprozesses,
des Asthetikprozesses und des Lernprozesses durch die Studierenden statt. In einer traditionellen
guantitativen Forschungsstudie ware die Personalunion von Lehrperson und Forscher ein Schwach-
punkt. In einer qualitativen Studie wird dieser Sachverhalt anders beurteilt. In den verschiedenen An-
satzen der Aktionsforschung (Altrichter et al. 2018) wird ausdriicklich propagiert, dass die eigene
Lehrveranstaltung beforscht wird. Dennoch muss darauf geachtet werden, dass die zwei

109



KAPITEL 5: FORSCHUNGSPLANUNG

Perspektiven des verantwortlichen Lehrenden und des kritischen Forschers auseinanderge-
halten werden.

5.5.3 Gutekriterien

Gutekriterien sind MaRstabe bzw. Standards fiir die Bewertung der Qualitdt von Forschung. Tradi-
tionelle Gtekriterien flir quantitative Forschung sind Objektivitat, Validitat und Reliabilitat. Validitat
(Gultigkeit) besagt, dass wirklich dasjenige untersucht worden ist, was zu untersuchen behauptet wird.
Reliabilitat (Verlasslichkeit) besagt, dass die einzelnen Analysen fehlerfrei und handwerklich korrekt
durchgefihrt wurden. Objektivitat wird daran bemessen, ob andere Forscher mit diesem Datenkorpus
und diesen Methoden zu dem gleichen Ergebnis kommen wiirden.

Gutekriterien fiir qualitative Forschung werden etwas weiter definiert. Hinzu kommt, dass sie nicht
pauschal gelten, sondern fiir jedes Forschungsvorhaben neu bestimmt werden miissen. Deshalb pla-
diert Ines Steinke (Steinke 2000, S. 323) dafiir, auf die traditionellen Gutekriterien Validitat, Reliabilitat
und Objektivitat zu verzichten und je eigenstandige, auf das konkrete Forschungsvorhaben zugespitzte
Kriterien zu definieren. Dem schlieRt sich der Autor an. Im Folgenden werden die Kriterien nach Steinke
aufgefiihrt und direkt in Bezug auf die eigene Studie kritische reflektiert. Die kritische Reflektion
kommt an dieser Stelle chronologisch zu frih, ist aber bewusst an dieser Stelle angefiigt, um das
Schlusskapitel tbersichtlich zu halten und Redundanzen zu vermeiden.

Gltekriterien dieser Studie sind im Anschluss an Steinke (Steinke 2000, S. 326—-331):

(1) Reflektierte Subjektivitdit. Dieses Kriterium, das sich insbesondere auf die Reflexion des Vor-
verstandnisses und auf die Rolle des Forschers bezieht, ist in Kapitel 5.1.2 erlautert worden.

Dieses Giitekriterium ergibt sich aus dem Tatbestand, dass qualitative Forschung und damit auch
diese Studie dem hermeneutischen Paradigma folgt: Ein Vorversténdnis ist immer gegeben — es
kann nicht beseitigt werden, muss aber bewusst gemacht werden. Darum habe ich mich insbeson-
dere durch die ausfiihrliche Erléuterung der Kategorientafel, aber auch durch die wiederholten Hin-
weise auf den der Auswertung zugrunde liegenden Theorierahmen bemiiht. Da diese Arbeit von
Beginn an als work in progress verstanden worden ist, hat die Reflexion der empirischen Ergebnisse
im Spiegel der eigenen Erfahrungen nirgendwo zu einem viéllig verdnderten Vorversténdnis, wohl
aber zu einer zunehmenden Vertiefung gefiihrt.

(2) Transparenz des Vorgehens. Dem dient dieses fiinfte Kapitel und darin insbesondere die Auf-
listung der 12 Schritte der Qualitativen Inhaltsanalyse in Kapitel 5.4.3.

Die Schrittfolge ist so wie geplant eingehalten worden. Eine etwas gréf3ere Transparenz — aller-
dings um den Preis einer erheblichen Ausweitung des Anhangs — hdtte hergestellt werden kénnen,
wenn die vom Autor vorgenommenen, mehrmaligen Sequenzierungen der Interviews und Werk-
berichte mit dokumentiert worden wdiren.

(3) Intersubjektive Nachvoliziehbarkeit. Darum hat sich der Autor bemiht, aber sie kann ab-
schlieBend nur von einem fremden Leser beurteilt werden.

Sie bezieht sich insbesondere auf die in Kapitel 6 vorgenommenen Kodierungen. Im Nachhinein
wdre es gut gewesen, wenn ein Kollege/eine Kollegin eine Kontrolle meiner Kodierungen vorge-
nommen hdtte und diese aufgezeichnet worden wdre. Derartige Gesprdche fanden immer wieder,
aber mit informellem Charakter statt. Dazu fehlten im Rahmen dieser Qualifikationsarbeit Zeit und
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Ressourcen. Die Intersubjektive Nachvollziehbarkeit kann dadurch eingeschrénkt worden sein, dass
bei der Transkription der Interviews sofort eine (behutsame) Paraphrasierung vorgenommen wor-
den ist. Die Begriindung ist in Kapitel 6.1 geliefert worden. Das Vorgehen wird auch nach Durch-
flihrung der Auswertung fiir angemessen gehalten.

(4) Angemessenheit der Methodenwahl. Sie muss im Blick auf den spezifischen Forschungsge-
genstand bestimmt werden.

Der Autor hat sich bemiiht, im Kapitel 5.4.1 die Auswahl der Erhebungsmethoden und der Auswer-
tungsmethode plausibel zu machen. Die Entscheidung, aus dem umfangreichen Datenkorpus ledig-
lich drei Fdlle und diese drei lediglich mit Interviews und Werkberichten heranzuziehen, war
schmerzvoll, aber richtig. Es ist klar, dass auf dieser schmalen Basis keine Aussage (iber die , theo-
retische Séttigung” der Datenauswertung vorgenommen werden kann. Die Entscheidung, die Aus-
wertung als Qualitative Inhaltsanalyse nach Mayring durchzufiihren, hat sich aus Sicht des Autors
bewdhrt. Im Nachhinein ist festzustellen, dass die Kodierung mit der Software MAXQDA wahr-
scheinlich eine grofe Erleichterung im Arbeitsfluss gewesen wiire.

(5) Empirische Verankerung. Die Studie muss so angelegt sein, dass die Moglichkeit besteht, the-
oretische Vorannahmen zu tberpriifen und gegebenenfalls zu korrigieren.

Sie ergibt sich zwangsldufig aus dem Tatbestand, dass insgesamt 9 Interviews und Werkberichte in
die Analysen einbezogen worden sind.

(6) Limitation. Mit diesem Kriterium ist gemeint, dass die Grenzen des Geltungsbereichs und die
Moglichkeiten zur Generalisierung der eigenen Forschungsergebnisse durchdacht werden.
Auch dies ist an verschiedenen Stellen in dieser Studie (z.B. in Kapitel 5.3) durchdacht worden.

Da es sich in dieser Arbeit um eine explorative Fallstudie handelt, ist klar, dass die Analyseergeb-
nisse nicht vorschnell auf andere Studierende oder gar auf andere Studiengdnge anderer Hochschu-
len libertragen werden kénnen. Darauf ist wiederholt hingewiesen worden. Die in Kapitel 7 ge-
machten Vorschldge fiir die Plastischen Gestaltungslehre sind ausdriicklich nicht Schlussfolgerung
aus der empirischen Untersuchung, sondern eine Konstruktion, in der das Wissen und die Erfahrung
des Autors miteinfliefSen. Die empirische Untersuchung spielt dabei eine Rolle, soll und kann aber
auf keinen Fall eins zu eins verallgemeinert werden.

(7) Ethische Vertrdglichkeit. Dieses bei Steinke nicht genannte, aber bei Flick (Flick 2009) ausfiihr-
lich diskutierte Kriterium spielt in der eigenen Studie eine wichtige Rolle. Da es fiir das For-
schungsthema keine tabuisierten Fragestellungen gibt und da sich der Autor um Empathie im
Umgang mit den Probanden bemiht hat, ist davon auszugehen, dass auch dieses Kriterium
eingehalten werden kann.

Es hat bei der Datenerhebung keinerlei ethische Probleme oder gar konflikthafte Auseinanderset-
zungen gegeben. Alle Probanden haben der Veréffentlichung ihrer Daten zugestimmt. Die deutli-
chen Unterschiede im Reflexionsvermdgen der zwei Kernfdlle einerseits, des Kontrastfalls anderer-
seits sind angesichts der unterschiedlich langen Studienerfahrungen der zwei Masterstudierenden
zu einer Bachelorstudierenden nicht ehrenriihrig.

Auch fir einzelne Methoden kénnen Giitekriterien definiert werden. Gutekriterium fiir die Auswer-
tung der Interviews und Werkberichte ist, das wesentliche Aussagen der Dokumente erfasst werden,
d.h. dass keine wesentlichen Aussagen weggelassen werden, weil sie nicht in die Interpretationslinie
passen. Dass sich der Autor darum bemiht hat, kann anhand der im ANHANG dokumentierten Inter-
views und Werkberichte iberprift werden.
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Kapitel 6: Auswertung und Interpretation

6.1 Beschreibung des Datenkorpus

Das im Verlauf von sechs Jahren angesammelte empirische Datenmaterial kann im Wesentlichen in
zwei Blocke gefasst werden:

- Werkberichte und Interviews sowie sichtbare Ergebnisse (Plastiken) von teilnehmenden Studieren-
den des Seminars ich bin_Plastik im Sommersemester 2015 und im Wintersemester 2015/2016.

- Werkberichte und Interviews sowie sichtbare Ergebnisse (Plastiken) von teilnehmenden Studieren-
den des Seminars Digital_me im Sommersemester 2016, im Wintersemester 2016/2017 und Som-
mersemester 2018.

Im Einzelnen geht es dabei um folgende Dokumente, die schon in den Kapiteln 2 bis 4 an vielen ver-
schiedenen Stellen zur Plausibilisierung einzelner theoretischer Aussagen und praktischer Beschrei-
bungen genutzt worden sind :

- Werk- und Forschungsberichte der Studierenden
- Interviews des Forschers mit den Studierenden

Des Weiteren wurden direkt oder indirekt beriicksichtigt:

- Fragebogen aus der Ausstellung
- Fotos der Arbeit im Steinhof
- Fotos von in Ton modellierten Selbstportraits
- Fotos von Gipsabglissen
- Screenshots, die Zwischenergebnisse festhalten
- Renderings mit Wiedergabe der digitalen Portraits
Fotos von 3D-Ausdrucken der mit der MudBox generierten Selbstportraits
- umfangreiche Notizen in den Forschungstagebiichern des Autors
- Skizzen und Grafiken des Autors
- Expertengesprache,
- Email Feedback: vom Dozenten kommentierte Screenshots von Zwischenergebnissen

Textreduktion: Das Ausgangsmaterial flir die Inhaltsanalyse ist so umfangreich ist, dass es auf kei-
nen Fall in vollem Umfang nach den Regeln der oben beschriebenen Qualitativen Inhaltsanalyse aus-
gewertet werden kann. Eine kriteriengeleitete Auswahl ist erforderlich. Entscheidend fiir die Auswahl
ist die Forschungsfrage (aus Kapitel 1.2).

Im Blick auf diese zentrale Frage ist entschieden worden, in die Inhaltsanalyse lediglich zwei Doku-
menttypen aufzunehmen: die Interviews und die Werk- und Forschungsberichte. Dennoch basiert die
Interpretation der ausgewahlten Dokumente auf der Recherche und Erfahrung des Autors aus 8 Jahren
Lehre am Lehrstuhl fur Plastik. Die Eingrenzung der Inhaltsanalyse auf die letzten drei Jahre dieser
Tatigkeit soll einen intensiveren Blick auf jeden einzelnen Fall ermdglichen.
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6.2 Sample: Auswahl der Probanden und des Datenkorpus

Der Begriff ,,Sample” stammt aus der quantitativen Sozialforschung und bezieht sich auf die Frage,
ob die fir eine Studie ausgewahlten Probanden wirklich die Gruppe, Uber die eine Aussage gemacht
werden soll, abbilden. In diesem Fall hatte man z.B. versuchen kénnen, ein Sample zu bilden, in dem
leistungsstarke und leistungsschwache Studierende in dem an der RWTH anzutreffenden Durchschnitt
ausgewahlt werden. Das ist aber im Blick auf das Entwicklungsziel dieser Studie, ndmlich die Ermittlung
von Bausteinen einer reflexionsorientierten Lehre im Plastischen Gestalten, wenig zielfihrend. Ziel
dieser Inhaltsanalyse ist, das Potenzial des manuellen bzw. digitalisierten Zugriffs auszuloten. Die Aus-
wahl der Probanden muss diesem Ziel entsprechen. Deshalb ist es sinnvoll, gezielt Studierende mit
hohem Reflexionsniveau auszuwahlen. Es geht nicht darum, Intelligenzquerschnitte abzubilden, son-
dern darum, interessante Falle zu finden, die eine Antwort auf die Forschungsfrage zu geben verspre-
chen —wenn man so will, eine ,Musterlosung” durch die exemplarisch ausgewéahlten Studierenden.

Im Sommersemester 2016 haben vier Studierende am Seminar Digital_me teilgenommen, im Win-
tersemester 2016/17 haben 11 Studierende aus dem Master-Studiengang Architektur und 7 Bachelor-
Studierende teilgenommen. Im Sommersemester 2017 haben 14 Masterstudierende und eine Ba-
chelorstudierende das Angebot wahrgenommen. Insgesamt waren es 28 Studierende, von denen ei-
nige das Angebot mehrmals wahrgenommen haben, um an ihren personlichen Vertieferrichtungen zu
arbeiten.

Aus diesem Sample sind gezielt die Falle ausgewahlt worden, weil sich in ihren Dokumenten ein
hohes Reflexionsniveau abgezeichnet hat und weil sie in der Lage sind, sich sprachlich klar auszudri-
cken.

Annika: weil sie zum einen im Vorfeld erworbene umfangreiche Kenntnisse im manuellen und auch
schon im digitalen Modellieren erworben hat und sich bei ihr ein deutliches Wissenschaftsinteresse
abzeichnet, das sich explizit auf das Thema der Mensch-Maschine-Interaktion bezieht,

Fabian: weil er bereits nach seinem Studium im Berufsleben angekommen ist, ein hohes Reflexions-
vermoégen hat und differenziertes Wissen lber Formen- und Proportionslehre mit einer klaren
Berufsperspektive auf die Digitalisierungsprozesse verbindet.

Die beiden Kernfalle werden durch einen Kontrastfall ergéanzt:

Rosa: hat vor Besuch des Seminars nur wenig Erfahrung im manuellen und keine Vorkenntnisse im
digitalen Modellieren vorzuweisen. Im Seminar beginnt sie mit dem digitalen Modellieren, was eine
Kontrastierung scharft und, vorlaufig gesagt, entsprechen ihre AuRerungen (noch) nicht dem Kriterium
eines hohen Reflexionsvermogens. Bei Rosa ist der Prozess des Versuchs und Irrtums im Modellierpro-
zess gut nachzuzeichnen

Alle drei Falle studieren bzw. haben Architektur an der RWTH Aachen University studiert. Die Aus-
wahlentscheidung ist griindlich im Blick auf samtliche in Betracht kommenden Falle durchdacht wor-
den. Dabei gab es eine groRBere Gruppe vielversprechender Falle, die Auswahl fiir Annika und Fabian
beruht auf der Entscheidung des Autors. Dabei war es wichtig, die Aussicht auf eine inhaltliche Tiefe
zu erwarten und moglichst nah an den Untersuchungsgegenstand, also die drei Falle, heranzukommen
und letztendlich spiegelt die Entscheidung fiir diese drei Falle den Erfahrungshorizont des Autors wi-
der. Die Arbeit mit Kernfdllen und Kontrastierungen ist ein in der qualitativen Forschung durchaus ib-
liches Verfahren (vgl. Feindt 2007). Im folgendem werden die zwei Kernfalle und der Kontrastfall nach-
einander nach dem jeweils gleichen Schema bearbeitet.
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6.3 Annika Lutter (erster Kernfall)

Abbildung 6.1: In Ton modelliertes Portrait, Portraitfoto und Screenshot von digital modelliertem Portrait (Fotos jM,

Screenshot von AL)

6.3.1 Einleitung

Annika Lutter (Name maskiert) studiert seit dem Wintersemester 2012 Architektur an der RWTH
Aachen University. Im Wintersemester 2015 macht sie ihren Bachelorabschluss in Architektur und ist
seitdem im Masterstudiengang. Neben dem Seminar im Forschungsfeld ,Digital me“ hat Annika die
Grundlagen der Plastischen Gestaltung im ersten Bachelorstudiengang beim Autor belegt. Insgesamt
hat Annika an diversen Angeboten in der Plastischen Gestaltung teilgenommen, unter anderem hat sie
ihre Bachelorthesis bei Michael Schulze eingereicht. Annika wurde wegen ihrer umfangreichen Erfah-
rungen und sehr guter Ergebnisse im manuellen plastischen Gestalten und ihrer eigenen neugierigen,
aber auch kritischen Auseinandersetzung mit digitalisierten Methoden als einer der beiden Kernfille
ausgewahlt. Sie ist in ihrer Arbeit gewissenhaft und ehrgeizig und bringt ihre Leidenschaft fiir die kinst-
lerische Auseinandersetzung im Studium der Architektur mit ein. Zur qualitativen Inhaltsanalyse dieses
Kernfalls wurden zwei Interviews — gefiihrt im August 2017 und im Friihjahr 2019 —ausgewertet, sowie
der von Annika im Wintersemester 2017/18 verfasste Forschungsbericht zum Seminar im Forschungs-
feld Digital Me einbezogen. Die beiden Interviews wurden von Joost Meyer gefiihrt und digital aufge-
zeichnet. Die vollstandige Transkription mit den hinzugefligten Codierungen, Markierungen und Kom-
mentierungen befinden sich im Anhang. Ebenso liegt Annikas Forschungsbericht zum Seminar als Ori-
ginal im pdf-Format vor und ist in der redaktionell Gberarbeiteten und kommentierten Fassung dem
Anhang beigefiigt. Die Transkription folgt den von Langer (Langer 2010, 521 f.) beschriebenen Tran-
skriptionsregeln. Der fiir das erste Interview verwendete Interview-Leitfaden ist in Kapitel 5 abge-
druckt. Annika Lutters Einverstandnis zur Veroffentlichung ihrer Daten fiir die wissenschaftliche Ver-
wertung liegt vor.
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6.3.2 Kategoriengestltzte Inhaltsanalyse

Anhand der Kategoriengestiitzten Inhaltsanalyse wird die Wahrnehmung und Entwicklung des
Formbewusstseins von Annika Lutter analysiert. Dazu werden drei Dokumente zu Annika Lutter aus-
gewertet:

- Interview 1 (i1), gefiihrt im August 2017, 2499 Wérter (inkl. Fragen und AuRerungen des Intervie-
wers), 221 Zeilen

- Interview 2 (i2), gefiihrt im Februar 2019, 7020 Wérter (inkl. Fragen und AuBerungen des Intervie-
wers), 605 Zeilen und

- Forschungsbericht (FB) von Annika Lutter im Wintersemester 2017/18, 7315 Worter, 943 Zeilen.

Nachdem die Dokumente mehrmals gelesen und vorlaufig sequenziert und in der Datei kommen-
tiert worden sind, werden die Sequenzen hier den Dimensionen, Haupt- und Subkategorien sowie den
Querschnittsthemen der Kategorientafel (siehe Kapitel 5.4.4.) zugeordnet, mit Kommentaren des Au-
tors versehen und in den zentralen Aussagen gelb markiert. Der Datenkorpus zu Annika Lutter ist sehr
umfangreich, das leitfadengestiitzte Interview (il) ermdoglicht einen ersten Einblick in Annikas Heran-
gehensweise und steht im unmittelbaren zeitlichen Zusammenhang mit dem Seminar. Dieses Inter-
view ist gepragt von den Uberlegungen Annikas, wie erfolgreich (effektiv und effizient) das Seminar fiir
sie war. Das zweite, fokussierte Interview (i2) wurde ungefahr zwei Jahre nach dem Seminar gefihrt.
Es ist umfangreicher und Annikas AuRerungen erlauben einen facettenreichen Einblick in die Entwick-
lung ihres Formbewusstsein zu diesem Zeitpunkt. Annikas Forschungsbericht (FB), der im Rahmen des
Seminars entstanden ist, ist fir diese Auswertung problematisch (nicht vollumfanglich nutzbar), da
Annika hier bereits selber den Anspruch einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Thema
hat und somit nur wenige direkte Aussagen zu ihrem personlichen Prozess wahrend und nach dem
Modellieren getroffen werden. Der besondere Umstand dieses Forschungsberichts wurde beriicksich-
tigt. Dabei ist der Forschungsbericht das umfangreichste Dokument, dies spiegelt sich jedoch nicht in
der Gewichtung bei der Auswertung wider. Die Sequenzierung und kategoriengestiitzte Auswertung
hat zum Ziel, einen Uberblick iiber die Datenlage und die zu untersuchenden Themenfelder zu geben
und eine Einschatzung zur Erfahrung der/des Studierenden zu geben. Diese bildet den Ausgangspunkt
fiir die anschlieRende individuelle Profilanalyse.
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Annika Lutter

Di-
men- Hauptkategorien
sion
Materialbearbeitung
2
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e
a
2
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-
S
<
Werkzeugnutzung
Raumliches

Darstellungsvermogen

Raumliches
Vorstellungsvermoégen

Asthetischer Prozess

Reflexion

Kontexterweiterung

Subkategorien

Eigenschaften 111
handwerkl. und/oder digitale Proz. 1.1:2
Textur/Oberfliche 1.1.3
Materialwirkung 114
Prézision und Detaillierung 1.2.1
Kontrolle und Motorik 1.2:2
Formgebung 2.1.1
Plastizitat 2.1.2
Anatomie und Proportion 2:1:3
Komposition 2.14
Intuitive und/oder rationale Strategier 2.1.5
Kreativitat 2.1.6
Ausdruck 2.7
Formwahrnehmung 221
- Selbstwahrnehmung
- Objektwahrnehmung
Abstraktion und Wirklichkeit 2.2.2
Wahrnehmungskandle (Optik/Haptik) 2.2.3
Wirkung 3.11
Intention 3.1.2
Identifikation 3.13
Motivation 3.14
Erwartungen 3.1.5
Selbstreflexion 3.1.6
N&he und Distanz zum Gegenstand 3.1.7
Vergleich 3.2.1
Transfer 3:2.2
Exploration 323
Perspektivwechsel 3.24
wissenschaftliches Arbeiten 3.25
Q1
Q2
Q3

Abbildung 6.2: Kategorientafel AL
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ERSTE DIMENSION Arbeitsprozess:
sich glaube, digital ist einfach” (i1, 2.215)

Materialbearbeitung und Werkzeugnutzung (HK 1.1/HK 1.2): Annika beschreibt an vielen Stellen, wie
sie Uber Materialitdt und Werkzeugnutzung denkt. Dabei verhandelt sie zwischen den Vorziigen der
handischen Bearbeitung im Material und den Moglichkeiten der Detaillierung, der Prazision und somit
der Werkzeugkontrolle digitaler Methoden. Im Detail bezieht Annika sich auf die Materialeigenschaf-
ten des aus der digitalen Datei erstellten Portraits (i2, Z.26), dass sich Schichtweise im Drucker aufbaut
und dadurch seine charakteristische Oberflache erhdlt. Des Weiteren erwahnt sie das Gewicht der di-
gitalen, gedruckten und anschlieBend abgeformten und gegossenen Beton- und Bronzeplastiken eines
Studierenden, also dem spezifischen Gewicht (i2, Z. 129-134) als Materialeigenschaft. Zur Arbeit im
Material Ton macht sie ausfiihrliche Anmerkungen: ,,Den Werkstoff Ton finde ich nicht schwer zu ver-
arbeiten. Das einzige ist, dass man auf dufSere Bedingungen angewiesen ist: Wie trocken ist es im
Raum? Da ist auch der Faktor Zeit beim Ton immer so eine Sache: Wie lange arbeite ich daran und
lasse es dann wieder ruhen, damit der Zustand des Tons, der Grad der Trocknung zu- oder abnimmt,
je nachdem, wie man das méchte. Das sind Faktoren, die erschweren das manuelle Arbeiten, die sind
anstrengend, da es zumal auch einen Kraftaufwand kostet. Das geht beim Portrait in OriginalgréfSe
noch, aber man merkt es schon, gerade beim Aufbau der Struktur, dass gerade die Massen an Ton
nicht so einfach zu bewegen sind. Die Hand muss daran relativ krdftig arbeiten, damit auch mal Vo-
lumen verschoben werden konnen. Der physische Aufwand ist nicht enorm, aber nicht zu verachten.”
(i2, Z. 230-239) Damit erwahnt Annika neben der physikalischen auch die zeitliche Dimension des Ma-
terials. Der Ton verhalt sich in seiner Beschaffenheit wahrend der unterschiedlichen Bearbeitungspha-
sen anders, dies liegt Gberwiegend an dem Feuchtigkeitsgrad, den der Ton aufweist und der in der
Regel wahrend des Modellierens abnimmt. Der Ton wird langsam harter, erhalt also mehr Festigkeit;
ein in der Tonbearbeitung selbstverstandlicher, in digitalen Prozessen noch nicht ausreichend beach-
teter Faktor. Bei algorithmischen Operationen ist diese verdnderliche Materialeigenschaft nicht wirk-
sam und in der Regel nicht beeinflussbar, das Arbeiten in Echtzeit muss bei digitalisierten Werkzeugen
(wie der Organic Modelling Software Mudbox) zuséatzlich programmiert werden. Annikas Betonung
dieses Aspekts verdeutlicht ihr Vorwissen digitalisierter Prozesse. Auch wenn die zeitbasierte Materi-
aleigenschaft im Digitalen bisher unzureichend erfasst ist, gibt es im Digitalen dennoch bereits eine
Annahme von Material, also eine Programmierung der Software, die die Eigenschaften eines, bestimm-
ten Materials reprasentieren soll. In den spezifischen Materialeigenschaft des Tons sieht Annika auch
ein kreatives Potential, einen Gestaltungsspielraum, den das Digitale nicht hat: ,Man kann den Ton
sehr stark verdndern. Er ist nicht elastisch, aber plastisch verformbar. Er ist nicht sonderlich dehn-
bar. Irgendwann ist man an dem Punkt angekommen, da fingt er auch an zu brockeln oder zu reifden.
Das hat auch Gestaltungsmaglichkeiten!” (i2, Z. 277-279) Den handwerklichen Prozess beschreibt An-
nika im Folgenden: ,Es sind kleine Fehler, die entstehen, Macken von der Bearbeitung, kleine Kerben
von den Werkzeugen, die die Oberfldche lebendiger erscheinen lassen, was auch an die Haut von
Menschen erinnert, die ja auch keine perfekte Oberfldche ist, sondern unterschiedlich geformt ist o-
der auch Macken oder Narben hat oder dhnliches. Es ist sichtbar, dass es von Hand produziert ist.
Das Unperfekte passiert beim hindischen Arbeiten schneller.” (i2, Z. 187-191) Dieser positiven Ein-
schatzung der Arbeit mit dem Material Ton steht Annikas gedulBerte fehlende Vertrautheit mit der
digitalen Herangehensweise gegeniber, als sie nach ihren Erinnerungen bei der Arbeit im Digitalen
gefragt wird: ,Beim digitalen Modellieren? (...) Also, gerade am Anfang erstmal das Zurechtkommen
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mit der Software, quasi dem digitalen Modell und den digitalen Werkzeugen! Damit habe ich mich
am Anfang sehr viel mehr beschdftigt als mit dem Modell selber.” (i2, Z. 384-387) Neben dem Erlernen
der Software, das zwar Zeit kostet, aber Annika nicht schwer zu fallen scheint, schreibt sie begeistert
von den Erleichterungen durch die digitale Herangehensweise, die sie als Vorteil gegenliber dem han-
dischen Prozess sieht: ,Ich bin nicht gezwungen, um das Modell herumzugehen. Ich kann es einfach
drehen. Ich kann nédher an Stellen drangehen oder weiter weggehen. Das hat das Modellieren extrem
erleichtert. (...) Vielleicht auch, dass das Werkzeug schnell einstellbar ist. Das Tauschen der Werk-
zeuge funktioniert ja in keiner wirklich messbaren Zeit. Es geht so schnell, dass ich keinen grofSen
Zeitverlust habe und viele Varianten ausprobieren kann und wirklich jede Grifse nehmen kann.” (i2,
Z. 400-405) Neben den angedeuteten Querschnittsthemen von Effizienz und Freiheit sind hier der di-
gitale Prozess und die Mdglichkeiten, schnell und einfach das digitale Material zu handhaben und zu
bearbeiten, die fiir Annika bedeutsamsten Aspekte. Dass die Art der Bearbeitung die Oberflache und
ihre Textur bestimmt und dies auch maRgeblich in die Wirkung des Objektes einflieBt, beschreibt An-
nika bei der Betrachtung eines Portraits einer anderen Studierenden, das ihr gefallt: ,Die Stirn selber
ist keine superglatte Fldche, sondern es sind auch feine Bearbeitungsspuren, ich vermute durch den
Spachtel oder ein feines Werkzeug, mit dem gegldttet worden ist. Dadurch kommen immer wieder
kleine Fldchen zustande, die beim ndchsten Ansetzen des Spachtels in eine andere Richtung verlau-
fen, so dass auf der Stirn viel mehr zu sehen ist als Licht und Schatten. Das macht aus, dass man als
Mensch weif3, dass es ein plastisches Objekt ist.” (i2, Z. 203 — 208) Dem stellt sie an anderer Stelle die
Arbeit mit digitalen Werkzeugen gegeniiber: ,Diese ganzen Kleinigkeiten, Widerstand, Kraftaufwand,
Motorik, die sind bei der Maus durch einen extremen Filter geschickt. Wenn ich am Computer mit
einer Maus arbeite, da kann ich so feste driicken, wie ich will, aber da passiert in dem Fall ja nichts.”
(i2, Z. 535 — 537) Wodurch fiir Annika auch einiges in der Wirkung der Plastik verloren geht: ,Was ich
persénlich schade finde, ist, dass bei beiden (digitalen Portraits) die Produktionsspuren nicht mehr
sichtbar sind. Bei Johannel8 ist die Oberfldche ganz glatt, dadurch ist auch keine Spur der Handar-
beit mehr zu sehen. Es ist ja auch nicht in Handarbeit entstanden.” (i2, Z. 178 — 181) Den &sthetischen
Vorziigen, die Annika in der manuellen Bearbeitung sieht, stellt sie die Moglichkeiten der Prazision und
Kontrolle mit digitalen Werkzeugen gegentiber, etwa durch die stufenlose Einstellung der Werkzeuge
(i1, Z. 51). Interessant ist, dass Annika hier das Fehlen physikalischer Einschrankungen als Vorteil sieht:
»Und man hat nicht diese ganzen physikalischen Sachen, wie Schwerkraft und sowas, die einem da
immer im Wege stehen und etwas nicht erméglichen” (i1, Z. 95 -96). Auch in den Mdglichkeiten der
Detaillierung und der Kontrolle im Gestaltungsprozess erkennt sie deutliche Starken: ,, Weil im Analo-
gen steht man sich selber immer mit seiner Anatomie so ein bisschen im Weg, weil man eben nicht so
gut an die kleinen Stellen herankommt und das Werkzeug dann teilweise auch zu grofs ist. Das ist ja
im Digitalen eigentlich grenzenlos, weil man heranzoomen kann und das Detail vergrdfSern kann, so
grofs wie man es haben méchte, und so detailliert arbeiten kann, wie man will. Also man kénnte da
jetzt anfangen jeden Quadratmillimeter zu bearbeiten und da kleine, weifS ich nicht, Hautfdltchen
einzuzeichnen. Also, das funktioniert eigentlich ziemlich gut! Man kann aber auch wieder weggehen
und sagen: Wie sieht das Detail dann aus? Das geht sehr reibungslos.” (i1, Z. 73 — 81) Fiir Annika ist
diese Moglichkeit der Detaillierung wichtig, nicht zuletzt, weil sie Detailgenauigkeit und Wirklich-
keitstreue als Merkmale eines gelungenen Selbstportraits ansieht: ,Bei Fiona finde ich die Gesichts-
partie relativ prdzise. Das Ildsst nach hinten nach, das erweckt den Eindruck, dass es sehr detailliert
ist, aber das Haar tritt sehr zuriick in der Gestaltung, es ist sehr fldchig ausgefiihrt. Annabel finde ich
zusdtzlich sehr ausdrucksstark und sehr detailliert gearbeitet.” (i2, Z. 33- 36)

18 Alle Namen von Studierenden wurden maskiert
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Hierauf bezieht sie sich auch, als sie auf die Frage antwortet, wann sie sich das erste Mal in ihrem
digitalen Konterfei wiedererkannt hat: ,Also am Anfang war das immer irgendwie eine andere Person,
die man da modelliert hat (lacht) oder irgendwie komische Gestalten, dh, die halt auch teilweise ein-
fach noch nicht menschlich aussahen, was spannend war. Und der Moment, wo man es das erste Mal
richtig erkannt hat, kam glaube ich, erst an dem Punkt, wo man ins Detail gegangen ist. Die Augen-
brauen detailliert zu zeigen, oder kleine Ritzungen anzudeuten, dann wurde es erst klar, dass man
das vielleicht selber ist.” (i1, Z. 60 — 66) Dass es Situationen gab, die fiir Annika bei der digitalen Arbeit
nicht zufriedenstellend waren, zeigt sich in ihrer Beschreibung des Modellierens der Augenlider: ,De-
motiviert, wiirde ich sagen, war ich bei den Augen! Das fiel mir sehr schwer, weil das Auge, eigentlich
auch das Augenlied, weil das nicht so einfach war, das zu modellieren. Was vielleicht auch irgendwie
damit zusammenhdngt, dass das (...) ja, so eine liberlappende Hautfalte ist, die man irgendwie, dbh,
normalerweise im Analogen greifen kann, aber im Digitalen da unheimlich Probleme bekommt, da
irgendwie drunter zu gucken oder die irgendwie anzuheben.” (i1, Z. 85 — 89) Hier wird klar, dass die
Kontrolle in den digitalen Prozessen fiir Annika auch Grenzen hat, ndmlich da, wo sie eine Handlung
ausfiihren mochte, die bei der Programmierung der Software wahrscheinlich gar nicht als Option be-
dacht worden ist. Annika mochte das Augenlid anheben, um darunter arbeiten zu kénnen, also die
Form des Augapfels auch im spater nicht mehr sichtbaren Bereich fortsetzen. Diese spontanen Bedirf-
nisse, auf die das manuelle Portrait in seiner Materialitat reagiert, fihren im Digitalen zur Frustra-
tion/Demotivation.

Zusammengefasst zeigt sich in Annikas AuBerungen zu Materialbearbeitung und Werkzeugnutzung
ihre Haltung, dass durch das Material Ton eine deutliche Nahe zum Objekt wahrend der Bearbeitung
entsteht und dies in seiner Wirkung sichtbar wird. Die Spuren der Bearbeitung sorgen fiir ein plasti-
sches und menschlicheres Ergebnis, wie sie sagt. Die differenzierten Einstellungsmoglichkeiten der di-
gitalen Werkzeuge, der unproblematische Wechsel von Perspektive und Malstab und dass man sich
in seiner Korperlichkeit beim Modellieren nicht selber im Weg steht, sowie keine physikalischen Ein-
schrankungen hat, sind fir Annika die Vorteile des digitalen Modellierens.

ZWEITE DIMENSION: Der dsthetische Prozess

Die unterschiedlichen Herangehensweisen im Arbeitsprozess sind auch immer eng mit dem ein-
hergehenden asthetischen Prozess verkniipft, der hier in raumliches Vor- und Darstellungsvermogen
unterschieden werden soll: das zu bearbeitende Objekt ldsst sich im Digitalen und Manuellen jeweils
auf andere Weise erfassen (oder vorstellen) und modellieren (darstellen). Neben der Formgebung mit
Berucksichtigung der anatomischen, kompositorischen und kreativen Aspekte, spielen intuitive und/o-
der rationale Strategien beim Modellieren, also dem raumlichen Darstellungsvermdégen, eine Rolle.
Das Darstellungsvermégen lasst sich nur beschreiben, wenn auch die dazugehérigen Wahrnehmungs-
prozesse, die hier als raumliches Vorstellungsvermogen bezeichnet werden, Beriicksichtigung finden.
Diese finden im chronologischen Prozess wahrend oder vor der Darstellung statt, im Falle dieser Un-
tersuchung werden sie aber mit Blick auf die bewusste, auf eine Reflexion hinarbeitende AuRBerung
gelesen und untersucht und sind deshalb nach den formdarstellenden Kriterien genannt.

Formgebung (SK 2.1.1): Dieses Kriterium ist eher allgemein gehalten und thematisiert, wie das Zu-
sammenspiel von Material, Werkzeugnutzung und die formale Anordnung eine Wirkung erzeugen. Da-
bei gehdoren Formgebungsprobleme, zum Beispiel das von Annika erwdhnte Modellieren des Augenli-
des im Digitalen ebenso dazu, wie die Art, wie Formprobleme wahrgenommen werden. Annika be-
schreibt das Portrait einer Kommilitonin mit folgenden Worten: ,,Annabel weckt bei mir am meisten
Interesse, warum auch immer. Es ist wiederum eine sehr naturalistische oder realistische
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Darstellung, wenig tiberformt und sehr nah an der Realitdt dran. Aber auch durch dieses Verdrehte,
das macht es einfach nochmal spannender! Die anderen Portraits sind sehr gerade ausgerichtet, was
ja eine sehr ruhende Position ist, die dem eigentlichen menschlichen Gesicht nicht so sehr entspricht,
eher eine seltene Ausrichtung vom Kopf, die man so annimmt. Bei Annabel kommt dazu, dass es nach
unten hin als Biiste gefasst ist, es ist ein Ansatz in Richtung Schulter zu sehen, was das Portrait noch-
mal hochhebt. Wenn das Portrait direkt am Hals abgeschnitten ist, ist das nochmal platter.” (i2, 2. 75
-85) Annika spricht die vielschichtigen Aspekte der Formgebung und Komposition an und nennt die
realistische Darstellung, die Bewegung im Aufbau und die Erweiterung des Zusammenhangs, zum Bei-
spiel der Schulterpartie, interessant und spannend. Damit verwendet Annika Kriterien, um ein Portrait
als gelungen oder nicht so gelungen zu beschreiben. Dies tut sie bei weiteren Beschreibungen der an-
deren Portraits noch indirekt: ,Zum Beispiel, dass bei der Marianne eine Grimasse gezogen wird, die
aber nicht so ganz funktioniert als solche, weil sie anatomisch so ein bisschen seltsam angelegt ist.
Aber gerade die Augenpartie verliert dadurch, dass nochmal eine Pupille oder Iris ausgehdhlt ist im
Augapfel, verliert sie an Ausdruck in der Augenpartie. In der unteren Partie mit dem Mund und der
Zunge und dem Faltenwurf am Hals: sehr spannend. Aber obenrum verliert es an Ausdruck an den
Augen, aber da fehlen mir ein bisschen die Worte, um das zu beschreiben.” (i2, Z. 94 —99) Annika kann
fremde und das eigene Portrait beschreiben und begriindet bewerten. Diese Begriindung leitet sie
meistens von der anatomischen Beschreibung ab, in der sie die Vorziige oder Nachteile sieht und ihre
Wirkung als gelungen oder nicht gelungen bezeichnet. Ahnlich differenziert, hier mit Blick auf die Plas-
tizitat, geht sie auch auf den Prozess des manuellen Modellierens ein: ,Man verliert relativ schnell den
Uberblick und verliert sich im Detail und wird dann irgendwann zu einem richtig flachen Gesicht,
was vorne aussieht wie ein gutes volles Gemdlde. Aber wenn man um das Modell herumgeht, stellt
man fest, dass man das Plastische total verloren hat, weil man es irgendwie reingearbeitet hat, dass
die Volumen sehr abgeflacht, oder nicht mehr so konvex oder konkav sind, wie sie sein sollten.” (i2, Z.
252 — 257) Interessant ist, dass Annika bei der Beschreibung des manuellen Modellierens das ,verlie-
ren im Detail”“ auch negativ konnotiert. Sie beschreibt die Gefahr, zu schnell Einzelheiten auszuarbei-
ten und damit das harmonische Ganze, sie nennt es hier Plastizitat, aus dem Blick zu verlieren. Plasti-
zitat beschreibt Annika auch bei den digital erstellten Portraits: ,Ja (...), diese beiden Modelle verlieren
so ein bisschen an Lebendigkeit, weil das Oberlid nicht mehr so plastisch wie bei den anderen, manu-
ellen Modellen ist. Bei diesen beiden aus Kunststoff Gedruckten finde ich es ganz gut gelungen. Da
kommt die Plastizitdt raus. Das Wort Lebendigkeit beschreibt das ja ganz gut, das finde ich bei bei-
den gelungen.”(i2, Z. 174 — 177) Lebendigkeit, sowie Plastizitdt, Wirklichkeits- oder Realitdatsnahe, Aus-
druck oder Wirkung (die Moglichkeit sich mit dem Modell zu identifizieren) und Detailgetreue sind die
Begriffe, die Annika Gberwiegend fiir die Bewertung der Portraits verwendet und denen entsprechend
sie die Portraits in gelungen oder nicht gelungen einstuft; den Begriff spannend verwendet sie neutral,
er kann sowohl positiv als auch negativ konnotiert sein. Die Argumentation ihrer Bewertungen lasst
sich sehr treffend in folgendem Zitat nachvollziehen: ,Bei der da oben im Regal finde ich, dass die
Augen irgendwie falsch in den Augenhéhlen sitzen. Sie stechen sehr weit heraus und die Wangenkno-
chen sitzen zu weit oben. (leise): Und die Augen sind so ein bisschen verdreht. Es kann aber auch sein,
dass das an der Perspektive jetzt, von unten nach oben, liegt. (jM holt das Portrait aus dem Regal und
stellt es auf einen Arbeitstisch.) Ja, wenn man es so betrachtet, geht es schon besser, aber ich glaube,
dass die Augen (...) da ist irgendwas schiefgelaufen mit dem Augapfel, der sieht sehr abgeflacht aus.
Das erweckt bei mir das Gefiihl: das ist kurios, das sieht nicht aus, wie ich mir ein menschliches Ge-
sicht vorstelle. Damit ist es fiir mich kein gutes Portrait, weil es an Ausdruck verliert, weil man sich
an dieser Stelle stért und damit sehr viel beschdiftigt, und es bleibt so ein bisschen verfehlt, die
menschliche Mimik zu imitieren.”(i2, Z. 59 — 71) Dass Annika dabei nicht den Blick fiir die Proportionen
(SK 2.1.3) verliert, zeigt sie auch an anderer Stelle, als sie das manuelle und das digitale Modell einer
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Kommilitonin im direkten Vergleich beschreibt: ,....wenn ich die beiden nebeneinander sehe (Tonmo-
dell und 3D Druck), konnte ich nicht sagen, ob es die gleiche Person ist. Die Augen stehen an einer
ganz anderen Stelle, beim Tonmodell sind sie sehr weit auseinander, bei dem Gedruckten sind sie
deutlich néiher beieinander (...). Auch die Nase sitzt an einer anderen Stelle. Also, sie sind schon sehr
unterschiedlich, die beiden Modelle.” (i2, Z. 214 — 219) Bei der Beschreibung der dargestellten Kommi-
litoninnen und Kommilitonen betrachtet Annika immer wieder auch den kompositorischen Aufbau der
Portraits und wie dies ihre Wirkung beeinflusst: , Besonders von der Position her, wie sie die Haltung
des Kopfes auf dem Hals gewdhlt hat, dadurch, dass ihr Blick nicht geradeaus gerichtet ist, sondern
das Kinn leicht angehoben ist und nach links oben strebt, das weckt fiir mich den Eindruck, dass man
mit so einer Position auch direkt die Mimik oder Gestik abgleicht, die so eine Person im Gesprdch mit
an den Tag legt. Das ist so eine Identifizierung mit dem Modell, obwohl das ja eigentlich kein Mensch
ist, sondern nur ein Objekt.” (i2, Z. 40 — 44) Annika betrachtet aber nicht nur andere Portraits in dieser
kritischen Haltung, auch das eigene Portrait versucht sie, aus einer distanzierten Haltung heraus zu
beschreiben. Da dies ein hohes MalR an selbstreflektierenden Anteilen mit sich bringt, wird dieser As-
pekt spater noch einmal aufgenommen. Annika sieht kiinstlerischen Gestaltungsspielraum und damit
ein kreatives Potential der manuellen Bearbeitung, besonders bedingt durch das Material und seine
Eigenschaften, zum Beispiel die feuchtigkeitsabhangigen Zustdnde des Tons. Fiir Annika sind beim di-
gitalen Modellieren die Freiheiten und Vorteile der Software, also das Fehlen physikalischer Grenzen,
der einfache Perspektiv- und MaRstabswechsel und die stufenlosen Anpassungs- und Einstellungsmog-
lichkeiten der Werkzeuge die wesentlichen Grundlagen fiir einen kreativen Gestaltungsspielraum. Die-
ses kreative Potential (SK 2.1.6) wird von Annika verhaltnismaRig wenig angesprochen, was nicht zu-
letzt auch an der Ausrichtung der Aufgabenstellung innerhalb des Seminars - dem Erstellen eines der
Wirklichkeit entsprechenden Portraits - liegen mag. In diesem Zusammenhang geht es aber auch um
intuitive und rationale Prozesse. Annika ist das Modellieren mit Ton vertraut, sie muss nicht weiter
Uber ihr Tun nachdenken, sie kann es intuitiv. Das ist bei der Arbeit mit digitalen Werkzeugen anders,
hier muss sie, wie sie selber sagt, den Umgang mit den Werkzeugen - auch wenn es ihr nicht schwer
fallt - erstmal lernen. Den intuitiven Zugang beschreibt Annika beim Modellieren der Haare in Ton:
»..die (meine) Haare waren so ein bisschen wild. Da habe ich mir auch ehrlich gesagt nicht so viele
Gedanken zu gemacht. Sind sie jetzt glatt und so? Ich habe das einfach gemacht und hatte das Gefiihl,
dass das so ein Annehmen der Haarstruktur ist, dass man die Haare anfasst und weifs, dass sie so ein
bisschen lockig sind. Und deswegen hat man das auch so im Portrait dargestellt. Das war intuitiv und
ein Wertschdtzen dessen, und man hat sich nicht mit dieser Wertigkeit auseinandergesetzt. Man
wusste, das ist so, und hat das tiibernommen.” (i2, Z. 341 — 347) Annika ,,wusste”, dass die Haare lockig
sind und hat diese Struktur so angenommen. Das scheint fiir sie im Ton so madglich zu sein, iber das
Modellieren der digitalen Haare sagt sie an ganz anderer Stelle (im ersten Interview): ,Was gut funk-
tioniert hat, war (...) wo was viel einfacher geht, oder was Spafs gemacht hat, waren die Haare. Also
da konnte man viel herumexperimentieren. Das war irgendwie eine ganz lockere, freie Form. Und da
bietet meiner Meinung nach das Digitale viel schnellere Méglichkeiten, einfach mal etwas Verriicktes
daraufzu setzen.” (i1, Z. 91-94) Dem selbstverstandlichen Folgen der Form im Wechselspiel von Riick-
kopplung durch das Material und freier Assoziation setzt sie die Leichtigkeit und Experimentierfreude
im Digitalen gegenlber. Sie sieht auch eine Einschrankung in der Art der Werkzeuge und im zweiten
interview relativiert sie ihre Begeisterung fiir das freie Modellieren deutlich (i2. Z. 427 — 433). Im Digi-
talen sieht sie deutliche Einschrankungen durch den Verlust dieser nur im manuellen moglichen, un-
mittelbaren Riickkopplung durch das Modell: ,Das hat sich am Ende als schwer herausgestellt, weil
das nicht so intuitiv ist, weil man eben nicht die Hand anlegt. Und das, was man normalerweise mit
den Hdnden macht, man kann (...) ich fand, das war nicht so gelernt, was ich auch eben beschrieben
habe, mit diesem kiinstlerischen, gestalterischen Wert. Da hat man gelernt, wie man das mit der
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Hand umsetzt! Ich habe das Gefiihl gehabt, dass ich das im Digitalen nicht gelernt habe und nur vi-
suell kontrollieren konnte, ohne haptisches Feedback oder sonst irgendwas, war das (Visuelle) meine
einzige Instanz, das zu kontrollieren. Und damit war das neu: Was ist denn dann tiberhaupt kiinstle-
risch oder gestalterisch fiir mich? Was ist eine kiinstlerische oder gestalterische Qualitdt im Digita-
len? Das hat sich fiir mich so ein bisschen neu definiert. Ich konnte das eben nur mit einem visuellen
Abgleich machen (...).“ (i2, Z. 411 — 420) Annika spricht hier von dem bereits Gelernten im hdndischen
Prozess, sie muss Uiber die einzelne Handlung nicht mehr nachdenken. Hinzu kommt, dass sie die Kon-
trolle Giber den Gestaltungsprozess sowohl haptisch, als auch visuell ausiiben kann. In dem Mangel an
haptischer Riickkopplung oder Kontrolle im Digitalen Prozess sieht sie eine Einschrankung, aber auch
ein Potential fiir zukiinftige, digitale Gestaltungsansatze, die sie hier nicht weiter ausfiihrt.*°Es soll an
dieser Stelle zunachst der Wahrnehmungsprozess, also die Frage nach dem raumlichen Vorstellungs-
vermdégen behandelt werden, bevor die reflektierenden Anteile in Annikas AuRerungen weiter vertieft
werden. Wahrend zuvor lber die Formgebung und ihre Facetten gesprochen wurde, gilt es nun, die
Formwahrnehmung als solche genauer zu betrachten. Damit ist die Selbst- und Objektwahrnehmung
gemeint. Die Selbstwahrnehmung unterliegt oftmals anderen Kriterien als den rein physiognomischen,
die die Form beschreiben. Diese werden oftmals eher unbewusst registriert und héchsten als ein ,,da
stimmt irgendetwas nicht” bei einer Abweichung im Modell festgestellt. Diese ungeschulte Wahrneh-
mung ist normal und es ist eines der Ziele in den plastischen Gestaltungsiibungen, diese Wahrnehmung
zu scharfen und zu schulen. Bei Annika ist bereits eine differenzierte Wahrnehmung erkennbar: wenn
sie iber ihr Selbstportrait spricht, stellt sie nicht ausschlielRlich in Frage, wie sie etwas |6st oder |6sen
kann, sondern erldutert, warum sie es so getan hat: ,Ich hatte schon das Gefiihl, dass ich da im Portrait
so deutlich strenger aussehe oder ein bisschen verbissener! Vielleicht auch in gewisser Weise, was ich
zum Beispiel ganz extrem finde, dass in meinem Portrait meine Augenringe zur Geltung kommen,
eine gewisse Abgeschlagenheit. Dass man denkt, oh Gott, was war da los? Sicherlich ist das klassische
Volumen der Augenringe noch da, aber wie man das selber empfindet, ist etwas anderes. Das ist nicht
unbedingt mit negativen Gefiihlen verbunden, dieses Abgeschlagene, sondern dass man einfach
denkt, das ist ein Zeichen der Zeit gewesen, worliber man jetzt hinweg ist, weil es jetzt nicht mehr
diesen Wert von Schonheit oder sowas hat.” (i2, Z. 296 — 303) und wenig spater: , Bei den Augenringen
weifs ich nicht, ob ich das heute noch mal so in Szene setzen wiirde, weil ich denke, ist das so charak-
teristisch? Oder gibt es andere Dinge, die charakteristischer sind?“ (i2, Z. 347 — 349) Dabei ist Annika
auch bewusst, dass das modellierte nicht nur die Beschreibung von etwas ist, sondern auch immer
einer Intention folgt. Bei Annika ist eine deutliche, sachlich-kritische Distanz in ihrer Wahrnehmung zu
sich selbst, sowohl als Person, als auch zu ihrem modellierten Objekt, erkennbar: ,Kann ich nicht di-
rekt so sagen, ob ich das jetzt auf mich selber beziehe, weil fiir mich das immer noch irgendwie doch
auch ein Objekt ist, also auch wenn das ein Abbild von mir selbst ist, ist es fiir mich immer noch ein
Objekt und hat ganz andere Qualitdten als eigentlich das eigene Gesicht.” (i1, Z. 186 — 188) Neben
diesen AuBerungen, sind aber auch ihre viel grundsatzlicheren Aussagen zum Umgang mit Formvor-
stellung und Wahrnehmung bemerkenswert, so beschreibt sie den Beginn der Arbeit an dem Tonmo-
dell: ,Am Anfang ist es schwierig, eine Vorstellung davon zu bekommen, wie die Dimensionen von so
einem Kopf sind. Wie grofs ist der Kopf? Auch nochmal das Erforschen der Anatomie: Wie sieht der
Kopf eigentlich unter den ganzen Fett- und Hautschichten aus? Dass man sich nochmal bewusst mit
dem Schddel auseinandersetzt. Ohne ein Modell oder den Schddel in der Hand gehabt zu haben, ist
es sehr schwer den Kopf als solchen, als Grundform anzulegen. Das ist wichtig, um die grundsdtzliche

¥In dieser Passage klingt die Verkniipfung von Arbeitsprozess, dem dsthetischen und dem Lernprozess an
und zeigt, wie schwierig es ist, die verschiedenen Auspragungen des gesamten Prozesses mittels der Kategorien-
bildung auseinander zu differenzieren.
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Geometrie zu verstehen, dass, was das Ganze ausmacht.” (i2, Z. 224-229) Die Beschaftigung mit dem
inneren, anatomischen Aufbau des Kopfes fehlt in der Regel bei den Beschreibungen des digitalen Mo-
dellierens. Da im Digitalen Modellieren anhand von Referenzbildern die Oberflache verformt wird,
Uberrascht dies nicht.

Bisher wurde viel Gber die wirklichkeitsgetreue Darstellung, die Detailgenauigkeit und die Nahe zum
Original gesprochen, das liegt maligeblich an Frage- und Aufgabenstellung. Dennoch muss auch tber
die Abstraktion als elementarer Bestandteil jeder kiinstlerischen Arbeit gesprochen werden. Hierzu
finden sich bei Annika eher wenige Hinweise und diese eher im Detail, in Bezug auf die Moéglichkeiten
der abstrahierenden Darstellung der Haare (i2, Z.99 u. 106) und den Umgang mit digitalen Werkzeu-
gen: ,,zum Beispiel die Haare oder das Gldtten der Haut! Das war ein Anspruch, der wurde befriedigt;
das geht in Ton nicht so gut! Das fand ich ganz ansprechend, weil es dieses Asthetische bekommt, was
auch so ein bisschen surreal ist oder fiktiv!“ (i2, Z. 424-426) Einmal erwdhnt Annika, dass ihr das digi-
tale Modell als Datei wichtiger ist, als das tatsachlich ausgedruckte Modell, weil es mehr Méglichkeiten
offenhélt (i1, Z. 180), das konnte man als Beginn einer abstrahierenden Vorstellung, weg von dem
konkreten Objekt, interpretieren. Als Abschluss des Abschnitts der dsthetischen Prozesse werden An-
nikas AuBerungen der Unterschiede manueller und digitaler Herangehensweisen unter der Perspek-
tive der Wahrnehmungskanale benannt. Es ist zundchst einmal einer der groflen Unterschiede in den
Methoden, dass beim Manuellen Modellieren sowohl taktile/haptische als auch visuelle/optische
Reize in groBem Umfang notwendig und relevant sind, im Digitalen liegt der Schwerpunkt malgeblich
bei den optischen/visuellen Reizen. Die Maus wird zwar auch mit der Hand gelenkt, es gibt eine hap-
tisch-taktile Schnittstelle, der unmittelbare Zusammenhang von Fingerspitzengefihl im Umgang mit
der Maus und dem sichtbaren Ergebnis ist dennoch ein anderer und nicht so maRgeblicher wie bei der
manuellen Bearbeitung. Annika betont in beiden Interviews, dass sie dieses Fehlen der haptischen
Rickkopplung im Digitalen Arbeiten gestort hat: ,,Also vermisst habe ich auf jeden Fall, dass man das
Objekt eben nicht anfassen kann, dass da keine Riickmeldung kommt, oder haptisches Feedback, oder
wie man das nennen will. Das war ja schon gerade, wo ich das beschrieben habe, beim Augenlied der
Fall, dass man das nicht anfassen und einfach mal umlegen konnte.” (i1, Z. 149 — 152) Dass es auch in
der manuellen Bearbeitung Einschriankungen gibt, die die Wiedergabe taktiler Reize betreffen, be-
schreibt Annika wie folgt: ,Man kann mit den Fingern den eigenen Kopf anfassen und das Volumen
und Ahnliches erspiiren. Man hat ein sehr gutes Gefiihl in den Fingerspitzen, aber man kann es nicht
nachmodellieren, was man fiihlt. Kleine Einkerbungen, da kommt man einfach nicht dran mit dem
Finger. Das ist ein weiteres physisches Hindernis, was drgerlich ist, wo man eben nochmal Werkzeug
braucht.” (i2, Z.245 -249) Annika sagt, dass es sie drgert, Werkzeuge benutzen zu missen. In diesem
Zusammenhang ist fiir sie die Hand das unmittelbarste und direkteste und damit das erstrebenswer-
teste Werkzeug und dementsprechend dulert sie sich weiter zum manuellen Modellieren: ,,Das di-
rekte Ubertragen von dem eigenen Gesicht, dass man es mit den Hénden anfasst und dann das Objekt
wieder anfasst, ist méglich, es ist mdéglich, Beide (Objekt und Gesicht) gleich zu empfinden. Das Gefiihl
von dem Plastischen, die Haptik, die einem das Feedback gegeben hat, kann man direkt auf das Mo-
dell tibertragen.” (i2,Z. 270 — 273) Diese Moglichkeiten bietet ihr das digitale Modellieren nicht: ,Dann
verliert man das Haptische, das ist ja das eigentliche! Der Kontakt mit der Maus und der Tastatur,
wenn ich mit dem Computer arbeite, ist keine Méglichkeit, Informationen tiber diesen Kanal zu be-
kommen! Der haptische Kanal ist ja quasi geschlossen, wenn man so will. Es geht erstmal nur iiber
das Visuelle. Und da fehlt mir ein Kanal.“ (i2, Z. 464 — 468) ,Die Eingabe tiber Tastatur und Maus
reduziert das ja auch in ein total extremes Standardsystem (...). Da passiert eben nicht viel.” (i2, Z.
518 —520). Und weiter: ,Auch eine eigene Handschrift, die beim Schreiben entsteht, entsteht ja auch
dadurch, wie gut mein haptischer Kanal funktioniert. Wie gut bin ich in der Lage, meine Hand zu
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steuern mit diesem Werkzeug? Diese ganzen Kleinigkeiten, Widerstand, Kraftaufwand, Motorik, die
sind bei der Maus durch einen extremen Filter geschickt. Wenn ich am Computer mit einer Maus
arbeite, da kann ich so feste driicken, wie ich will, aber da passiert in dem Fall ja nichts.” (i2, Z. 532 -
537) Annika sieht deutliche Nachteile in der digitalen Herangehensweise, die diese Methode jedoch
durch ihre Effizienz wieder ausgleicht. Nachdem gezeigt wurde, wie Annika Kriterien flr die Formge-
bung entwickelt und anwendet, sich also insgesamt mit dem raumlichen Darstellungsvermdgen beim
Modellieren eines Selbstportraits beschaftigt hat, konnte hier das raumliche Vorstellungsvermogen,
zum einen in Bezug auf das Sujet Selbstportrait — Modell und Wirklichkeit - und zum anderen mit Blick
auf die optischen und haptischen Sinneswahrnehmungen nachgezeichnet werden, die, je nach Me-
thode, schwacher oder starker zum Tragen kommen.

DRITTE DIMENSION: Lehr-/Lernprozess

Dieser Abschnitt der qualitativen Inhaltsanalyse im Fall Annika beschaftigt sich mit den Lehr- und Lern-
prozessen, also reflektierenden und kontexterweiternden Aspekten.

Bei der Analyse der Formgebungsprozesse wurde schon einiges dariiber gesagt, wie Annika die Wir-
kung des eigenen und insbesondere fremder Portraits beschreibt (z.B. i2, ab Z. 49 bis ca. Z. 118). Hier
ging es zunachst einmal um den Ausdruck, den sie in den Portraits erkennt, die Mimik, ob konzentriert
—verbissen, ansprechend, spannend oder abstrus. Sie hat Kriterien gefunden, die sie fiir die Beschrei-
bung verwendet: lebendig, plastisch, wirklichkeitsgetreu, ausdrucksstark und detailliert. Damit hat sich
Annika einem qualitativen Asthetik-Begriff angenahert: was ist ein gelungenes, harmonisches und/o-
der spannendes Portrait. Dass dieser Schonheitsbegriff wandelbar und immer ein Begriff seiner Zeit
ist, erwdhnt Annika spater im Interview, wenn sie Uber ihr eigenes Portrait spricht (i2, Z.300 — 308).
Dariber hinaus hat sie die Materialwirkung miteinbezogen und beschreibt, wie Portrait und (Selbst-)
Portraitierte in ihrer Wirkung durch das Material zusammenhangen und sich unterscheiden. Sie findet
die Arbeit von Paula gut, ,weil da die Oberfidche nicht so stark gegldttet ist. Das Idsst das Material in
den Vordergrund treten, das ist spannend und so eine Kombination schafft zwischen dem eigentli-
chen Portrait, oder derjenigen, von der das Portrait ist, also Paula selber, die dann nochmal in einer
anderen Materialitdt dargestellt ist. Das macht es interessant.” (i2, Z. 115 — 118) Und das, was aus
Annikas Perspektive das Portrait spannend und interessant macht, vermisst sie bei anderen, digital
gestalteten Portraits: ,Es ist nur die Spur der Produktion (des 3D Drucks) zu sehen, damit verliert es
an Ausdruck. Bei Johanne ist es auch noch relativ makellos. Das strebt eine Perfektion an, die von
dem Standard, dem normalen Gesicht, abweicht, so dass es unangenehm auffillt (...). Es ist zu akku-
rat.“(i2, Z. 178 — 183) Annika beschreibt, dass die meisten manuellen Modelle lebendiger und mensch-
licher auf sie wirken. Zum einen durch ihre Plastizitat und zum anderen durch das Material Ton: ,Der
Ton ist nicht so fremd. Er hat schon ein paar andere Eigenschaften, aber ich finde schon, dass die
beiden Materialien, also was heifst Materialien, Haut ist in dem Fall ja kein Material, sie sind sich
nicht so fremd.” (i2, Z. 274 - 276) Bei den Manuellen Portraits beschreibt Annika wiederholt anatomi-
sche Formprobleme, die sie bei den digitalen Modellen weniger betont. Die digitalen Modelle weisen
zum Teil einen hohen Detailgrad auf, welchen Annika positiv betont. Die Symmetrie und die geglattete
Oberflache der 3D Drucke empfindet sie als zu perfekt und damit unnatiirlich: ,Aber diese Symmetrie
stért mich immer noch! Die ist extrem und irgendwie auch falsch. Die empfinde ich als dsthetisch
schén, das kann ich nicht leugnen. Die erinnert mich dann doch weniger an ein menschliches Portrait,
sondern eher eine Fiktion.” (i2, Z. 374 -377). Annika beschreibt, wie durch optische Effekte unter an-
derem die plastische Wirkung und Lebendigkeit verstérkt wird: ,Aber die Oberfldche lebt eigentlich
davon, dass es immer wieder unterschiedliche Fldchen gibt, die aufeinanderstofsen und damit das

125



KAPITEL 6: AUSWERTUNG UND INTERPRETATION

Auge reizen, weil sie Licht- und Schattenwurf haben.” (i2, Z.195 — 198) An vielen Stellen wurde bereits
deutlich, dass Annika sich meist besser mit dem manuellen Weg und dem manuellen Portrait identifi-
zieren kann, es ist ihr vertrauter und spricht sie mehr, oder direkter (wie das Portrait von Annabel, i2,
Z. 44) an. Die digitalen Modelle haben fiir Annika etwas distanziertes, sie spricht bei der Symmetrie
und geglatteten Oberflachen von ,dsthetisch schon, weil die Symmetrie so extrem ist, aber nicht so
menschlich.” (i2, Z.377) und bezeichnet die digitalen Portraits in ihrer Bearbeitung als ,surreal” und
Lfiktive (i2. Z. 426). Interessant ist, dass in dem konkreten Zusammenhang, wie es hier der Fall ist,
Annika kaum Bezlige zu einer digitalen Identitat herstellt, die in der heutigen Diskussion im Umgang
mit sozialen Netzwerken und Medien immer wieder verhandelt wird. Dass Annika die (emotionale)
Identifikation (SK 3.1.3) mit digital erstellten Ergebnissen kiinstlerischer Tatigkeit schwergefallen ist,
scheint sie zu bestarken oder neugierig zu machen, wie sich manuelle Eigenschaften auf einen digitalen
Gestaltungsprozess (ibertragen lassen. Mit diesem Thema beschaftigt sich Annika in ihrem Studium
nicht ausschlieflich im Digital Me Seminar. Dabei ist es ihre Motivation, Grenzen und Moglichkeiten
der Schnittstelle Mensch und Maschine (Human Machine Interaction, kurz HMI oder MMI) in digitalen
Gestaltungsprozessen herauszufinden und zu hinterfragen. Einen Teilaspekt dieser Fragestellung tGber-
prift sie in ihrem Forschungsbericht, indem sie untersucht, welche etablierten Begriffe zur Beschrei-
bung eines kinstlerischen Selbstportraits auch fir digitale Selbstportraits anwendbar sind. Dabei for-
muliert sie klar lhre Erwartung (SK 3.1.5) (B, Z. 83 — 91 und 113f.), die Technologie in ihrem Nutzen
einzuschatzen und die eigene, kritisch-konstruktive Haltung weiterzuentwickeln. Diese Gedanken An-
nikas reflektieren ihre eigene Situation im Studium der Architektur und vielleicht auch, wie sie ihren
beruflichen Werdegang gestalten mochte. Wie Annika ihr eigenes Tun im Seminar Digital Me reflektiert
und wie dadurch Ndhe und Distanz (SK 3.1.7) zum Gegenstand entstanden sind, soll im Folgenden
behandelt werden und damit die Hauptkategorie Reflexion im Fall Annika abschlieBen: ,Ich habe das
Gefiihl, dass diejenige, die ich da jetzt sehe, war ich vielleicht vor einem Jahr, aber das verdndert sich
relativ schnell, je nachdem, wie man sich fiihlt.” (i2, Z. 290 — 292) Wenn Annika so Uber ihr eigenes
manuelles Portrait spricht, wird schnell klar, dass sie sich intensiv nicht nur mit der Erstellung, sondern
auch mit der Wirkung auseinandergesetzt hat. Sie denkt dariiber nach, welche Beziehung sie als Person
und ihr Modell als Abbild ihrer selbst eingehen (i1, Z. 186 — 195) und ob sich ihre Wahrnehmung in
Bezug auf sich selbst verdandert hat. Das sagt sie bei der Betrachtung ihres ungefahr zwei Jahre alten
Tonmodells, in dem sie sich mit deutlich sichtbaren Augenringen dargestellt hat. Annika beschreibt die
Augenringe als anatomisches Merkmal (i2, Z. 297 — 303), das beim Erstellen als charakteristische Ei-
genheit flr sie wichtig waren und die sie jetzt aber nicht mehr so darstellen wiirde: , Das ist eine Ver-
dnderung im Laufe des eigenen Lebens, das gehért dann einfach dazu. Vielleicht kann man als Bei-
spiel nennen, eine Narbe, die man bekommen hat, wortiber man sich in den ersten Monaten, nachdem
die Narbe geheilt ist, so drgert, weil sie unschon ist oder an einer unschénen Stelle, wo man sich dann
vielleicht in zwei Jahren an eine Zeit erinnert, die dafiir prdgend war und damit zum eigenen Korper
gehort und zum eigenen Aussehen.” (i2, Z. 303 — 308) Im Detail beschreibt sie weiterhin Spuren und
Ritzungen, die die Werkzeuge hinterlassen, als ein Mittel, um die plastische Wirkung und Lebendigkeit
zu erhohen (i2, Z. 187 — 191), unterstitzt durch das Licht- und Schattenspiel, welches dadurch entsteht.
Letztlich sieht sie im Material Ton die besondere Nahe zur menschlichen Haut in ihren Eigenschaften.
Zusammenfassend lasst sich vorlaufig sagen, dass Annika iber manuell erstellte Portraits mit einer
sehr groBen Nihe/Intensitat spricht und eine kritische Distanz zu dieser Nahe entwickelt. Annika be-
schaftigt sich mit Fragen der Identitat, der Wirkung und dem, was aus der Vergangenheit in die Gegen-
wart nachwirkt. Annika vergleicht manuelle und digitale Herangehensweisen immer wieder. Auch
wenn sie um eine neutrale und relativierende Haltung bemiiht ist, wird deutlich, dass ihr das handische
Modellieren als kiinstlerisches Ausdrucksmittel vertrauter ist. Im Gegensatz dazu sieht sie in den
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Moglichkeiten der digitalen Herangehensweise zwingende Fragen einer zukiinftigen Gestaltung, die
gelost werden mussen. In der direkten Gegeniberstellung manueller und digitaler Methoden werden
Unterschiede und Gemeinsamkeiten deutlich. Das sagt auch Annika und sie sieht in dem Vergleich
Notwendigkeit und Chance fiir ein besseres Verstehen der Problematik (i2, 581 — 586). Der Vergleich
bildet also die Grundlage flr weitere reflektierende Schritte: Dem digitalen Modellieren fehlt eine un-
mittelbare Materialitdt. Im Manuellen bietet das Material Ton handwerkliche Mdoglichkeiten, for-
dert/unterstitzt den klnstlerischen Ausdruck und transportiert sichtbare und semantische Eigen-
schaften. Dazu schreibt Annika: ,Ein Grund fiir die Nicht-Ubertragbarkeit von spannungsreichen
Richtungs- und Schattenverldufen kénnte z.B. sein, dass durch die manuelle Handarbeit ,Ungenau-
igkeiten”und zufillig entstehende Varianzen zustande kommen und diese vom Kiinstler bewusst, als
individuelle Handschrift, stehen gelassen werden.” (B, Z. 868 — 871) Die Aspekte, die Annika fiir das
hindische Modellieren benennt, stehen bei der Erstellung und Betrachtung der digitalen Portraits
nicht zwingend im Vordergrund. Hier ldsst es sich nach Annikas Aussagen besser und praziser im Detail
Arbeiten und somit der Wiedererkennungswert der Plastik mit dem Modell erhéhen (i1, Z. 156 — 159).
Die Moglichkeiten der simultanen, symmetrischen Arbeit am digitalen Portrait und das Glatten der
Oberflache kann fiir Annika schnell zu perfekt in seiner Wirkung werden und damit die menschliche
Nahe verlieren (i2, Z. 174 — 183). In dem Mangel einer Materialitdt im Digitalen sieht Annika jedoch
auch den Vorteil einer geringeren physikalischen Einschrankung. Der Gestalter steht sich nicht selber
mit seiner Korperlichkeit im Wege, damit lasst es sich leichter, schneller und einfacher modellieren
und nicht zuletzt ist das digitale Modellieren auch ressourcenschonender (i.2, Z. 502 — 508), weil mit
dem Material eine Produktionskette einhergeht, von der Tongrube bis ins mit allen Werkzeugen aus-
gestattete Atelier, dem im Digitalen Computer und gegebenenfalls der 3D Drucker gegeniiberstehen.
Das Digitale bietet fir Annika eine bessere Kontrolle des Gestaltungsprozesses, da sich Werkzeug,
Malfistab und Perspektive schnell und einfach wechseln lassen (i2, Z. 398 — 406). Bei Annika ist eine
Gewichtung der Prioritaten erkennbar. Geht es um den kiinstlerischen Ausdruck, die Ndhe zum Ge-
genstand und die personliche Leidenschaft, liegen die Vorteile in der manuellen Methode, das digitale
Arbeiten ist hingegen einfacher und préaziser zu Handhaben und sie sieht hierin den Vorteil der berufs-
bezogenen Zielgerichtetheit. Damit spricht Annika auch die Méglichkeiten eines Transfers (SK 3.2.2)
ihrer Erfahrungen aus dem Seminar an. Dieser Transfer wird auf drei Ebenen in Annikas Aussagen er-
sichtlich: Die Ubertragbarkeit ihrer eigenen Erfahrung zum Thema Selbstportrait in der Betrachtung
und Bewertung anderer Portraits (dsthetische Kompetenz). Die Ubertragbarkeit manueller auf digitale
Gestaltungsmethoden und wie mit dem Mangel an Material und haptischer Resonanz umgegangen
werden kann (Erkennen von Defiziten). Und zuletzt der Transfer der gemachten Erfahrungen und Er-
kenntnisse auf ihren Studienverlauf und die berufliche Perspektive, die sich daraus entwickeln kann.
Insbesondere interessieren die ethischen Konsequenzen einer Digitalisierung und wie dazu Stellung zu
beziehen ist, also der Frage nach den Moglichkeiten von digitalisierten Werkzeugen und nach dem
Nutzen und der Sinnhaftigkeit von deren Anwendung (Effizienz und Effektivitat). Daflr ist die Ausei-
nandersetzung mit dem Thema Selbstportrait als kritischer Spiegel gut geeignet und Annika nimmt die
Frage dieser Selbstreflexion an: Was passiert mit mir, wenn ich mich digital selbst wiedergebe? Dass
die digitalisierten Methoden — dies bezieht sich im Besonderen auf die Organic Modelling Software -
ein Thema sind, dass noch nicht umfassend erforscht ist, reizt Annika und treibt sie an, dies weiter zu
untersuchen, auch wenn sie das Gefiihl hat, noch nicht viel dariiber zu wissen, wie sie selber sagt (i2,
Z. 446 —450). Die explorative Neugierde (SK 3.2.3) entwickelt sich aus den Moglichkeiten; diese lassen
sich beim Modellieren eines Selbstportraits nur andeuten oder erahnen (zum Beispiel bei der Bearbei-
tung der Haare, wie Annika selber berichtet). In der Weiterentwicklung des Seminars kam dies mehr
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zum Vorschein. Auch ein anderer Untersuchungsgegenstand oder ein interdisziplindrer Ansatz (mit
Programmierern, Soziologen u.a.) kdnnte weitere Anreize und Moglichkeiten kreieren.

Annika zeigt, dass sie ihre Blickwinkel auf das Thema dndern kann. Sie beschreibt den Prozess des Mo-
dellierens aus ihrer personlichen Perspektive, was sie dabei denkt und schatzt, beziehungsweise ver-
misst. Hier ist auch interessant, dass sie selber sagt, man bleibt bei dem manuellen Modellieren ,,in
seiner Perspektive gefangen“(i2, Z. 260) und dem sie die losgeldste Perspektive, oder besser die Mog-
lichkeit des Perspektivwechsels (SK 3.2.4) im Digitalen Gegenlberstellt. Im Interview kommentiert sie
aus ihrer Erfahrung heraus Portraits ihrer Mitstudierenden, reflektiert Gber die Entstehung und Wir-
kung ihres Portraits von vor 2 Jahren und in ihrem Forschungsbericht vergleicht sie ausfiihrlich ihr ei-
genes Portrait mit Plastiken aus dem 20. Jahrhundert und zeitgendssischen computererstellten Por-
traits (B, Z.304-777). Damit zeigt sie, dass sie zu einem Perspektivwechsel bereit ist. Man kénnte auch
Annikas Weise, manuelles und digitales Modellieren zu vergleichen als einen Perspektivwechsel ver-
stehen, da sie hier zum einen aus dem Blickwinkel der Kiinstlerin und zum anderen aus der Perspektive
der angehenden Gestalterin und Wissenschaftlerin argumentiert und die beiden Positionen immer
wieder miteinander verhandelt.

Letztlich fordert Annika, wenn man so will, einen Perspektivwechsel fiir das digitale Gestalten. Bis-
her ist das Digitale immer aus der Perspektive des manuellen Modellierens gemessen worden. Fiir eine
Emanzipierung und Eigenstandigkeit bedarf es nach Annika hier aber neuer Kriterien: ,Im Digitalen
habe ich das Gefiihl, dadurch dass man damit bisher noch so wenig Bertihrungspunkte hat, hat man
da noch keine Meinung gebildet. Man bildet da eher eine Meinung auf Grundlage dessen, was man
liber das Manuelle gelernt hat. Da hinkt so der Vergleich. Eigentlich miisste man im Digitalen sehr
viel experimentieren, ausprobieren, um dazu irgendwann eine Stellung zu beziehen, inwieweit das
eine gestalterische Qualitdt hat. Das nur iiber das Manuelle zu beurteilen, ist irgendwie seltsam.” (i2,
Z. 453-458)

Wissenschaftliche Arbeit (SK 3.2.5) Annika ist die Person der drei Félle, die sich am intensivsten mit
der wissenschaftlichen Thematik auseinandersetzt und sie beweist eine Sensibilitat fir die Herleitung
und Beantwortung kritischer Fragen. Diese Differenzierung in der Auseinandersetzung wird auch in
ihrer Anndherung an eine wissenschaftliche Arbeit sichtbar. ,Also eigentlich kann man das analoge
Modellieren am Anfang sich vielleicht sogar sparen und einfach direkt erst einmal digital anfangen,
obwohl das aus meiner Position jetzt einfach zu sagen ist, weil ich halt analog angefangen habe und
ich nicht wiisste, wie es wdre, wenn ich digital angefangen hdtte. Dann hdtte ich vielleicht das Ana-
loge vermisst.” (i1, 206 — 208) Annika zeigt hier ihr analytisches Interesse, sie zeigt den Sachverhalt auf,
stellt diesen (in seiner zeitlichen Reihenfolge) in Frage und zweifelt dann wiederum diese Schlussfol-
gerung (aus Mangel an eigener Erfahrung) an. Mit diesem Fir und Wider nahert sie sich immer wieder
ihrem Thema an, egal ob bei der Beschreibung von Produktionsprozessen oder in ihrem Forschungs-
bericht, indem sie die Anwendung kiinstlerischer Begrifflichkeiten fiir digitale Ergebnisse liberprift.
Die sorgfaltige Beobachtung zeigt sich in den detaillierten Beschreibungen kleiner Details eines digital
modellierten und in Beton gegossenen Portraits eines Kommilitonen: ,Dass es Beton ist, wiirde ich
jetzt sogar fast sagen, obwohl es fiir Beton relativ leicht ist; kénnte auch ein anderer eingefdrbter
Werkstoff sein. Vom Gewicht her kénnte es Beton sein, vielleicht auch nicht. Sieht auch gegossen aus,
weil es komplett ausgefiillt ist und weil es zum anderen unten im Material aufgestiegene Luft als
Bldschen abbildet, weil es auch auf dem Kopf gegossen wurde. Aber sicher bin ich mir nicht. Und weil
man an sehr vielen Stellen sieht, dass das Material pords ist, kleine Austritte von Luftblasen sichtbar
sind, und dass genau an so markanten Stellen, wo die Luft nicht entweichen konnte, wenn man das
Modell auf den Kopf dreht. Dann ist ja das Kinn die hdchste Stelle, dann gibt es am Haaransatz eine
weitere Stelle und an der Nase, wo ich vermutet hdtte, dass das Material, was reingegossen wurde
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und mit Luftblasen durchsetzt war, dass die Luft da nicht richtig entweichen konnte und deshalb die
charakteristischen Luftlocher nach dem Trocknen entstanden sind.” (i2, Z. 134 — 142)

Annika hat Erfahrungen im Gipsgussverfahren, kennt das Material Beton als Werkstoff (und weiR,
dass der GieBprozess dhnlich verlauft), sieht aber die Kombination aus Werkstoff, Gussverfahren und
Modellierungsprozess hier in dieser Form zum ersten Mal und leitet aus ihrem Vorwissen und dem
Beobachteten ihr Urteil ab. In ihrem Forschungsbericht wendet Annika vorhandenes und selbst erar-
beitetes Wissen Uber methodisches Arbeiten an, um ihre selbstgestellte Forschungsfrage nach der
Ubertragbarkeit von , Begriffe(n) und allgemeine(n) kiinstlerische(n) Absichten des manuellen plas-
tischen Gestaltens auf digitale Portraits” (B, Z.104f.) zu verfolgen. Innerhalb dieser Untersuchung ge-
rat die kritische Distanz zum Teil verloren, wenn sie die Beantwortung der Frage eng mit der Bestati-
gung ihrer bereits vorhandenen kritischen Einstellung verkniipft: , Die Forschungsfrage soll einen klei-
nen Beitrag innerhalb des Forschungsschwerpunktes zu der iibergeordneten allgemeinen Fragestel-
lung liefern. Gleichzeitig soll sie auch eine Antwort auf die persénliche Fragestellung suchen, um die
eigene kritische Haltung dem Thema MMI gegeniiber zu stirken.” (B, Z. 111 — 114) Auf der anderen
Seite reflektiert sie, ob die gewahlte Methode liberhaupt zu den durch die Frage formulierten Zielen
fuhren kann: ,Die Untersuchung der vollendeten Arbeiten (Portraits) iiberspringt eine Betrachtung
der Benutzerschnittstelle als wichtige Komponente im Gestaltungsprozess, um liberhaupt mit dem
Modell gewdhlte oder gewiinschte Begriffe und kiinstlerische Absichten zu definieren.” (B, Z. 833 —
835) Und sie kommt zu dem durchaus selbstkritischen Fazit, dass sie ,trotz der vielen Ergebnisse und
(weiter-)entwickelten Hypothesen, sowie der dadurch entstandenen neuen Fragestellungen ... die ge-
nannte Frage nicht beantwortet werden (kann). Der kleine Teilbereich der in dieser Arbeit betrach-
tet wurde, liefert zu wenig Antworten fiir solch eine allgemeine Frage!” (B, Z. 891ff)

QUERSCHNITTSTHEMEN:

Die Querschnittsthemen, die sich mit Freiheit und Selbststeuerung, Empathie und Identitat, sowie Ef-
fektivitat und Effizienz beschaftigen, lassen sich nicht immer unmittelbar einer Textpassage zuordnen,
auch wenn dies zum Teil versucht wurde. Die hinzugezogenen Textausschnitte sind dann eher stellver-
tretend fir einen Gesamteindruck, den das Datenmaterial vermittelt. Annika macht verhaltnismaRig
wenig Aussagen zum Thema Freiheit und Selbststeuerung (Q1), lediglich in Bezug auf die Freiheiten
und Maéglichkeiten des digitalen Modellierens (i1, Z.91 — 96). Insgesamt vermittelt Annika den Eindruck
einer sehr ehrgeizigen und gewissenhaft arbeitenden Studierenden, so gesehen ware ihre Einstellung
eher ihr personlicher Wille, sich den Anforderungen des Studiums und einer zukinftigen Berufsper-
spektive zu stellen und zu fligen. Wenn sie frei wahlen kénnte, so sagt sie ,mhm (...), aus dem Bauch
heraus wiirde ich lieber manuell arbeiten, weil es mir einfach leichter féllt und ich da mehr Spaf3 bei
empfinde! Allerdings riihrt dieser Spafs ja auch daher, dass es leichter fillt, weil man es schon hdufi-
ger gemacht hat.” (i2, Z. 491 — 493) Anika wiirde also vermutlich gerne kiinstlerisch aktiv und handisch
arbeiten, aber aus verniinftigen Griinden sieht sie in der digitalen und wissenschaftlichen Anndaherung
mehr Perspektive fir ihre berufliche Entwicklung: ,SchliefSlich sind viele Entwicklungen, an denen die
MMI mitgewirkt hat (als Beispiel sei hier nur computergestiitztes Planen genannt), auch fiir die Ar-
chitektur von grofSer Bedeutung, also auch fiir den Fachbereich, in dem ich studiere. Selbiges gilt
demnach auch fiir den Teilbereich der Architektur des plastischen Gestaltens, in dem ich derzeit als
studentische Hilfskraft arbeite.” (B, Z. 66-69)

Empathie und Identitat (Q2): Annika zeigt an vielen Stellen, dass sie sich sowohl in den Untersuchungs-
gegenstand, als auch in andere Personen hineinversetzen kann. Besonders offensichtlich wird dies bei
der Beschreibung der Portraits ihrer Kommilitonen, wie und warum eines der Portraits lebendiger und
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menschlicher wirkt oder auch nicht. Zu ihrem digitalen Selbstportrait beschreibt sie, wie ihr genau das
gerade zu Beginn der Arbeit sehr schwer gefallen ist: ,,Also am Anfang war das immer irgendwie eine
andere Person, die man da modelliert hat (lacht) oder irgendwie komische Gestalten, dh, die halt
auch teilweise einfach noch nicht menschlich aussahen, was spannend war.” (i1, Z. 60f.) Das sich An-
nika sehr bewusst zu ihrer eigenen ldentitat auch wahrend unterschiedlicher Phasen in ihrem Studium
duBert, zeigt sich im zweiten Interview insbesondere an den Stellen, an denen sie ihr Tonportrat be-
trachtet und riickblickend die Situation beschreibt, in der das Portrait entstanden ist. Die Augenringe
und den abgeschlagenen Ausdruck (i2, Z. 296 — 303), den sie als Zeichen fiir diesen Abschnitt ihres
Studiums liest, der aber nun lGberwunden ist und den sie auch nicht wieder so darstellen wiirde: ,jaq,
aber fiir mich sieht es so aus! Aber es ist ein anderes Betrachten. Dass ich dartiber irritiert bin, dass
man sich auch nicht so wertgeschdtzt hat. Ich habe das Gefiihl, dass das Portrait Sachen herausstellt,
die aus einer Nicht-Wertschdtzung des eigenen Gesichts herriihren. Zwar sicherlich ein Bearbei-
tungsprozess, der auch verarbeitet: wie sehe ich eigentlich aus? Aber in dem Moment vielleicht noch
nicht wertschdtzt, sondern erstmal versucht, mit dem Gegebenen etwas anzufangen. Ich habe das
Gefiihl, dass man erst danach wertschdtzt, was am eigenen Gesicht als schén empfunden wird, was
man persénlich am eigenen Portrait schén empfindet. Wenn man sich das Portrait im Nachhinein
ansieht, sieht man, dass das noch nicht klar ist. Da wire jetzt der Punkt, wenn ich ein zweites machen
wiirde, wdre es ein ganz anderes Herangehen, wie man Dinge darstellt.” (i2, Z. 328 — 336) Annika
schlussfolgert von der sichtbaren Oberflache ihres Portraits auf die ,,innere” Ebene, natirlich mit dem
Wissen ihrer eigenen Erfahrung. Die Tatsache, dass sie derartige Aspekte an dem Tonportrait ablesen
will, zeigt, wie stark sie sich mit dieser Arbeit identifizieren kann. Die Frage der eigenen Identitat, der
Verortung der eigenen Personlichkeit im rdumlichen und sozialen Bezug wird hier sehr anschaulich,
insbesondere mit Blick auf eine Prozessuale und wechselhafte Entwicklung dieser Personlichkeit. Es
gibt nicht den einen Zustand zum jeweiligen Zeitpunkt mit dem sich Personlichkeit beschreiben I3sst,
sondern situationsgebunden treten unterschiedliche Aspekte starker hervor. Zum digitalen Portrait
trifft Annika eine spannende Aussage zur ldentitadt in Bezug auf die Korperlichkeit des Arbeitsprozesses:
»Das eigentliche Bearbeiten des Portraits ging schneller, weil man weniger Widrigkeiten hatte, wie
Material, was einen bestimmten Zustand hat. Und das dndert sich durch physische GesetzmdfSigkei-
ten, die Hindernisse, die man durch den eigenen Kérper hat, weil man im Digitalen im Prinzip ja
keinen Kérper hat, wenn man so will, und korperlos arbeiten kann.” (i2, Z. 474 — 477) Setzt man diese
Aussage des eigentlich kérperlosen digitalen Arbeitens zusammen mit Annikas AuRerungen iiber eine
gewisse Ausdruckslosigkeit in den digitalen Portraits, kann man zu der Schlussfolgerung kommen, dass
die digitale Bearbeitung durchaus mit Risiken einhergehen kann. Nachdem hier die persénliche Situa-
tion der Studierenden, ihre (Moéglichkeit zur Empathie) und (Entwicklung und Starkung der) eigenen
Identitat thematisiert ist, geht es nachfolgend um Effektivitdt und Effizienz (Q3) des angebotenen Se-
minars. Zur Frage nach der Effizienz trifft Annika eindeutige Aussagen, immer wieder beschreibt sie,
dass sie die Vorteile in der digitalen Methode in ihrer Effizienz sieht, d.h. dass sich, wie in diesem Fall,
die Aufgabenstellung leichter und schneller, sie nennt es zielfiihrender, mit der Software bearbeiten
lasst (i1, Z.201). ,Man ist nicht gezwungen, das ganze aus einem Blickwinkel zu betrachten. Das sind
die Vorteile, die fand ich erleichternd und auch ein bisschen zielfiihrender.” (i2, Z. 477 — 479) Die Frage
nach der Effektivitat, also der Wirksamkeit ist nicht so einfach zu beantworten, da die Wirksamkeit
vielschichtiger und damit schwieriger zu fassen ist als der Umgang mit den vorhandenen Ressourcen,
hier der manuellen und digitalen Methode. Zunachst einmal gibt es unterschiedliche Perspektive, aus
denen das Digital Me Seminar wirksam wird: - anhand der sichtbaren Ergebnisse, also manuell und
digital erstellte Selbstportraits, die auf den Betrachter wirken,

- anhand der Erfahrungen im Seminar, die bei den Studierenden nachwirken
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- anhand der Wechselwirkung manueller und digitaler Methode und deren Bedeutung fiir die Gestal-
tungslehre

Bei den sichtbaren Ergebnissen fallt es Annika nicht schwer, sich positiv fir die manuell entstandenen
Portraits zu entscheiden, diese wirken auf sie meist lebendiger und ausdrucksstarker, lediglich in der
Detailgenauigkeit ist fir Annika das digital modellierte Modell in Qualitdt und Wirkung ebenbrtig.
Annika betont mehrmals, dass sie die Fragestellung des Seminars interessiert und sie diese fiir ihre
berufliche Perspektive relevant findet und sich somit ihre Teilnahme positiv ausgewirkt hat.

Annika modelliert ihre beiden Selbstportraits plastisch und detailreich, sie zeigt eine geschulte, diffe-
renzierte Wahrnehmung und dsthetische Sensibilitdt, kann Defizite und Starken bei ihren eigenen und
fremden Portraits beschreiben, reflektieren und die gemachten Erfahrungen in einen erweiterten Kon-
text einbringen. Dieser Kontext entwickelt sich bei Annika durch ihr eigenes, studienrelevantes Inte-
resse an der wissenschaftlichen Fragestellung.

6.3.3 Individuelle Profilanalyse

Annika Lutter macht umfangreiche Aussagen, die sich jeweils den entsprechenden Dimensionen,
Haupt- und Subkategorien sowie den Querschnittsthemen zuordnen lassen. Auffallig ist die unter-
schiedliche Gewichtung ihrer Aussagen zu den jeweiligen Themenfeldern in den verschiedenen Doku-
menten. Inhaltlich liegen in ihren Aussagen aus Sicht des Autors keine wesentlichen Widerspriiche vor.
Es zeigt aber, wie problematisch eine starker quantitativ ausgerichtete Untersuchung dieser Studie
geworden ware, da je nach Situation und Zusammenhang ganz andere Verdichtungen zu den unter-
schiedlichen Themenfeldern entstanden sind. Das erste, leitfragengestitzte Interview hatte zum Ziel,
den Prozess, also die Herangehensweise mit manuellen und digitalen Methoden zu eruieren und zu
vergleichen, sowie zu dokumentieren, wie Studierende diesen Prozess wahrnehmen und in ihrer Qua-
litdt einschatzen. Entsprechend sind bei Annika sehr viele Aussagen zu der Werkzeugnutzung (HK 1.2),
zur Formwahrnehmung (SK 2.2.1), zur ldentifikation (SK 3.1.3), zum Vergleich (SK 3.2.1) der beiden
Herangehensweisen und zur Querschnittsfrage (Q3) nach Effektivitit und Effizienz der beiden Metho-
den zu finden. Das zweite Interview, welches in deutlichem zeitlichem Abstand zum Seminar stattfand,
ist ein fokussiertes Interview. Die Interviewflihrung wurde jedoch in vielen Teilen bewusst offen ge-
staltet, um thematische Interessensschwerpunkte der Studierenden Annika zu ermdéglichen und her-
vorzuheben. Das Interview wurde eréffnet durch ein anfangliches generelles Gesprach tber Selbstpor-
traits, die in den Regalen des Ateliers im Steinhof zu sehen sind.
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Abbildung 6.3: Gegenliberstellung manueller und digitaler Portraits im Regal des Ateliers im Steinhof (Foto jM)

Entstanden sind - zum Teil sehr intensive und umfangreiche - Aussagen zu allen Themenbereichen.
Erwdhnenswert sind die Fille der Aussagen zu Materialeigenschaften (SK 1.1.1) und Materialwirkung
(SK 1.1.4), dem handwerklichen und digitalen Prozess (SK 1.1.2), die breitgefacherten Aussagen zum
asthetischen Prozess (2.Dimension) und der besonderen Bedeutung der visuellen und haptischen
Wahrnehmungskanale (SK 2.2.3). Bedingt durch den Rundgang durch das Atelier trifft Annika in der
ersten Halfte des Interviews sehr viele Aussagen Uber die Wirkung der unterschiedlichen Portraits auf
sie (SK 3.1.1) und trifft in der zweiten Halfte - im Gesprach Uber das eigene Portrait - sehr viele selbst-
reflektierende AuRerungen, die Ndhe und Distanz zu ihrer Arbeit (SK 3.1.6/SK 3.1.7) und Uberlegungen
zur eigenen ldentitat (Q2) sichtbar werden lassen.

In ihrem Forschungsbericht tiber das Seminar stellt Annika eine eigene Forschungsfrage, die lautet:
LLassen sich Begriffe und allgemeine kiinstlerische Absichten des manuellen plastischen Gestaltens
aufdigitale Portraits iibertragen?” (B, Z. 104/105). Mit Hilfe einer Bildanalyse vergleicht sie 6 manuell
und digital erstellte Portraits: darunter ihre eigenen manuell sowie digital erstellten Selbstportraits,
ein Selbstportrait von Kathe Kollwitz, ein von Camille Claudel erstelltes Portrait ihres Bruders und die

Ill

beiden zeitgendssischen digitalen Portraits ,Carrie” aus dem Forum ZBrushCentral und ,Muriel” von
Mario Corveloni.

Wie bereits erwdhnt, werden in dem Forschungsbericht Gberwiegend bereits reflektierte Aussagen
getroffen und direkte Aussagen tber die Wahrnehmung ihres eigenen Formfindungsprozesses fehlen
in weiten Bereichen. Annika nutzt ihre in dem Seminar gewonnenen Erfahrungen im Modellieren eines
Selbstportraits, um ihre eigenen und andere Portraits anhand definierter Kriterien einzuschatzen und
zu bewerten. Diese Kriterien, die Annika u.a. von Eiglsperger Glbernimmt und anwendet, sind auf das
Objekt und dessen Beurteilung ausgerichtet. Dadurch gibt es eine Ndhe zu den verwendeten Begriffen
in der Kategorientafel dieser Studie, insbesondere zu der Materialbearbeitung und Werkzeugnutzung
(dem Arbeitsprozess, Dimension 1) sowie der rdumlichen Darstellung (HK 2.1). Da Annika die von ihr
herangezogenen Kriterien zur Kategorisierung der verschiedenen Portraits anwendet und damit be-
reits eine Ubertragung erfolgt, werden sie in der Auswertung hier nur summarisch erwahnt. Im zweiten
Interview entwickelt Annika eigenstandige Kriterien zur Beschreibung der Qualitdat der Portraits, die
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mit Sicherheit auch durch ihre Auseinandersetzung innerhalb ihres Forschungsberichts beeinflusst
sind, die sich aber deutlich ndher und direkter mit den betrachteten Portraits auseinandersetzen. An-
nika beschreibt in ihrem Forschungsbericht auch ihre Motivation (SK 3.1.4) und Erwartung (SK 3.1.5)
an die Inhalte des Seminars: dass sie sich Klarung und eine differenzierte und gestarkte eigene Haltung
winscht, wie mit den Neuerungen durch die Digitalisierung in ihrem Themenbereich nicht nur aus
gestalterischer, sondern auch aus sozialer und ethischer Sicht umzugehen ist. Insgesamt verfolgt dieser
Forschungsbericht einen wissenschaftlichen Anspruch und somit sind viele Bereiche auch der Thema-
tik des wissenschaftlichen Arbeitens (SK 3.2.5) zuzuordnen. In allen drei Dokumenten fillt die Band-
breite auf, in der Annika sich in ihren Aussagen bewegt. Lediglich zur Querschnittsfrage Q1 nach Frei-
heit und Selbststeuerung finden sich nur wenige Hinweise und das unterscheidet den Fall Annika deut-
lich vom Kernfall Fabian, der folgt.

6.3.4 Zusammenfassung

Annika ist im Vergleich zu ihren Kommilitonen sehr erfahren in der Tonbearbeitung. Umfangreiche,
auBerschulische Erfahrungen im Vorfeld des Studiums, wie bei Annika der Fall, sind eher selten bei
Studierenden der Architektur an der RWTH Aachen. In den Interviews fallt auf, dass Annika ausfihrli-
che Antworten geben kann, die inhaltlich zielflihrend sind. Als sie erzahlen soll, woran sie sich beim
Modellieren des manuellen Portraits erinnert, antwortet sie (in der Transkription) mit knapp 900 Wor-
ten. Hierbei verliert sie sich nicht in Nebenséachlichkeiten, sondern bezieht sich auf wesentliche As-
pekte u.a. zum raumlichen Vorstellungsvermogen, der Anatomie und dem Aufbau des Portraits, zum
Umgang mit Material und Werkzeug, zu Wahrnehmungsprozessen und zu den kiinstlerischen Qualita-
ten von Material und Prozess. Annika antwortet sehr gewissenhaft auf die Fragen und ist bestrebt, die
Fragen ,gut” zu beantworten. lhre Arbeitsweise beschreibt sie als strukturiert und zielgerichtet.
Annika versteht es, sehr differenziert tiber Vor- und Nachteile beider Herangehensweisen zu spre-
chen, die Besonderheiten des Materials — besonders im Manuellen- und die Vorziige im Werkzeugge-
brauch — im Digitalen — herauszustellen. Der Umgang mit der Software ist ihr neu, sie beschreibt ihn
als zunachst fremd und etwas, das man lernen muss, was ihr aber anscheinend nicht schwerfillt. An-
nika erwahnt auch, dass in der Handhabung der Software die Kontrolle (bis zu einem gewissen Grad)
und die Moglichkeiten der Detaillierung einfacher und praziser sind, als in dem eher intuitiven, handi-
schen Modellieren. Die Effizienz der digitalen Werkzeuge beschreibt sie ausfihrlich und ordnet kri-
tisch den Mangel an haptischer Resonanz mit diesen ein. In der Beschreibung der eigenen und frem-
der Portraits wendet sie eigenstandig Kriterien an, dabei spielen Ausdruck, Bewegung, Lebendigkeit,
Plastizitat, die realistische und detailreiche Darstellung sowie Licht- und Schattenwirkung fir sie eine
besondere Rolle. Sie ist sich bewusst tiber die Wirkung und Bedeutung der von ihr betrachteten Por-
traits.

Insgesamt bewegt sich Annika in ihrem rdumlichen Vor- und Darstellungsvermogen auf einem hohen
Niveau und ist in der Reflexion gedanklich schnell und beweglich. Damit lasst sich sagen, dass Annika
bereits ein hohes MalR an Formbewusstsein erreicht hat.
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6.4 Fabian Lenzen (zweiter Kernfall)

6.4.1 Einleitung

S~

Abbildung 6.4: Portraitfoto, Screenshot von digitalem und Gipsguss von manuellem Portrait (Fotos jM, Screenshot von FL)

Fabian Lenzen (Name maskiert) hat seit dem Wintersemester 2011 Architektur an der RWTH Aachen
University studiert, seinen Bachelorabschluss hat er im Wintersemester 2014 gemacht. Im Sommerse-
mester 2014 hat er an dem Wabhlfach ,,Self-portrait Study” teilgenommen und ein Selbstportrait in Ton
modelliert, welches anschlieRend in Gips abgegossen worden ist. Zu diesem Zeitpunkt wurden Mog-
lichkeiten zur Digitalisierung des Modellierens im Seminar noch in keiner Weise diskutiert, dement-
sprechend finden sich in dem Dokument aus dieser Zeit (dem Werkbericht) keine Aussagen zu diesem
Thema. Im Sommersemester 2016 hat er in seinem dritten Masterstudienjahr an dem Pilot-Seminar
Digital Me teilgenommen, in dessen Rahmen er ein digitales Selbstportrait und einen Forschungsbe-
richt erstellt hat. Ziel dieses Berichtes war es zum einen, Informationen tiber die Mdglichkeiten des 3D
Modellings und 3D Drucks zusammenzutragen und zum anderen, die persdnlichen Erfahrungen mit
der neuen Software aufzuzeichnen und zu reflektieren.

In den nachfolgenden Semestern hat Fabian zwei individuelle Stegreife zum Thema , Moéglichkeiten des
3D-Drucks” beim Autor belegt und erfolgreich abgeschlossen. Die beiden Stegreife sind durch ihren
technischen Charakter gepragt und daher fir die Qualitative Inhaltsanalyse nicht beriicksichtigt wor-
den.

Im Wintersemester 2017/2018 hat Fabian seinen Masterabschluss gemacht. Das In die Inhaltsanalyse
eingegangene Interview findet ein gutes halbes Jahr nach Fabians Studienabschluss statt. Zu diesem
Zeitpunkt ist Fabian Berufseinsteiger und das Digital Me-Seminar liegt ungefahr zwei Jahre zuriick. Fa-
bian wurde wegen des umfangreich vorhandenen Datenmaterials und wegen seiner Fahigkeit, seine
Erfahrungen und Beobachtungen/Erkenntnisse préazise zu artikulieren, ausgewahlt (siehe Kapitel 6.2).
Nicht zuletzt wegen der Giberzeugenden Ergebnisse im handischen und digitalen Modellieren und we-
gen der Qualitat der schriftlichen Ausarbeitungen verspricht dieser Fall, fir die Untersuchung wesent-
liche Einsichten liefern zu kénnen.
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Das Interview wurde von Joost Meyer gefiihrt und digital aufgezeichnet. Die vollstandige Transkription
mit den hinzugefligten Codierungen, Markierungen und Kommentierungen befindet sich im ANHANG.
Zusatzlich liegen Fabians Werkbericht zum Seminar ,,Self-Portrait Study” und sein Forschungsbericht
zum Seminar ,Digital Me” als Original im pdf-Format vor. Sie sind in der maskierten, redaktionell Giber-
arbeiteten und kommentierten Fassung dem ANHANG beigefligt. Fabian Lenzens informiertes Einver-
standnis zur Veroffentlichung seiner Daten fiir die wissenschaftliche Verwertung liegt vor.

6.4.2 Kategoriengestltzte Inhaltsanalyse

Bevor in der individuellen Profilanalyse in Kapitel 6.4.3 eine zusammenfassende Beschreibung und Ein-
ordnung der Aussagen von Fabian vorgenommen wird, soll nun in der kategoriengestiitzten Inhaltsan-
alyse eine differenzierte Verortung des ausgewahlten Datenmaterials vorgenommen werden. Dabei
geht es um folgende drei Dokumente:

- Interview (i), 3558 Woérter (inkl. Fragen und AuRerungen des Interviewers), 330 Zeilen
- Werkbericht ,Self-Portrait Study“ (WB), 1153 Worter, 117 Zeilen und
- Forschungsbericht (FB), 2838 Worter, 249 Zeilen.

Nachdem die Dokumente mehrmals gelesen, vorlaufig sequenziert und in der Datei kommentiert
worden sind, werden die Sequenzen den drei Dimensionen, den Haupt- und Subkategorien sowie den
Querschnittsthemen der Kategorientafel (siehe Kapitel 5.4.4.) zur Bestimmung der Entwicklung des
Formbewusstseins zugeordnet, kommentiert und interpretiert. Dabei sind Mehrfachcodierungen ein-
zelner Sequenzen vorgenommen worden (siehe Kapitel 5.4.3).
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. 1. Interview (i) 2. Werkbericht (WE 3. Forschungsbericht (FB)
Fabian Lenzen
Hauptkategorien Subkategorien 3558 Warter, 330 Zeilen 1157 Wérter, 117 2838 Waérter, 249 Zeilen
Zeile Zeile Zeile
Materialbearbeitung
Eigenschaften 1.1.1 56,110, 164, 181 100 153
ﬁ handwerkl. und/oder digitale Proz. 1.1.2 110,113, 143, 194, 206 22,38, 42 39, 50, 85, 126, 145, 153,
o Textur/Oberfliche 1.13 82, 88 115, 164
Q Materialwirkung 1.1.4 164,172, 250 82 164
8
< Werkzeugnutzung
Prazision und Detaillierung 1.2.1 56, 86, 147, 206 27 66, 85, 91
Kontrolle und Motorik 1.2.2 128,147, 206, 216, 233 31 60, 66, 85, 100, 139
Raumliches
Darstellungsvermogen
Formgebung 2.1.1 43,312 105, 109 34,76, 107, 224
Plastizitat 2.1.2 36,81 112 34, 87, 95, 169
Anatomie und Proportion 2.1.3 86,115,328 22,27 32,76
Komposition 2.1.4 80 107
g Intuitive und/oder rationale Strategien  2.1.5 36, 206, 223, 312 101
§ Kreativitat 2.1.6 20,228,273 50, 100 225
E_- Ausdruck 2.1.7 120,246 183, 190
é Raumliches
g Vorstellungsvermdgen
< Formwahrnehmung 221 36,43,73,86,312,317, 93,105, 109 26, 96, 159, 177, 190, 206,
328 229, 238
- Selbstwahrnehmung
- Objektwahrnehmung
Abstraktion und Wirklichkeit 2.2.2 58,261 50, 52, 56, 88 85,107, 115,183, 190,199,
206
Wahrnehmungskanale (Optik/Haptik) 2.23 36,73,216 224
Reflexion
Wirkung 3.1.1 172,246 62 190
Intention 3.1.2 261 48, 56, 61 224
Identifikation 3.1.3 86,261 56 190
Motivation 3.1.4 43,276,328 97
Erwartungen 3.15 97
Selbstreflexion 3.1.6 45,60, 194, 298, 312 50, 105, 109 39, 220, 243
Nahe und Distanz zum Gegenstand 3.1.7 165, 276 105 225
Kontexterweiterung
Vergleich 3.2.1 45,110, 120, 128, 194, 206, 56 60, 78, 98, 218, 224, 232
233, 242, 250
Transfer 3.2.2 71,113,298, 317,328 66, 88, 97, 109 88, 107, 164, 199, 243
Exploration 3.23 285 110 44, 249,
Perspektivwechsel 3.2.4 276,317 96, 206
wissenschaftliches Arbeiten 3.2.5 50, 211
|Qller’schq!ttstheman
Freiheit und Selbststandigkeit Q1 58, 273, 139, 238
Empathie und Identitat Q2 43, 261, 285 50 206, 238
Effektivitat u. Effizienz Q3 113, 128, 194, 298 42,109 98, 101, 243

Abbildung 6.5: Kategorientafel FL
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Es werden zunichst anhand der drei Dimensionen Arbeitsprozess, Asthetischer Prozess und Lehr-
/Lernprozess untersucht, wie Fabian mit dem Vergleich manueller und digitaler Methoden umgeht.
AnschlieBend werden die Querschnittsthemen analysiert.

Alle Haupt- und Subkategorien des Arbeitsprozesses werden von Fabian in den drei Dokumenten
ausfuhrlich und prazise thematisiert. Anhand der Systematik der Kategorientafel werden hier die drei
Dimensionen sowie die Querschnittsthemen nacheinander behandelt. Jede Dimension teilt sich in zwei
Hauptkategorien (HK), die sich jeweils in weitere Subkategorien (SK) untergliedern.

ERSTE DIMENSION: Arbeitsprozess:
»Bei beiden (Herangehensweisen) hat man schon alles in der Hand“ (i, Z. 233)

Materialbearbeitung (HK 1.1): Fabian duRert sich zu Beginn des Interviews zu den Materialeigen-
schaften des Tons: ,, Wie kann man es (das Material Ton, A.d.V.) bearbeiten, welche Werkzeuge nimmt
man? Wie verhdlt es sich auf die Dauer? Unterschiedliche Stadien? Wie trocknet es, was kann man
modellieren und was nicht, welchen Detaillierungsgrad nimmt man?“ (i, Z. 52-56) Damit weist er dem
Material Eigenschaften (SK 1.1.1) zu, die in einem zeitabhangigen Verhaltnis zueinanderstehen. Fabian
konstatiert, dass die Verwendung von Werkzeugen nur einen gewissen Detaillierungsgrad zulasst. Er
bezeichnet den Ton als etwas Archaisches, das seit Urzeiten (i, Z. 164) benutzt wird, und sieht in der
Vielfalt der Moglichkeiten, mit dem Material sowohl subtraktiv als auch additiv zu arbeiten, einen gro-
Ren Gestaltungsspielraum (WB, Z. 97-100). Fabian spricht davon, dass die Gips- und Tonmodelle auf-
grund ihrer Materialitat ,ein bisschen mehr verzeihen” (i, Z. 180-181). Ganz anders duBert er sich Gber
die Eigenschaften des digitalen ,Materials“: ,(...) das ist ein Neutrum, so ein Klumpen, ein Volumen,
das man dann zurechtziehen konnte.” (i, Z. 108) Fabian sieht in der digitalen Bearbeitung keine tat-
sachliche Materialitat. Diese spielt erst in der Weiterbearbeitung des fertigen Modells eine Rolle, zum
Beispiel, wenn der 3D-Druck hergestellt wird (FB, Z. 153) oder wenn zur Erstellung von Renderings eine
Textur mit Materialeigenschaften, die gipsahnlich sind, konfiguriert und appliziert wird. Dieses nach-
tragliche Hinzufiigen der jeweiligen Materialeigenschaften ermdoglicht einen Modellierprozess, in dem
»die Form im Vordergrund steht” (FB, Z. 154-164). Fabian féllt es nicht schwer, den handwerklichen
Prozess im Manuellen (WB, Z. 22, 38, 42) und den technischen Prozess (SK 1.1.2) im Digitalen (FB, Z.
126, 145, 153) kurz und prazise zu beschreiben; zum Beispiel die Frage, wie eine Silikonform erstellt
wird: , Die fertige Tonplastik wird mit Silikon abgeformt. Die Silikonform setzt sich aus mehreren
Schichten zusammen. Im Gegensatz zur ersten Schicht haben alle weiteren Schichten Zuschldge aus
,Silikonschnipseln’”. Jute dient im Scheitel als Bewehrung, denn dort wurde die Silikonform aufge-
schnitten, um sie von der Tonplastik wieder I6sen zu kénnen. Auf die Silikonform wird eine dicke
Schicht Gips aufgetragen. Diese Gipsform verhindert, dass beim Guss des Selbstportraits die Silikon-
form auslduft und sich verformt.” (WB, Z. 33-38) Ahnlich prézise beschreibt er, wie das 3D Druckver-
fahren funktioniert: ,Grundsdtzlich werden beim 3D Druck dreidimensionale Werkstiicke schicht-
weise aufgebaut. Dabei erfolgt der Aufbau computergesteuert. Eine Druckdatei gibt also dem Dru-
cker die Informationen, was er wie drucken soll. Beim Aufbau der Schichten finden physikalische (...)
Schmelz- und Hdrteprozesse statt. Das fiir unsere Portraits verwendete Material PLA (Polylactide)
wird von dem Drucker geschmolzen und dann tiber eine Diise schichtweise aufgetragen.” (FB, Z. 147-
151) In der prazisen Darstellung und der gekonnten Anwendung der Fachterminologie zeigt sich, dass
Fabian die handwerklichen und digitalen Prozesse in ihrer Ganze verstanden hat und fiir sich zu nutzen
weil3. In den Arbeitsschritten zum Modellieren eines Selbstportraits sieht Fabian in beiden Prozessen
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Ahnlichkeiten, die er folgendermaRen beschreibt: ,Man fingt mit einer groben Masse an, hat die Re-
ferenzbilder, um sich zu orientieren, um das Volumen erstmal grob anzupassen. Da war es von der
Herangehensweise (vergleichbar, Ergdnzung des Autors), vom Modellieren (her) habe ich das dhn-
lich gemacht wie beim Hdndischen, von grob nach fein gearbeitet.” (i, Z. 111-113) Fabian duBert sich
nur sparlich zu Textur und Oberflache (SK 1.1.3) des manuellen und des digitalen Selbstportraits. Seine
diesbeziiglichen AuRerungen beziehen sich insbesondere auf die dadurch hervorgerufene Wirkung
und Intention. Er beschreibt richtig, dass es beim digitalen Modellieren ausschlieRlich um die Bearbei-
tung einer Oberflache geht (FB, Z. 114-115) und nicht um das Erschaffen eines Volumens wie in der
Arbeit mit Ton. Der digitalen Oberflache wird erst im Anschluss an den Modellierprozess eine Textur,
also eine digitale Materialeigenschaft, zugeteilt: ,Dem Objekt muss man dann ein Material ,zuweisen’.
Es wird also definiert, welche Farbe, Glanz, Reflexion, Struktur usw. die Oberfldche des Portraits auf
dem Bild haben soll. Ich habe mich fiir eine weifSe, matte Textur entschieden, um mdglichst viele Kon-
turen sichtbar zu machen. Zudem sollte das Material nicht von der Form ablenken und eher ruhig
und neutral sein.” (FB, Z. 159-163). Bei der Arbeit am manuellen Portrait bezieht sich Fabian nur dann
auf eine Oberflachenbearbeitung, als er in seinem Werkbericht u.a. Arno Breker und Michelangelo und
deren Umgang mit der Materialoberflache kontextualisiert (WB, Z. 82, 88). Dass sich Fabian einer Ma-
terialwirkung bewusst ist, zeigt er, wenn er Uber eine Bronzeplastik von Arno Breker spricht: ,Das Ma-

terial (Bronze) wird zu etwas Neuem liberfiihrt. Es wird zu Haut und Knochen (Kérper des Zehn-
kdmpfers), Haaren und Stoff (Tuch).” (WB 81-82) Diese (positive) Materialwirkung (SK 1.1.4) sieht er
kaum in den 3D gedruckten, digitalen Modellen: ,Ich denke, dass die Materialitdt viel Atmosphdre
mitgibt. Letztendlich ist das Material, das man ausdruckt, Kunststoff. Damit assoziiert man etwas
Kiinstliches, etwas Prdzises, aber auch etwas Unnatlirliches. Man verbindet industrielle Produkte mit
Kunststoff. Da ist so was skulptural Gestalterisches; da ist der Zusammenhang nicht so da wie beim
Ton, der zum Gestalten schon seit Urzeiten benutzt wurde als Material.“ (i, Z. 160-164)

Abbildung 6.6: Fabians digitales Portrait in verschiedenen Materialien (v.links: Kunststoff PLA, Gips, Bronze, PLA) (Foto

Studiolab RWTH Aachen)

Werkzeugnutzung (HK 1.2): Der sichere Umgang mit den Werkzeugen bedeutet auch eine physi-
sche Kontrolle liber den Gestaltungsprozess und die Moglichkeit, eine Prazisierung im Detail (SK 1.2.1)
bis zum gewiinschten Grad ausfiihren zu kénnen: ,,Denn auch beim digitalen Modellieren geht es viel
schneller, wenn man sich zundchst auf die grobe Form konzentriert und dann erst mit den Details
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beginnt. Gerade in der ersten Phase habe ich fast ausschliefSlich mit dem ,Ziehen-Werkzeug® gearbei-
tet. Dieses erlaubt es relativ schnell, die grobe Form anzupassen. Als Hilfe fiir die Gréfse des Kopfes
und die genaue Position der Augen, Nase etc. kann man sowohl in der Frontperspektive, als auch in
der Seitenperspektive ein Foto von sich hinterlegen. Dann kann man den digitalen Kopf solange an-
passen, bis er der Projektion der jeweiligen Ansicht entspricht. Das seitliche Profil und die Aufsenkon-
tur kénnen so ziemlich genau geformt werden.” (FB, Z. 78-85) Die Detailierung bedeutet fiir die meis-
ten Studierenden auch, dass sie sich im Selbstportrait besser wiedererkennen kénnen. Hierzu duRert
sich Fabian eher indirekt, als er im Interview liber die Probleme beim Modellieren des Kinns berichtet
(i, Z. 77-86) und sagt, dass er sich besser wiedererkannt habe, als er das Problem zufriedenstellend
gelost hat. Der Detailierungsgrad hat in der manuellen Bearbeitung aufgrund der Material- und Werk-
zeugeigenschaften Grenzen, die im Digitalen nicht oder kaum vorhanden sind: ,Man kann unendlich
tiefreinzoomen, unendlich detaillieren und genau modellieren.” (i, Z. 144-145) Diese Moglichkeit wird
von Fabian kritisch reflektiert: ,Will man da wirklich jedes Detail rausbringen? Oder Ildsst man da
auch Spielraum und Abstraktion, um dem Auge Freiheit zu lassen, sich die eigene Form zu suchen.
Ich glaube, das ist ein Prozess, der kommt von beiden Seiten, einmal vom Material selber und auch
von dem Gestaltungswillen des eigenen Anspruchs.” (i, Z. 56-62) Auf der anderen Seite betont Fabian
auch, dass , die individuellen Besonderheiten (...) vor allem durch die Detaillierung deutlich“ werden
(i, Z. 25-26)

Wie schon gesagt, sieht Fabian in der digitalen Bearbeitung mehr Moglichkeiten. Er beginnt jedoch
relativ schnell zu differenzieren und zu abstrahieren: von der eigentlichen Gestaltungsebene, wie sich
Werkzeug und Material verhalten und das Ergebnis beeinflussen, hin zu der Frage, wie viele dieser
material- und werkzeugeigenen Gestaltungsaspekte er zuldsst, um dem eigenen Gestaltungswillen ge-
recht zu werden.

Die Frage nach der Kontrolle (SK 1.2.2) iiber den Gestaltungsprozess spielt hier eine wichtige Rolle.
Sie ist im handischen Modellieren stark von der eigenen Motorik, also der Geschicklichkeit gepragt, bei
der Fiihrung der Maus ist sie eher unerheblich: ,beim Héndischen” ist die Motorik ,viel wichtiger als
beim Digitalen, da hat man viele Versuche und kann alles machen. Beim Hdndischen (...) braucht
man die Motorik, die Augen-Hand-Koordination, das geht nicht anders. Beim Digitalen (...) muss man
die Maus auch fiihren kénnen, aber ich glaube, das ist nicht so der entscheidende Punkt.” (i, Z. 212-
216) Auch wenn die Motorik mitentscheidend fir das handische Modellieren ist, so ist diese Arbeit
ihm vertrauter und selbstverstandlicher. Fabian schreibt hierzu: ,,Beim analogen Modellieren benutzt
man ,einfach’seine Hdnde und gegebenenfalls zusdtzliche Werkzeuge. Im digitalen Raum muss man
mit Hilfe von Programmen arbeiten.” (FB, Z. 59f) Die Werkzeugnutzung ist im Manuellen also etwas
selbstverstandliches, wahrend im Digitalen zunachst ein aktiver Lernprozess, der Umgang mit der Soft-
ware, bewerkstelligt werden muss. So beschreibt Fabian den Unterschied von der Arbeit mit Ton zum
digitalen Modellieren: , Es gab da so Holzsticks, ich weif3 nicht, wie die heifsen, mit denen man ver-
schmieren konnte, oder die Augenlider etwa modellieren konnte. Man hat ja sonst die Hdnde, die
Finger, die Daumen zur Verfiigung, da kriegt man manche Kurvenradien, konvexe oder konkave For-
men nicht hin. Da braucht man irgendwelche Spachtel, ich weifs gar nicht wie die Dinger heifsen, um
einfach diese Formen herzustellen, da muss man einfach ein Gefiihl fiir bekommen. Im Digitalen sind
es diverse Werkzeuge, die unterschiedliche Operationen haben: das Ziehen und Reindriicken, man
kann schneiden, skalieren. Das ist natiirlich ein Vorteil, wenn man irgendwas grof3 oder kleinziehen
kann, ohne die Form an sich zu dndern. Also die Proportionen bleiben die gleichen, das ist schon gut.”
(i, Z. 198-205)

Fabian sieht im manuellen Modellieren Grenzen, wenn mit den Fingern ein Formproblem nicht ge-
I6st werden kann und dazu Werkzeuge benutzt werden miissen. Diese Einschrankung ist flr ihn im
malstabslosen, digitalen Modellieren mit beliebiger Gradierung/Skalierbarkeit der Werkzeuge kein
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Problem. Auffallig ist, dass man, so wie es Fabian formuliert, im Handischen ein , Gefihl fiir die Werk-
zeuge” bekommen muss. Dem stehen im Digitalen Operationen, die ausgefiihrt werden mussen, ge-
geniber. Trotz Werkzeuggebrauch bleibt der manuelle Weg ein geflihlsmaRiger, intuitiver und der di-
gitale ein operativer, kontrollierbarer Prozess. Das Werkzeug bestimmt im manuellen Modellieren die
Grenzen in der Bearbeitung (im Zusammenspiel mit dem Material) — im Digitalen sind der getibte Um-
gang und die Entscheidung fiir das richtige Werkzeug und dessen Detailierungsstufe entscheidend.

Fabian fasst fiir sich vergleichend zusammen: ,Von den Herangehensweisen, von den Grundiiber-
legungen, wie man modelliert, war es das Gleiche, von den Werkzeugen ist es was anderes. Seinem
Ton kann man ja nichts rausziehen im Hdndischen, beim Digitalen kann man immer wieder reindrti-
cken, rausziehen, zurtick, also Strg Z, alles wieder zuriicksetzen, Zwischenstdnde speichern, sich mal
ausprobieren, ohne viel Zeit zu verlieren!” (i, Z. 124-128)

ZWEITE DIMENSION: Der dsthetische Prozess

»Es entsteht ein Drang, die Formen zu verstehen und diese modellieren zu wollen. Ich denke diese
geschdrfte Wahrnehmung beschrénkt sich nicht nur auf Gesichter, sondern auf sdmtliche Formen.
Formen mdéglichst umfassend wahrzunehmen, ist meiner Meinung nach eine der wichtigsten Fdhig-
keiten fiir einen Architekten.” (WB, 93-97)

Die Schulung der Wahrnehmung und das tiefe Verstandnis, wie eine Form entsteht, ist eine The-
matik, die sich bei Fabian kontinuierlich wiederfindet. Das raumliche Dar- und Vorstellungsvermogen
befindet sich in einem stetigen Wechselprozess und es ldsst sich nur schwer sagen, ob die Wahrneh-
mung der Form zuerst kommt, oder ob die Formgebung — das sprichwortliche Begreifen der Form —
die differenzierte Wahrnehmung iberhaupt erst ermaoglicht. Fabian beschreibt diesen Prozess als in-
tensiv und spannend: ,Wenn man es geschafft hat, dieses Formverstdndnis zu bekommen, dann
kommt das, was mich am meisten beeindruckt, interessiert und auch begeistert hat an der ganzen
Sache: der Transformationsprozess zwischen dem, was man wahrgenommen hat, und dem Umsetzen
ins Material - und die Form dann héndisch zu erzeugen und zu schauen, im stetigen Abgleich zwi-
schen der Form, die man selber gerade schafft und der Form, die schon da ist und der ganzen Wahr-
nehmungsgeschichte; (...) das irgendwie zu synchronisieren, wieder anzupassen!“ (i Z. 37-42)
Raumliches Darstellungsvermégen (HK 2.1): Das Modellieren eines Selbstportraits, also die Formge-
bung (SK 2.1.1), stellt fiir Fabian eine l6sbare Herausforderung dar. Es lassen sich auch nur wenige
allgemeine Aussagen zu diesem Prozess in den Dokumenten finden. Uberwiegend finden sich verglei-
chende Aussagen zu manueller und digitaler Formgebung im Forschungsbericht, die bereits reflektiert
und in den Kontext eingebunden sind. So beschreibt Fabian, dass er die meisten Erfahrungen im Form-
gebungsprozess beim manuellen Modellieren gemacht hat und dass er diese nur noch mehr oder we-
niger unverandert auf die digitale Arbeitsweise Uibertragen musste: , Grundvoraussetzung war das be-
reits erstellte manuelle Selbstportrait. Somit waren die Grundlagen des plastischen Gestaltens eines
Portraits bereits vorhanden. Wir hatten also ein gutes Verstdndnis davon, wie der menschliche Kopf
anatomisch aufgebaut und proportioniert ist. Ebenso haben wir gelernt, wie man die Formen und
Tiefen des Gesichts wahrnehmen und analog auf eine Plastik tibertragen kann.” (FB, Z. 30-34)

Dieses Wissen und die gemachten Erfahrungen wendet Fabian auf die Herstellung seines digitalen Mo-
dells an. Er schreibt: ,Fiir unser Portrait haben wir eine Fldche von mudbox gewdhlt, die schon in
schemenhafter Form einen Kopf formt. Dabei handelt es sich jedoch um eine sehr abstrahierte Form
eines Kopfes. Sdmtliche Details wie Mund, Nase, Ohren etc. sind sehr grob geformt. Daher war der
erste Arbeitsschritt dhnlich zu dem analogen Modellieren. Zundchst musste man die grobe Propor-
tion des Kopfes und die Position von Mund, Nase, Ohren und Augen bestimmen.” (FB, Z. 72-76) Und
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weiter: ,So habe ich z.B. zwei Kugeln als Augen hinzugefiigt, an die entsprechende Stelle platziert
und dann erst die Augenlider darum modelliert. Die Haare habe ich relativ spdt zu modellieren be-
gonnen. Mit Hilfe der Fotoprojektionen konnte ich den genauen Verlauf des Haaransatzes verfolgen.
Im Hinblick auf den 3D-Druck habe ich (dhnlich wie beim analogen Modellieren) die Haare abstrak-
ter als unregelmdfsiges Volumen geformt.” (FB, Z. 101-106)

Die Plastizitat (SK 2.1.2) ist fir die Wirkung der Form entscheidend. Fabian spricht wiederholt von
der ,Tiefe” im Gesicht (FB, Z. 36, 79), die er anstrebt und die durch Licht und Schatten deutlich und
sichtbar wird (WB, Z. 112, FB, Z. 165-169). Fabian erkennt auch Probleme der zweidimensionalen Dar-
stellung von Plastizitat, zum Beispiel bei der Modellierung der Tiefen im Wangenbereich, die auf den
Vorlagen-Fotos in Frontal- und Seitenansicht, aber auch in den Dreiviertelansichten, kaum in ihrer Drei-
dimensionalitat zu erfassen sind: ,Die Tiefen innerhalb des Gesichts, also die Bereiche um die Wan-
genknochen, Kiefer und Mundwinkel, kann man nicht so einfach formen.” (FB, Z. 86-87)

Die Anatomie und die Proportionen (SK 2.1.3) sind fiir Fabian weitere Merkmale fir die Qualitat der
Plastik. Er beschreibt, wie er zuerst versucht hat, , die groben Strukturen zu finden, die Proportionen
hinzubekommen, zwischen Augen, Nase, Mund, Ohren (...). Wo sitzt alles? Dann ging es immer tiefer
rein.” (i, Z. 113-115) Etwas detaillierter schreibt er in seinem Werkbericht (iber die Vorgehensweise im
manuellen Modellieren: ,Zu Beginn wurden Fotos, Pappformen und Proportionsstudien von dem ei-
genen Kopf gemacht. Dies ist ein wichtiger Schritt, um das grobe Volumen und die Proportion fiir die
Tonplastik zu finden. Die Fotos von Front- und Seitenperspektive dienen der Proportionsanalyse. Mit
deren Hilfe wird die Position von Mund, Nase, Augen, Ohren usw. bestimmt. (...) Die individuellen
Besonderheiten werden vor allem durch die Detaillierung deutlich.” (WB, Z. 19-27) Letztendlich sieht
Fabian in der Proportionalitdt ein Kriterium zur Beurteilung eines Portraits und anderer asthetischer
Gegenstande: ,verniinftiges Formverstdndnis, verniinftige Proportionen, die selbstredend oder
selbstverstdndlich sind (...). Ich meine, ein Gesicht wird ja auch als angenehm empfunden, wenn ein-
fach auch die Proportionen stimmen, wenn es so ist, wie man es kennt. Und das Gleiche ist, glaube
ich, bei allen anderen Sachen auch so. Wenn ein Gebdude (...) oder ein Entwurf einfach irgendwie
unstimmig ist, dann hat das oft den Hintergrund, glaube ich, dass die Proportionen nicht richtig stim-
men, dass etwas an der Form einfach nicht richtig ist.” (i, Z. 319-324)

Dabei erwahnt Fabian die Komposition (SK 2.1.4) eher beildufig. Wie er kompositorische Aspekte bei
seinen Plastiken beriicksichtigt, findet sich nur in einer AuRerung iiber die abschlieRenden Modellier-
arbeiten an seinem digitalen Portrait: ,Einzelne Strdhnen im vorderen Bereich sorgen fiir etwas mehr
Spiel. Zum Schluss wurden die Schulter- und Halspartien grob modelliert.” (FB, Z. 105-107)

Die Hinweise Uber intuitive und/oder rationale Strategien (SK 2.1.5) sind bei Fabian nicht immer di-
rekt artikuliert und kénnen auf unterschiedliche Weise gelesen werden, eine abschlieende Einord-
nung bleibt vorerst noch aus. Zur Strategie — und hier ist es zunachst einmal eine rationale — sagt Fa-
bian: ,Die Strategie, wie ich etwas modelliere, habe ich allerdings aus dem Analogen sehr oft tiber-
nommen.” (FB, Z. 100-101)

Dass er im Modellieren rationale und intuitive Vorgehensweisen parallel oder zumindest gleichwertig
benutzt, kann man in einer seiner Beschreibungen des Wahrnehmungsprozesses erkennen:,,Dass man
wirklich versucht mit Fiihlen, mit Tasten, mit Messen, mit allem Mdglichen, ich sag mal: Reizen - ich
weifs es nicht - die eigene, die Form auch abzunehmen oder richtig wahrzunehmen, die Tiefe im Ge-
sicht richtig aufzunehmen.” (i, Z. 34-36) Hier stellt er die intuitive Strategie des ,Fiihlens” und die ra-
tionale Strategie des ,Messens” auf eine Ebene. Aus dem Erfiihlen des Objektes entwickelt Fabian ein
Gefihl flr die ganze Form, dass er zur Einordnung von adsthetischen Objekten nutzt. Aus dem zunachst
haptischen Ertasten und Erspiren erwachst ein dsthetisch geschulterer Blick zunachst auf das eigene
Portrait, spater aber auch auf die ihn umgebende Umwelt. Fabian wendet rationale Strategien an, um
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erworbenes Wissen und Kénnen, hier das Modellieren eines Selbstportraits mit den Handen, auch in
neuen Zusammenhangen anzuwenden. Bei der dsthetischen Entscheidungsfindung hingegen vertraut
er seinem GespUr. Fabian sagt selber, dass die intuitiven Ablaufe erfahrungsbasiert und — vielleicht
noch wichtiger — eng mit einer Kérperlichkeit verbunden sind: , Ich glaube, die Intuition hédngt davon
ab, welche Erfahrungen man im Leben gemacht hat und danach handelt; ist eher auch im realen
Raum, was das angeht, und man hat die Vorteile im Hdndischen. Intuitiv etwas im Digitalen zu ma-
chen, ist relativ schwierig. Es ist dann eher ein Zufallsprodukt und weniger Intuitivitdt.” (i, Z. 220-
223) Fabians AuBerungen zu rationalen und intuitiven Strategien sind bemerkenswert: zum einen, weil
er sagt, dass er einmal Erfahrenes (die Formprobleme beim manuellen Modellieren) problemlos auf
die neue Situation des digitalen Modellierens (ibertragen kénne, und zum anderen weil er anmerkt,
wie wichtig ihm ein Gesplir, ein Geflihl fiir die Form ist, das er aber nicht weiter rational analysiert.

In beiden Herangehensweisen sieht Fabian die Moglichkeiten zur Kreativitat (SK 2.1.6): , Kreativen
Spielraum hat man bei beiden, das findet im Kopf statt. Da unterscheiden sich die beiden nicht.”
(i, Z. 227-228) Er spricht davon, dass man sich auch im Digitalen ,,austoben” (i, Z. 270) kénne, in der
Tendenz favorisiert er jedoch, wenn es um die bildhauerischen, also kiinstlerischen Qualitdten geht,
das handische Arbeiten: ,Die Arbeit mit Ton und diesen zu einem Portrait zu modellieren ist absolut
spannend. Das Besondere in meinen Augen ist, dass man sowohl additiv, als auch subtraktiv arbeitet.
Dabei entstehen unzdihlige Mdéglichkeiten Formen zu erzeugen, sie zu verstehen, zu erkennen und zu
interpretieren.” (WB, Z. 97-100; vgl. auch FB, Z. 221-225)

Auf das Portrait allgemein bezogen, entsteht fiir Fabian durch die Abbildung des Modells etwas
Neues, das Uiber die abgebildete Wirklichkeit hinausgeht (WB 47-50). Mit diesem Umstand geht er aber
im Manuellen vollig anders um, als im Digitalen (siehe die Kommentare zu Abstraktion und Wirklich-
keit).

Den Ausdruck (SK 2.1.7) beurteilt Fabian bei den manuellen Portraits als deutlich starker: ,Ich finde,
diese Ton- und Gipsskulpturen haben mehr Atmosphdre und Ausdruck, waren prdsenter, wenn man
draufschaut.” (i, Z. 245-246) Im Unterschied dazu berichtet er tber das digitale Experimentieren mit
der polygonalen Auflésung seines Portraits, wie dieses sich durch die reduzierten, harten Kanten von
der Wirklichkeit entfernt und ,kaum noch menschliche Emotionen” (FB, Z. 186-187) vermittelt.

Insgesamt fallt Fabian die raumliche Darstellung leicht. Er beschreibt, wie er zum einen mit den
Handen und Modellierwerkzeugen und zum anderen mit Maus und Software seine Portraits model-
liert. Nur einmal berichtet er von Formgebungsproblemen, als er die Plastizitat des Kinns immer und
immer wieder Uber- und herausgearbeitet hat (i, Z. 77-86), bis sie seinen Vorstellungen entsprochen
hat.

Raumliches Vorstellungsvermogen (HK 2.2): Schon mehrmals ist angeklungen, dass fir Fabian die
Entwicklung und Schulung der Wahrnehmung von zentraler Bedeutung sind: ,eine starke Auseinan-
dersetzung mit dem Formverstdndnis und mit der Formwahrnehmung: das Wahrnehmen des eige-
nen Gesichtes, der eigenen Formen, das Visuelle, aber auch das Haptische!” (i, Z. 32-33) Fabian spricht
selber von der Formwahrnehmung (SK 2.2.1), die sich in Selbstwahrnehmung und Objektwahrneh-
mung unterteilen l3sst. In seinem Werkbericht zum manuellen Portrait konstatiert er: ,,Im Verlauf die-
ses Kurses habe ich immer mehr gemerkt, dass ich mich so intensiv noch nie mit meinem Gesicht und
dessen Besonderheiten beschdftigt habe. Vor allem die Formwahrnehmung hat mich beeindruckt.
Seitdem nehme ich viel mehr wahr, wenn ich in andere Gesichter blicke.” (WB, Z. 91-93) In der digita-
len Arbeit sieht er ein Darstellen, oder vielmehr ein Nachbilden vorhandener Ansichten (der hinterleg-
ten Fotos) als dominierend, was sich wiederum als einschrankend auswirkt auf die Darstellung der
eigenen Personlichkeit, die Giber das Sichtbare hinausgeht. Bei der Beschreibung des von ihm nachbe-
arbeiteten digitalen Portraits sagt er weiter: ,Das nimmt natiirlich sehr grofsen Einfluss auf die
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Wahrnehmung dieses Portraits. Auf der einen Seite wird der Kopf anonymer, auf der anderen Seite
erzeugen die harten Polygone markante Strukturen. Vor allem entfernt sich das Portrait aber von
der Wirklichkeit. Es wirkt kiinstlich und vermittelt kaum menschliche Emotionen. Wir nehmen diese
abstrahierte Form des Portraits mehr als interessante Form, als ein Portrait, was menschliche Emo-
tionen bei uns weckt, wahr. Somit kann man sagen, dass diese Form der Darstellung des digitalen
Portraits sich schon weit von der Thematik der Biiste entfernt hat und vielmehr zu einem Objekt
wird.” (FB, Z. 183-190) Auch wenn sich dieses Zitat auf eine spezifische Art der digitalen Weiter- und
Nachbearbeitung bezieht — und zwar auf das sogenannte Lowpoly Modell —, reprasentiert es doch die
Wahrnehmungstendenz, dass sich zu den digitalen Portraits weniger menschliche Beziige herstellen
lassen als zu den manuellen.

Dass Wahrnehmung immer aus einer bestimmten Perspektive geschieht, beschreibt Fabian wie folgt:
»Die Wahrnehmung sowohl im rdumlichen Sinne, als auch des eigenen ,Ichs” spielt eine wichtige
Rolle bei der Bearbeitung. Die Selbstwahrnehmung gilt sowohl fiir das analoge als auch fiir das digi-
tale Erstellen eines Selbstportraits.” (FB, Z. 24-26) Und weiter: ,Im virtuellen Raum ist die rdumliche
Wahrnehmung wesentlich schwieriger. Je nach Perspektive erscheinen Tiefen und Senkungen in der
Fldche ganz anders, als sie tatsdchlich sind. Ein permanenter Wechsel der Perspektive ist unabding-
bar. Anders ist es nicht méglich, die Form auf seine Richtigkeit zu iiberpriifen. Das Wahrnehmen und
Erfassen der Form im digitalen Raum beansprucht also wesentlich mehr Zeit, als beim analogen Mo-
dellieren.” (FB, Z. 93-98) Fabian betont, dass die natlrliche, dreidimensionale Wahrnehmung, also das
raumliche Vorstellungsvermogen, digital nicht vollstandig gegeben ist und dass es sogar zu Sinnestau-
schungen in Bezug auf die Plastizitdt der Objekte durch die digitale Darstellung kommen kann.

Fabian trifft prazise Aussagen zum Verhaltnis von Abstraktion und Wirklichkeit (SK 2.2.2). Er un-
terscheidet dabei deutlich in Bezug auf manuelles und digitales Modellieren und die damit verbunde-
nen Formvorstellungen. Zum manuellen Portrait sagt er: ,Portraits versuchen die Wirklichkeit abzu-
bilden. Sie sind jedoch kein Abbild der Wirklichkeit und kénnen es auch nie ganz sein. Gleiches gilt
fiir mein Selbstportrait. Ich habe mich als Vorlage, werde diese jedoch nie erreichen. Dadurch ent-
steht nicht ein Abbild von mir, sondern etwas Neues.” (WB, Z. 47-50) Und weiter: ,,Das Portrait hat
zwar eine Vorlage, aber durch die Arbeit des Kiinstlers entsteht eine neue Wirklichkeit. Diese neue
Wirklichkeit kann fiir sich alleine stehen oder in Bezug zur Vorlage gesetzt werden. In diesem Span-
nungsfeld kénnen unzdhlige Intentionen an den Betrachter weitergegeben werden.” (WB, Z. 53-56)

Im Digitalen sieht das Verhaltnis von Abstraktion und Wirklichkeit fiir Fabian ganz anders aus: Durch
die Abstraktion von der Wirklichkeit entsteht eine Entfremdung, er spricht sogar von Tauschung von
der Realitat. Das handische Portrait wird durch die Abstraktion in eine hohere, kiinstlerische Ebene
gehoben (i, Z. 55-58, Z. 258-261), wahrend das digitale Portrait sich durch die Abstraktion der Beurtei-
lung entzieht (vgl. FB, Z. 201-206). Diese Beurteilung konnte damit zu tun haben, dass die Software
Mudbox im Arbeitsprozess ein Volumen in der Darstellung suggeriert, dieses aber tatsachlich lediglich
eine Flache ist, die bearbeitet wird: ,Auch wenn der virtuelle Kopf zundchst als ein Volumen erscheint,
ist er es jedoch nicht. Die modellierte Fldche bildet nur die Oberfldche ab.” (FB, Z. 113-115) In Fabians
Wahrnehmung ist die Abstraktion des digitalen Modells eine Verfalschung (FB, Z. 94-95), also eine Ent-
fremdung von der Wirklichkeit. In seinem Bericht Gber das Manuelle Portrait beschreibt er die Abs-
traktion des Modells von der Wirklichkeit als etwas ,Neues®, das entsteht und dem er offener gegen-
Ubersteht. Fir Fabian sind haptische Erfahrungen Bedingung fiir die Schulung der Wahrnehmung und
fiir den Lernprozess (i, Z. 33), die visuellen Prozesse sind fiir ihn letztendlich entscheidend, um als Ar-
chitekt oder Gestalter den , anderen Blick auf die Dinge”“ (i, Z. 72-73) zu entwickeln, der Gber das nor-
male Sehen hinausgeht.

Damit kann man bei Fabian die Wahrnehmungskanale (SK 2.2.3) in die haptischen — als Vorbedin-
gung und notwendig fir den Lernerfolg — und die optischen als die angewandten, liberprifenden
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unterscheiden. Fir die kinstlerisch-handische Darstellung sind die ,, Augen-Hand-Koordination®, die
Motorik und Haptik unabdingbar (i, Z. 212-216) und sorgen fiir eine groflere Ndhe des Gestalters zum
Gestaltungsgegenstand, fiir die Arbeit am Rechner ist die Optik ausschlaggebend.

DRITTE DIMENSION: Lehr-/Lernprozess

JIch glaube, das war ein anspruchsvoller, aber auch ganz bereichernder Prozess, weil man viel be-
wusster hinschaut, viel bewusster mit den Hdnden arbeitet und sich viel bewusster mit dem Objekt
an sich auseinandersetzt, als wenn man einfach am PC sitzen wiirde.” (i, Z. 43-45)

Wahrend bei der Untersuchung der dsthetischen Prozesse versucht wurde, moglichst viel tiber die
Wahrnehmungsprozesse herauszufinden, geht es bei der Analyse des Lehr-/Lernprozesses darum, her-
auszufinden, ob und bis zu welchem Grad die gemachten Erfahrungen reflektiert wurden, also bewusst
verarbeitet worden sind und dann auch expliziert werden kénnen. Das kann auch daran Gberpruft
werden, in welchem Umfang eine Kontexterweiterung, also der Bezug zum eigenen Studium und zu
der beruflichen Perspektive hergestellt werden konnte. Es geht in dieser dritten Dimension also um
das, was in Kapitel 2.3.1 im Anschluss an Donald Schén (1983) als reflection-upon-action beschrieben
und als wesentliches Merkmal professionellen Handelns beschrieben worden ist.

Reflexion (HK 3.1): Fabian ist sich der Wirkung (SK 3.1.1) des Portraits auf unterschiedlichen Ebe-
nen bewusst. Die bereits beschriebene Materialwirkung — bei der das Material Ton etwas Irdisches,
Archaisches mitbringt und dem kinstlich-technischen des gedruckten Kunststoffes PLA gegeniiber-
steht —bringt auch eine atmosphérische Komponente mit: , Von der Wirkung und der Atmosphdre her
finde ich das Tonmodell wesentlich ausdrucksstdrker. Das, was mir auch andere Leute bestitigt ha-
ben, ist, dass das digitale Modell wesentlich prdziser ist und mehr nach mir aussieht. Ich finde, diese
Ton- und Gipsskulpturen haben mehr Atmosphdre und Ausdruck, waren prdsenter, wenn man drauf-
schaut.” (i, Z. 240-246)

Dass neben der asthetischen Wirkung auch eine semantische Wirkung, eine Intention (3.1.2) von
Bedeutung ist, thematisiert Fabian in seinem Werkbericht, in dem er einen zunachst liberraschenden
Zusammenhang seines Selbstportraits zu den Plastiken des Bildhauers Arno Breker herstellt, den er
aber kritisch einordnet: ,Die Nationalsozialisten hatten grofSes Interesse an seinen (Brekers, der Vf.)
Arbeiten und sahen in ihnen die Verbildlichung ihrer Ideologie. Arno Breker schafft also mit seinen
Portraits, Skulpturen und anderen Werken eine neue Wirklichkeit mit all ihren vermeintlichen, rea-
len Eigenschaften. Das eigentliche natiirliche Vorbild der Skulpturen wird in den Hintergrund ge-
drdngt. In den Vordergrund treten die durch den Kiinstler und die Politik aufgeladenen Themenfelder
der NS-Ideologie und die Vision des idealen Menschenbildes.” (WB, Z. 56-63) Dass diese Intentionen
nicht zwangslaufig politisch-ideologisch iberfrachtet sein miissen, beschreibt Fabian, wenn er erzahilt,
welche Moglichkeiten er im manuellen Portrait sieht: ,Das Manuelle, (...) da bringt man so ein biss-
chen auch die eigene Wunschvorstellung mit rein. Man (...) (unverstdndl.), wie man so gerne ausse-
hen wiirde, wie man sich vorstellt, was da so gut aussieht im ersten Moment, da hat das mehr Spiel-
raum.” (i, Z. 258-261)

Die Identifikation (3.1.3) mit dem eigenen handischen Selbstportrait fallt Fabian nicht schwer, ver-
gleichbare AuRerungen zu seinem digitalen Portrait lassen sich in den Dokumenten nicht finden. Je-
doch wirkt aus Fabians Sicht sein digitales Portrait praziser und hat damit einen hoheren Wiedererken-
nungswert (i, Z. 240-242), im Manuellen sind demgegeniiber mehr Méglichkeiten gegeben, sich hin-
einzuversetzen. Fabian sagt deshalb, das manuelle Selbstportrait sei in der Wirkung , prdsenter” (i,
Z. 246).
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Motivation (SK 3.1.4): Allgemein ist Fabian sichtlich motiviert; er hat fir sich die Schulung der
Wahrnehmung als bedeutende Grundvoraussetzung fiir sein Studium und seinen zukiinftigen Beruf
erkannt (WB, Z. 93-97) und formuliert damit auch eben diese Erwartung (3.1.5) an den Bildungswert
der Seminare zum plastischen Gestalten. Motivationskraft flir das eigene Arbeiten sieht Fabian deut-
lich mehr im manuellen Modellieren gegeben: ,Aber ich glaube vom Prozess her ist es beim Hdndi-
schen, beim Manuellen ein bisschen einfacher. Es liegt einem ein bisschen néher, dass man dazu neigt,
da ein bisschen mehr Motivation reinzustecken und sich selbst anders zu sehen.” (i, Z. 273-275) Er
spricht ,beeindruckt, interessiert und auch begeistert” (i, Z. 38) liber das Wechselspiel von Produktion
und Reflexion im Modellierprozess.

Selbstreflexion (3.1.6): Fabian erreicht ein sehr hohes Niveau der Selbstreflexion. Dabei verarbeitet
er seine gemachten Erfahrungen und kann diese treffend artikulieren. lhm sind die Vorgdange beim
hédndischen und digitalen Modellieren bewusst (i, Z. 43-45). Er sieht in der Erfahrung, die man dabei
macht, den entscheidenden Faktor: ,nach einer gewissen Zeit tun sich die beiden (Methoden) dann
nicht mehr viel! Dann kann man damit einwandfrei arbeiten. Das ist Ubungssache. Mit dem Manuel-
len ist man aufgrund der Lebenserfahrung ein bisschen schneller.” (i, Z. 191-194) Diese von Fabian so
genannte Ubungssache erklart er weiter: ,Dass man das, was gut funktioniert hat, von der héndischen
Weise iibertragen hat. Egal wie man anfingt, auch wenn man mit dem Digitalen anfdngt, wiirde man
davon auch die Erfahrungen mitnehmen. Ich glaube, da profitiert man immer von. Da gibt es einen
gewissen Transfer, der méglich ist und der auch immer stattfinden wird.” (i, Z. 295-298)

Wahrnehmungsschulung: Dass sich die Wahrnehmungsfahigkeit nur durch handelnde Erfahrung
schulen lasst, beschreibt Fabian so: ,Den Wechsel zwischen Formen wahrzunehmen, sie zu modulie-
ren zu versuchen und dann reflektierend zu beurteilen, ob sie der Wirklichkeit entsprechen, ist bei
dieser Arbeit eine ganz intensive Aufgabe. Hier sehe ich auch die wesentlichen Parallelen zu anderen
Aufgaben im architektonischen Schaffungsprozess. Wenn man einen Entwurf erzeugen will, muss
man zundchst die Wirklichkeit richtig und genau wahrnehmen. Es folgt das Modellieren des Entwurfs
und dann die kritische Auseinandersetzung, ob das Entworfene auch den selbst gesteckten Zielen
entspricht.” (WB, Z. 105-109)

Berufsbezug: Drei Jahre nach dieser Aussage in seinem ersten Werkbericht berichtet Fabian im In-
terview, wie diese geschulte Wahrnehmung im Berufsalltag zur Anwendung kommt. Dass Fabian einen
»~Drang”“ (WB, Z. 93) verspirt, die Formen verstehen zu wollen, erklart er selber durch die Bezlige zu
seinem Studium und zum spéateren Berufsbild: ,Die Wahrnehmung ist, wenn man Architektur oder
etwas Gestalterisches studiert, gestalterisch aktiv ist, dann hat man einen anderen Blick auf die
Dinge.” (i, Z. 71-73) Und weiter: ,0b das jetzt ein Kopf ist oder ein architektonisches Gebdude, letzt-
endlich ist es ja (...) ne Figur, die man wahrnimmt.” (i, Z. 316-317) Fabian versteht es, in seinem per-
sonlichen Resiimee zwischen der Notwendigkeit der manuellen Erfahrung und seinem zukiinftigen Be-
rufsbild zu differenzieren. Ihm ist bewusst, dass das hiandische Modellieren, das ihm sichtlich Freude
bereitet, nur Anregung zu einem Prozess sein kann, der in seinem zukiinftigen Berufsbild Gberwiegend
digital ausgeuibt wird. ,Wenn man es dann schafft, die Form so zu scannen mit der Wahrnehmung,
die man dann gelernt hat, auf diesen Fehler aufmerksam zu werden, und den dann ausmerzt und es
dann auf einmal eine vollendete Form ist, die dann auch Spafs macht, sich drauf einzulassen, dann
hat man, glaube ich, schon viel richtig gemacht.” (i, Z. 324-327)

Eng verbunden mit der Intensitat der Auseinandersetzung und dem daraus resultierenden Lerner-
folg sind auch die Nahe und Distanz zum Gegenstand (SK 3.1.7). Mehrfach erwdhnt Fabian, dass eine
besondere Ndahe zum handischen Modellieren mit Ton gegeben ist, wahrend im digitalen Prozess die
Schnittstelle des Bildschirms fiir eine Distanz sorgt. Diese Nahe im handischen Tun entsteht zum einen
durch die Koérperlichkeit und zum anderen durch die Materialitat: ,Ton oder Gips hat, wenn man ihn
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anfasst, einen ganz anderen Charakter als Kunststoff. Es ist ndher an einem dran. Ich weifS nicht, ob
das vom Urmenschlichen kommt, weil man auf der Erde steht und anfasst und Kunststoff nicht so
vorkommt. Es ist vertrauter und fiihlt sich lebendiger an.” (i, Z. 169-172)

Kontexterweiterung (HK 3.2): Der Vergleich (SK 3.2.1) der manuellen und digitalen Modellierungsme-
thoden ist in den Seminaren vielfach thematisiert worden. Fabian widmet den Gemeinsamkeiten und
Unterschieden in der Herangehensweise in seinem Forschungsbericht einen eigenen Abschnitt, der
hier - in gekilrzter Fassung - wiedergegeben werden soll: ,Sowohl das Formverstdndnis als auch die
Reihenfolge der Arbeitsschritte waren wesentliche Punkte, deren Beschreibung ich tibernommen
habe und die ich fiir sehr hilfreich erachte. In vielen Teilen des Modellierprozesses habe ich mich auf
die Erkenntnisse aus dem analogen Portrait bezogen. Der wahrscheinlich gréfSte Unterschied der
beiden Modellierformen ist die Art der Werkzeuge. Beim Analogen ist die Arbeit an der Form wesent-
lich direkter durch die haptische Wahrnehmung und Formfindung. Im Digitalen stehen immer die
Werkzeuge und die Ubersetzung der menschlichen Absicht in digitalisierte Befehle zwischen dem
Bildhauer und seiner Form. (...) Der andere markante Unterschied ist die Wahrnehmung der Form.
(...) Das Erfassen der gesamten Form erscheint mir im Digitalen einfach unméglich (Hervor-
hebung vom Vf.). Auch wenn man alle Ansichten und Perspektiven vergleicht, so fehlt doch immer
das Gesamte, was einen zufrieden stellen wiirde. Nicht ohne Grund haben alle gespannt auf den 3D
Druck gewartet. Letztendlich war man sich nicht sicher, was man von der Form, die man digital mo-
delliert hat, erwarten kann. Im Analogen ist das anders. Hier wird man permanent mit der Realitdt
der Form konfrontiert. Auf der anderen Seite gibt der analoge manuelle Prozess in meinen Augen
mehr Freiheiten, auch die eigene Realitdt anders zu interpretieren. Die Selbstwahrnehmung kann im
Analogen in meinen Augen viel mehr Einfluss auf die Gestalt des Portraits nehmen. Durch das Hin-
terlegen der Fotos und den direkten Abgleich der Form mit der Projektion der Fotos beim digitalen
Prozess geht in meinen Augen viel Spielraum fiir die Interpretation des eigenen Ichs verloren. Man
modelliert das ab, was man als Form auf den Fotos sieht, nicht aber so stark das ,innere Ich”.
(FB, Z.217-238)

Im Interview berichtet Fabian, dass fur ihn der handische Prozess intensiver und vor allem bewuss-
ter gewesen ist (i, Z. 43-45). Er sagt, dass fur ihn das digitale Modellieren vielfach schneller und einfa-
cher geht und dass es Vorteile im Vergleich zum manuellen Modellieren gibt, u.a. die Moéglichkeit,
beide Gesichtshélften gleichzeitig bearbeiten zu kdnnen (Symmetriefunktion), dass einzelne Arbeits-
schritte riickgdngig gemacht (Strg-Z) sowie Zwischenstidnde abgespeichert werden kénnen (i, Z. 118 —
128). Auch die Méglichkeit, einzelne Teile des Portraits einfach skalieren und rein- und rauszoomen zu
kénnen, erwahnt Fabian positiv (i, Z. 203-205). Fabian bezeichnet das manuelle Modellieren gefiihls-
maRiger (i, Z. 202), die Ergebnisse ,lebendiger”, ,ausdruckstdrker” und ,prdsenter” (i, Z. 240-250).
Demgegenliber sieht er im digitalen Portrait mehr Prazision und einen héheren Wiedererkennungs-
wert (ebenda). Aus der Erfahrung heraus, eine spezifische — tatsachliche — Form wiedergeben zu kon-
nen, entwickelt Fabian fur sich die Erkenntnis, neue Formen zu generieren und damit experimentieren
zu kdnnen, also das Gelernte auch in anderen Kontexten einsetzen zu kénnen.

Dieser Transfer (SK 3.2.2) bezieht sich auf das manuelle und digitale Modellieren, aber auch auf
Fabians Studiensituation und Berufsperspektive. Zum Modellieren sagt Fabian: ,Ich denke, in vielen
Teilen kann man die analogen Erfahrungen auf digitale Prozesse iibertragen. Sie spielen dabei eine
wichtige Rolle, sich im virtuellen Raum zurecht zu finden.” Zu der Bedeutung und Ubertragung der
gestalterischen Moglichkeiten sagt er: ,Als angehender Architekt hat man immer einen Stift in der
Hand. Man ist immer dabei, das, was man sieht, die Vision, die man im Kopf hat, die man umsetzen
will, muss man irgendwie versuchen zu transportieren, iiber Pldne, iiber Modelle, iiber Bilder. {...)
Man muss irgendwie diese Idee transportieren kénnen. Dafiir muss man irgendwas ins Haptische
oder ins Materielle umsetzen und da gibt es im Vergleich zu anderen Berufen oder Studiengdngen
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mehr Beriihrungspunkte, dass man dafiir, in Anfiihrungszeichen, ein gewisses Hdndchen hat.”
(i, Z. 66-71) Fabian bezeichnet die Gestalterischen Qualitidten als Medium, um seine eigenen Ideen und
Gedanken zu transportieren und zu vermitteln.

Damit beschreibt er, wie etwas Neues von der Idee zur Umsetzung eine Gestalt annehmen kann
und referiert indirekt und nur am Rande auch die Exploration (SK 3.2.3), die neugierig aufgeschlossene
Haltung fur zuklnftige Ideen.

Fabian nutzt seine Fahigkeiten zum wissenschaftlichen Arbeiten (SK 3.2.5) in seinem Forschungs-
bericht, den er klar strukturiert und methodisch aufbaut. Er erwdhnt auch, dass er im Rahmen des
Seminars Fragebogen fiir die wissenschaftliche Auswertung aufbereitet hat und bettet seinen Beitrag,
die technischen Aspekte des 3D Modellings und des 3D Drucks betreffend, in das Gibergeordnete For-
schungsfeld ein (FB, Z. 50, 208-211).

Fir Fabian sind die manuellen und digitalen Gestaltungsprozesse zur Erstellung eines Selbstpor-
traits vergleichbar, Gbertragbar und erlernbar. Der Unterschied liegt fir ihn zum einen in den Werk-
zeugen und der damit verbundenen Ndhe zum Gestaltungsgegenstand und zum anderen in der raum-
lichen Wahrnehmung, die im digitalen nur eingeschrankt méglich ist. Durch die wahrgenommene Dis-
tanz im Digitalen entsteht flr Fabian auch eine persoénliche Distanz. Mit dieser persdnlichen Distanz,
die schon zuvor beschrieben wurde, geht auch eine geringere Identifikation mit dem digitalen Portrait
und ebenso eine —in Teilen — geringere Motivation einher.

QUERSCHNITTSTHEMEN

».frei und motiviert und selbstinszeniert...” (i, Z. 272-273)

Auch die Querschnittsthemen werden bei Fabian wiederholt und auf hohem Reflexionsniveau the-
matisiert:

Freiheit und Selbststeuerung (Q1): Fabian macht deutlich, dass es ihm wichtig ist, frei und selbst-
bestimmt zu leben und zu arbeiten. Der Begriff der Freiheit taucht bei ihm immer wieder auf, zum
Beispiel wenn er darlber spricht, dass die Software Mudbox freier in der Handhabung sei als CAD ba-
sierte Programme (FB, Z. 134-139). Auch mdchte Fabian dem Betrachter die Freiheit lassen, ein Por-
trait zu interpretieren. Damit meint er, dass eine weniger detaillierte Darstellung, wie sie fiir das ma-
nuelle Portrait typisch ist, aufgrund seiner Abstraktion von der Wirklichkeit fiir den Betrachter mehr
Interpretationsspielrdume zulasst (i, Z. 56-58). Freiheit ist bei Fabian auch eine Frage des Willens und
der Personlichkeit: ,, Das ist eine Personlichkeitssache, wie schnell man ans Ziel kommen will, wie viele
Sachen man ausprobieren will. Wir haben ja dariiber gesprochen, dass man beim Digitalen schnell
was vor- und zurtick machen kann, was ausprobieren kann. Aber ehrlich gesagt, wenn man Zeit und
Lust hat, kann man beim Manuellen auch alles machen.” (i, Z. 281-285)

Der Wunsch nach Freiheit und Selbsténdigkeit im eigenen Tun ist bei Fabian eng verkniipft mit dem
zweiten Kategorienpaar der Querschnittsthemen, mit Empathie und Identitdt (Q2). Fabian fillt es
schwer, sich mit seinem digitalen Portrait zu identifizieren, dieses in seine eigene ,Wirklichkeit” zu
holen. Er sieht es eben eher als Gestaltungsiibung und nicht als identitatsstiftenden Prozess: , Insge-
samt kann man sagen, dass jeder Versuch, das digitale Modell in die Wirklichkeit zu iibertragen, eine
Form der Abstraktion und somit auch eine Verfilschung ist. Um das digitale Portrait mit dem Ana-
logen zu vergleichen, diirfte man erst gar nicht versuchen, das digitale Portrait in die Wirklichkeit
zu libertragen. Aber wie sollte man dann das digitale Portrait wahrnehmen kénnen? Das scheint ein
unlésbares Problem und Grund fiir das interessante Spannungsfeld zwischen digitalen und analogen
Plastiken zu sein.” (FB, Z. 201-206)
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Fabian dullert sich mehrfach dahingehend, dass ihm Zielstrebigkeit wichtig ist. Damit thematisiert
er das dritte Kategorienpaar, das Zusammenspiel von Effektivitat und Effizienz (Q3). Eine Optimie-
rungsstrategie besteht flr Fabian darin, dass er Wissen, Strategien und Losungen, die er beim manu-
ellen  Arbeiten gelernt hat, auch im digitalen Modellieren  anwenden kann
(u.a.i,Z.111-113, Z. 124-128), zum Beispiel die grundsatzliche Frage nach den Proportionen und die
stufenweise Herangehensweise von grob nach fein. Die Nutzung der Werkzeuge ist fir ihn erlernbar
und es ist erfahrungsabhangig, wie geschickt diese angewendet werden kénnen, unabhangig davon,
ob es sich dabei um manuelle oder digitale Werkzeuge handelt (i, Z. 189-194).

Fabian fragt sich, wie effektiv die Arbeitsprozesse sind. Das zeigt er bei der Beschreibung kleiner
Details, zum Beispiel der Vermeidung von Lufteinschliissen beim Gipsguss (WB, Z. 40-42), aber auch
im grolRen Ganzen, wenn es um das Thema Wahrnehmung geht. Im folgenden Zitat wird deutlich, dass
es trotz der wiederholt erwahnten effizienteren Arbeit im Digitalen, die allgemein schneller und einfa-
cher ablauft, Probleme gibt, diese effektiv zu gestalten: ,,Das Wahrnehmen und Erfassen der Form im
digitalen Raum beansprucht also wesentlich mehr Zeit, als beim analogen Modellieren.” (FB, Z. 96-98)
Fiir einen effektiven Lernprozess sind deshalb fir Fabian die hdandischen Erfahrungen unerlasslich:
»Das Erlernen des Formverstdndnisses ist im Analogen unabdingbar und kann aufgrund der einge-
schrdnkten rdumlichen Wahrnehmung im Virtuellen nicht ersetzt werden.” (FB, Z. 241-243)

Insgesamt bestatigen Fabians differenzierte Aussagen zum manuellen und digitalen Modellierpro-
zess das, was John Dewey als Charakteristikum des Erfahrungslernens herausgearbeitet hat (siehe Ka-
pitel 2.3.1): BloRes manuelles Tun schafft kein Formbewusstsein und auch keinen Lernfortschritt.
»Learning by doing” tritt erst ein, wenn das Handeln selbstreflexiv verarbeitet worden ist.

6.4.3 Individuelle Profilanalyse

Die Qualitative Inhaltsanalyse der einbezogenen Dokumente hat — wie in Kapitel 6.4.2 gezeigt —
aufgedeckt, wie prazise, zielsicher und kompakt Fabian seine Aussagen zu allen Haupt- und Subkate-
gorien der Kategorientafel trifft. Dabei sind eine hohe Kontinuitat und Stimmigkeit in allen Themenbe-
reichen zu erkennen.

Den Arbeitsprozess mit seinen handwerklichen und technischen Schritten (SK 1.1.2) vermag Fabian
treffend zu beschreiben (i, Z. 110, 113, 143, 194, 206; WB, Z. 22, 38, 42; FB, Z. 39, 50, 85, 126, 145, 153,
180). Hinzu kommen vielfache Aussagen zur Kontrolle und zur Motorik (SK 1.2.2), zu denen er immer
wieder Angaben macht (i, Z. 128, 147, 206, 216, 233; WB, Z. 31; FB, Z. 60, 66, 85, 100, 139). Damit
treten Prozess und Kontrolle bei der Materialbearbeitung und Werkzeugnutzung in den Vordergrund,
Materialwirkung und -eigenschaften werden in verhaltnismaRig geringerem Umfang erwdhnt. Fabian
duBert sich dahingehend, dass der Arbeitsprozess eine Kombination aus mitgebrachten Fahigkeiten —
insbesondere der Motorik (i, Z. 212-215) — und dem gelernten Umgang mit Werkzeug und/oder Soft-
ware (FB, Z. 59 — 71) ist, einem Prozess, der ihm insgesamt nicht schwer zu fallen scheint.

Zu Aspekten des asthetischen Prozesses aullert sich Fabian ebenfalls umfangreich und breit gefa-
chert. Kontinuierlich berichtet er liber die Intensitdt und Bedeutung der Wahrnehmungsprozesse, der
Formwahrnehmung (i, Z. 36, 43,73, 86, 143,312, 317, 328; WB, Z. 93, 105, 109 und FB, Z. 95, 159, 177,
190, 206, 229, 238) und Formgebung (i, Z. 43, 312; WB, Z. 93, 105, 109 und FB, Z. 34, 76, 107, 224),
deren Zusammenspiel Fabian selbst als ,,Formverstdindnis“ (FB, Z. 217, 242; i, Z. 32, 39, 309, 319) oder
auch ,Formwahrnehmung“ (WB, Z. 92, i, Z.32) bezeichnet. Dieses Formverstandnis spielt fur ihn in
diesen Seminaren eine besondere Rolle. Nicht zuletzt formuliert Fabian fiir sich die ,,geschdrfte Wahr-
nehmung”als eine der wichtigsten Eigenschaften des Architekten, die er in den beiden Seminaren nach
eigenen Aussagen weiterentwickeln konnte. Der zweite auffallige Aspekt innerhalb der dsthetischen
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Prozesse bei Fabian ist die Auseinandersetzung mit der Unterscheidung von Abstraktion und Wirklich-
keit (i, Z. 58, 261; WB, Z. 50, 52, 88 und FB, Z. 107, 115, 183, 190, 199, 206). Diese Unterscheidung
pragt sich fir Fabian im manuellen deutlich anders als im digitalen Modellieren aus — darauf wird noch
ausfuhrlich eingegangen.

Fabian hat keine Schwierigkeiten, den Lehr-/Lernprozess zu reflektieren und fir sich zu verorten.
Neben den ausgiebigen Vergleichen der manuellen und digitalen Methode (i, Z. 45, 110, 120, 128, 194,
206, 233, 242, 250; WB, Z. 56; FB, Z. 60, 78, 98, 218, 224, 232) findet Fabian viele Bezlige zu seinem
Studium und seiner beruflichen Entwicklung, wie insbesondere in der Subkategorie Transfer deutlich
wird (i, 2.71, 113, 298, 317, 328; WB, Z. 66, 88, 97, 109 und FB, Z. 88, 107, 164, 199, 243). Zu allen drei
Querschnittsthemen, der Frage nach Freiheit und Selbststandigkeit (Q1), nach Empathie und Identitat
(Q2) sowie der Frage nach Effizienz und Effektivitat (Q3), macht Fabian wesentliche Aussagen, die noch
einmal die Intensitdt und Bewusstheit seiner Auseinandersetzung mit der Aufgabenstellung unterstrei-
chen.

6.4.4 Zusammenfassung

Bei Fabian lassen sich wesentliche Merkmale zur Auspragung seines Formbewusstseins erkennen.
Er zeigt:

- eine hohe reflexive Distanzierungsfahigkeit zu den gemachten Erfahrungen und die Fahigkeit,
diese zu beschreiben und einzuordnen

- dass er unterscheiden kann zwischen dem, wie er eine Form wahrnimmt und wie er diese wie-
dergeben kann, gemeint ist das Wechselspiel von Produktion und Reflexion

- dass er sich lber die Wirkung von adsthetischen Objekten bewusst ist

- dass er ein Gefuhl fur gelungene dsthetische Objekte entwickelt hat

- dass er diese spontanen und intuitiven asthetische Entscheidungen riickwirkend erklaren kann

- und dass ihm der Transfer seiner gemachten asthetischen Erfahrung in der Anwendung auf
neue Kontexte moglich ist.

Mit Hilfe der qualitativen Inhaltsanalyse konnte bei Fabian gezeigt werden, wie sich in einem Zeit-
raum von drei Jahren diese Merkmale weiterentwickelt und gefestigt haben. Die Aussagen zeichnen
sich aus durch ihre hohe Stimmigkeit, durch die Kontinuitat Gber alle drei einbezogenen Dokumente
hinweg und durch einen hohen Grad der Selbstreflexivitat.

Fabian zeigt, wie er die gemachten Erfahrungen fiir seine persénliche und berufliche Entwicklung
nutzt, um Losungen fiir dsthetischen Fragestellungen zu finden.
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6.5 Rosa Textor (Kontrastfall)

6.5.1 Einleitung

Abbildung 6.7: Digital modelliertes Portrait (Screenshot) und Entstehung des manuellen Portraits von Rosa (Screenshot
und Fotos aus WB R.Textor)

Rosa Textor (Name maskiert) hat im Wintersemester 2016/2017 als Studentin im Bachelorstudien-
gang Architektur der RWTH an dem Seminar Digital Me teilgenommen. Ihr Name ist maskiert und sie
wird im Folgenden Rosa genannt. Ausgewahlt wurde dieser Fall, weil er in mehreren Hinsichten die
beiden anderen Falle kontrastiert. Zum einen ist Rosa, wie schon erwahnt, Studentin im Bachelor und
damit noch weniger studienerfahren. Auch wenn Studierende im Master nicht notwendigerweise
mehr Erfahrung im Modellieren mit Ton und anderen Werkstoffen haben, ist ihre allgemeine Studien-
kompetenz im Umgang mit neuen Anforderungen und Aufgabenstellungen nach der Erfahrung des
Autors groRer. Zum anderen beginnt Rosa mit dem digitalen Modellieren; dadurch fehlt ihr als Vorver-
standnis im Umgang mit der digitalen Methode die manuelle Erfahrung. Daraus resultieren von Rosa
formulierte Komplikationen, die in der folgenden Auswertung Beachtung finden. Der Kontrastfall ist
also im Hinblick darauf ausgewahlt, ein moglichst breites Spektrum an moglichen Ergebnissen im Sinne
der Forschungsfrage abzubilden und Entwicklung und Auspragung des Formbewusstseins vergleichen
zu kénnen.

Zur Analyse dieses Falles kommen im Wesentlichen zwei Interviews sowie der von Rosa nach Been-
digung des Seminars verfasste Werkbericht zum Tragen. Das erste Interview hat wahrend einer lau-
fenden Seminarveranstaltung stattgefunden, ohne Rosa im Vorfeld darauf vorzubereiten. Dadurch
wurde angestrebt, eine moglichst spontane und ungefilterte Momentaufnahme zu erhalten, wie das
Seminarangebot von Rosa an- und aufgenommen wurde. Nach Auffassung des Autors war das Form-
bewusstsein bei Rosa zum Zeitpunkt des Seminars noch nicht besonders ausgepragt; sowohl die re-
flektierenden Aussagen als auch das Ergebnis eines weiteren beim Autor belegten Seminars zum
Thema Steinskulptur lassen aber eine stetige Weiterentwicklung bei Rosa erkennen.

Die beiden Interviews wurden vom Autor gefiihrt und digital aufgezeichnet. Die vollstdandigen, vom
Autor vorgenommenen Transkriptionen befinden sich im ANHANG. Der fiir das zweite Interview ver-
wendete Interview-Leitfaden ist in Kapitel 5 abgedruckt. Rosa Textors Einverstandnis zur Veroffentli-
chung liegt vor. Die Transkription folgt den von Langer (Langer 2010, 521 f.) beschriebenen Transkrip-
tionsregeln. Sprechpausen werden durch ,(...)“angezeigt. Stark betonte Silben sind unterstrichen.
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6.5.2 KategoriengestUtzte Inhaltsanalyse
Mit der Kategoriengestiitzten Inhaltsanalyse wurden drei Dokumente zu Rosa Textor ausgewertet:

- Interview 1 (i1), gefiihrt im Januar 2017, 573 Wérter (inkl. Fragen und AuRerungen des Inter-
viewers), 71 Zeilen

- Interview 2 (i2), gefiihrt im August 2017, 1575 Wérter (inkl. Fragen und AuRerungen des In-
terviewers), 200 Zeilen und

- Werkbericht (WB), eingereicht von Rosa Textor im Februar 2017, 918 Woérter, 84 Zeilen.

Nachdem die Dokumente mehrmals gelesen und vorlaufig sequenziert, beschrieben und kommen-
tiert wurden, wurden die Sequenzen den Dimensionen, Haupt- und Subkategorien sowie den Quer-
schnittsfragen der Kategorientafel (siehe Kapitel 5.4.4.) zur Bestimmung der Entwicklung des Formbe-
wusstseins zugeordnet, mit Kommentaren des Autors versehen und in den zentralen Aussagen gelb
markiert. Der Datenkorpus fallt deutlich geringer aus, als bei den vorangegangenen Fallen.
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,»-..also so eine Hand, die vereint alle Funktionen.” (i2,Z.101, f)

Wie sehr Rosa das Haptische in den digitalisierten Prozessen vermisst, macht dieses einleitende Zitat
aus dem ersten Interview deutlich. Fir sie ist jede Formgebung ein intuitiver, unmittelbarer Akt mit
handischer Geste. Durch das Anwenden einer Software kann dies lediglich nachgeahmt, aber aus ih-
rer Sicht nicht erreicht werden. Im Fazit ihres Werkberichts versucht sie, diesen Umstand zu vermit-
teln: ,Ich habe festgestellt, wie unterschiedlich, teilweise aber auch gleich man an das Gestalten
herangeht. Das Verschieben von Massen durch Zu- oder Wegnahme. Das Arbeiten mit Werkzeugen,
die schneiden, glitten, formen. Andererseits sind jedoch die Herangehensweisen unterschiedlich. So
lassen einen die gleichen Werkzeuge, im Digitalen und im Manuellen doch komplett unterschiedlich
arbeiten. Sie bringen auch unterschiedliche Eigenarten und daraus resultierende Modellierungs-
probleme mit sich.” (WB, Z. 70-76)

In der vollstandigen Fassung des Eingangszitats wird Rosa deutlicher und beschreibt, wie diese hand-
werklichen und digitalen Prozesse (SK 1.1.2) aus ihrer Sicht ablaufen: ,Jedes Tool hat seine eigene
Funktion, aber es fehlt, irgendwie, also so eine Hand, ... die vereint alle Funktionen. Klar es gibt die-
ses Tool, dass man Masse dazu nimmt und dann kann man auch Masse dadurch wieder wegneh-
men. Aber wenn man einmal Masse dazu genommen hat und dann versucht, Masse wieder wegzu-
nehmen, dann ist es nicht wie vorher. Also wenn man riickgdngig macht, dann sieht es anders aus.
Also wenn man beim Ohr Masse dazu nimmt und dann wieder wegnimmt, dann fehlt was... Es gab
auch diese Funktion, dass man irgendwas wieder wegziehen kann. Aber eine Funktion, mit der man
kneten kann... (gestikuliert)“(i2, Z. 101 — 107). Letztendlich fragt Rosa hier auch nach der Kontrolle
(SK 1.2.2) Gber den Gestaltungsprozess, die sie fiir sich im Manuellen gegeben sieht, im digitalen Pro-
zess aber immer wieder verliert, wie sie dies nicht nur zu Beginn des zweiten Interviews (i2, Z. 29ff)
erwdhnt, in dem sie iber die Schwierigkeiten beim Erlernen der Software berichtet. ,Nein, ich find,
so mit den Hdnden kann man viel, viel, leichter, viel sanfter und viel bestimmter die Sachen definie-
ren. Mit dem Programm muss man erst mal klarkommen, wie das arbeitet, und dann macht das Sa-
chen, die man gar nicht mochte.” (i1, Z. 29 — 31) In dieser Aussage fallt zundchst die Diskrepanz von
Hleicht”, ,sanft” und , bestimmter ... definieren” auf, die sie in einen Zusammenhang des handischen
Modellierens bringt, wahrend die Software zum Teil ungewollt reagiert. Der Umstand der Gewoh-
nung an die Software und deren zum Teil unvorhersehbares Reagieren wird von den meisten ande-
ren Studierenden auch erwahnt, bei Rosa zieht sich dieser Aspekt jedoch durch alle Dokumente und
deren Abschnitte hindurch. Dies macht deutlich, dass sie sich mit diesem digitalen Werkzeug sehr
schwergetan hat. Nur ergdnzend soll erwdhnt werden, dass — bei einer anderen Ausrichtung des Un-
tersuchungsgegenstandes — die Frage nach einem geschlechterspezifischen Selbstkonzept im Um-
gang mit technischen Anwendungen eine besondere Rolle spielt. Die zégerliche, eher nachdenklich-
zweifelnde Anmerkung Rosas: ,Ja, ich finde es ist einfach irgendwie was anderes, wenn man das so
(...) mit den Hidnden macht, ne’(...), als digital; oder, ich weifs nicht (...), find ich so!“ (i1, Z. 24f) deu-
tet darauf hin.

Die Frage nach der Detaillierung (SK 1.2.1) im Modellierungsprozess lasst sich anhand der Aussagen
Rosas nur schwer beantworten. Sie erwahnt, dass ihr die Arbeit im Detail mehr Freude bereitet hat,
»Zum Beispiel bei den Ohren, also bei dem Detail. Ich dachte erst, das klappt nicht und dann irgend-
wie doch, das war dann cool, wenn man sich das genau angesehen hat wie das Iduft mit der Form,
das fand ich irgendwie cool, die Ohren zu modellieren.” (i2, Z. 58-61). Eine lebendige und durchaus
gelungene Detailarbeit findet in Rosas Berichten kaum Beachtung: dass sie bei der Bearbeitung der
Haare sehr eigenstdandige Formaussagen und Interpretationen findet, die sich im Manuellen und Digi-
talen dhneln, aber nicht gleichen. Rosa bewerkstelligt und beschreibt den Prozess des Modellierens
in seiner handwerklichen und digitalen Dimension treffend, dabei duRert sie sich auch tGber ein Gelin-
gen und Nichtgelingen insbesondere in der digitalen Herangehensweise. Diese Aussagen decken sich
mit der Einschatzung des Autors, dass Rosa sich im Handischen wohler fihlt.
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Bei dem Modellieren des Selbstportraits sind die handwerklichen und technischen Bedingungen im
Arbeitsprozess Voraussetzung fiir den dsthetischen Prozess (Dimension 2), gemeint ist die Entwick-
lung des Wahrnehmungs- und Darstellungsvermogens. Im Folgenden soll dieser fiir den Fall Rosa na-
her beschrieben und untersucht werden. Rosa schreibt: ,Jedoch erkannte ich erst spditer, als ich be-
gann in Ton zu modellieren, dass einem genau diese Erleichterungen (digitaler Methoden, Anm. des
Autors) die wahren Gesichtsziige und Besonderheiten, sowie Geometrien nicht vollkommen erken-
nen lassen. Das digitale Modellieren verleitet dazu, seinen Blick nur auf die markantesten Eigen-
schaften zu richten und jene anhand der verschiedenen Hilfsmittel zu verfeinern. Beim Ton war
eine ganz andere Arbeitsweise prdgend. Der Auseinandersetzungsprozess fing viel fundamentaler
an. Man begann viel mehr mit seinem eigenen Kopf zu arbeiten und ihn durch Ausmessen und Spie-
gelvergleich in Bezug zu dem Tonkopf zu setzen und auch die allgemeine Kopfanatomie fiir die
Grundform des Kopfes zu erarbeiten. Ich bemerkte, wie mir im Laufe dieses Arbeitens viele mar-
kante und typische Merkmale erst aufgefallen sind und auch die Wahrnehmung der Proportions-
verhdltnisse anders wurde.” (WB, Z. 14-23) Rosa beginnt das Modellieren eines Selbstportraits mit
den digitalisierten Werkzeugen und erarbeitet erst im Anschluss eines aus Ton. Im obigen Zitat zieht
sie in ihrer fast schon typischen, vordergriindig-widersprichlichen Art Bilanz zum Arbeiten mit den
unterschiedlichen Methoden: Wahrend sie im Digitalen zunachst nur die deutlich sichtbaren, ,,mar-
kanten” Gestalteigenschaften wiedergeben mochte — das sind in der Regel die Silhouette der Nase
sowie Umrisse von Mund und Augen-, entdeckt sie diese ,,markanten und typischen Merkmale” im
Anschluss beim manuellen Modellieren erst nach und nach. Das macht in der Reihenfolge erst mal so
keinen Sinn, und dann wiederum doch. Wahrend sie im Digitalen zunachst mit allgemeinen Merkma-
len der Kopfanatomie beschaftigt war (die als markante Formprobleme bezeichnet werden kénnen
und in unserer Alltagswahrnehmung in der Regel nicht gelaufig sind), beschaftigt sie sich bei der Ar-
beit in Ton mit ihren individuellen Merkmalen. Dies kann an der Methode und/oder an der Reihen-
folge liegen. Zunachst einmal besteht dieser dsthetische Prozess genau aus diesen beiden Kompo-
nenten: dem Erkennen von Formen, also der Fahigkeit, sich diese raumlich vorzustellen, sowie der
Moglichkeit, diese auch wiederzugeben, also dem raumlichen Darstellungsvermogen (HK 2.1). Das
gelingt Rosa nur zum Teil, beim digitalen Modellieren merkt sie an: ,Man kriegt da gar nicht das Ge-
spiir fiir die Dimensionen von verschiedenen Dingen, von Wangen, oder von Wangenknochen, allge-
mein von diesen Merkmalen, die man im Gesicht hat, die man beim Tonkopf viel mehr eins zu eins
libertragen kann. Digital hat das keinen Mafsstab!” (i2, Z. 135 — 138). Damit spricht Rosa intuitiv we-
sentliche Merkmale digitalen Arbeitens an: Man hat keine direkte Riickmeldung durch die Materiali-
tat und kann die Form im wortlichen Sinne nicht erfassen, sie ist ohne Dimension. Das erfordert ein
abstrakteres Verstandnis von Form, dhnlich wie beim Zeichnen.

Rosa kann mit digitalisierten Methoden anatomische Gegebenheiten nur schwer darstellen, dies ge-
lingt ihr im handischen Modellieren besser. Das kann an der zeitlichen Abfolge liegen, da sie zuerst
digital modelliert hat und dabei die allgemeinen anatomischen Formprobleme fiir sich behandelt hat,
um anschlieBend im handischen auf ihre individuellen, wie sie sagt markanten Eigenschaften einzu-
gehen. Zieht man folgende AuBerung aus dem zweiten Interview hinzu, l4sst sich ebenso schlussfol-
gern, dass die geschulte dsthetische Wahrnehmung bei Rosa noch nicht voll ausgepragt ist und sie
auf der Suche nach den Formen und Worten ist. Auf die vorletzte Frage des Interviews, wie sie riick-
blickend Gber ihr Tonportrait denkt, antwortet sie: ,Was ich mir dabei denke? (...) ]a, ich find irgend-
wie, das sieht mir nicht so 100% dhnlich. Ich weif nicht genau, was ich nicht so hinbekommen
habe. Aber irgendwas ist da nicht o.k. Das ist irgendwie, vielleicht habe ich auch nicht so ein mar-
kantes Gesicht, dass das irgendwie raussticht. Was es beim Ton besonders machen wiirde, so wie
andere die dann so‘n total spitzes Kinn haben oder, ich weifs nicht wie, (...) wenn ich es nochmal
neu machen wiirde, gucken wiirde, ... o.k.: Was ist irgendwie markant in meinem Gesicht, was man
nochmal anders, nochmal mehr herausarbeiten kénnte, um mehr zu zeigen, dass ich dieser Tonkopf
bin?“(i2, Z. 174 — 180).
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Mit diesem Zitat |dsst sich gut der Ubergang zur dritten Dimension der Kategorientafel, dem Lehr-
und Lernprozess (Dimension 3) und dem Nachdenken Uber das eigene Tun veranschaulichen. Zu-
nachst einmal spricht Rosa unmittelbar die Identifikation (SK 3.1.3) mit ihrem Selbstportrait an und
beginnt — ausgehend davon, dass sie nur wenig Bezug zu ihrem Konterfei herstellen kann — tiber ihre
Gesichtszilige und ihre wesentlichen Eigenschaften nachzudenken. Neben dem Nachdenken Uber das
Selbstportrait reflektiert sie auch die Ndhe zum Gegenstand (SK 3.1.7) mit einem pragnanten Zitat:
»Beim Digitalen steht man dann vor so einer Grenze, da passiert alles hinter einer Scheibe, man will
darauf zu greifen, aber man kann es nicht.” (i2, Z. 114f.) Nochmal wird hier deutlich, wie weit weg
die Vorgadnge im digitalen Medium fiir Rosa sind, hier ist auch ein Bezug zur Querschnittsfrage der
Empathie und Identitdt (Q2) gegeben, in dem Rosa genau dieses Einfliihlungsvermoégen und die Mog-
lichkeit zur Identifikation mit ihrem digitalen Portrait fehlt, wahrend es bei der manuellen Arbeit
durchaus gegeben zu sein scheint. Dies kann im Sinne einer kiinstlerischen Auseinandersetzung mit
dem Thema Selbstportrait durchaus positiv bewertet werden. In der vorliegenden Untersuchung
geht es aber um die Plastische Gestaltung als wesentlichen Bestandteil der Ausbildung zur Architek-
tin und dabei ist die Moglichkeit und Fahigkeit, dsthetische Erfahrungen nicht nur zu machen, son-
dern diese Prozesse auch zu reflektieren und im erweiterten Kontext zu sehen, von besonderer Be-
deutung. Hier zeigt sich bei Rosa noch deutliches Steigerungspotenzial, auch wenn sie bereits begon-
nen hat, Beziige zu ihrem Studium und dem Berufsbild der Architektin zu ziehen (Kontexterweite-
rung (HK 3.2)): ,Die digitale Gestaltung befindet sich jedoch im Vormarsch. Durch die stindige Wei-
terentwicklung der Technik ist es heute nicht nur méglich digital zu gestalten, sondern auch rdum-
lich auszudrucken mit 3D Druckern. Auch in der Architektur ist es wichtig, den Schaffensprozess im
Manuellen und Digitalen zu differenzieren. Ein Entwurf und dessen Kreativ- und Gedankenprozess
benétigen meist den Einsatz des manuellen Schaffens. In der Regel entsteht der erste Entwurf hdn-
disch. Der mediale Einsatz erfolgt dann erst im weiteren Verlauf zur Erleichterung des Weiteren
Schaffensprozesses. So ist hdufig in der Architektur eine Kombination der beiden Arbeitsmethoden
der Fall. Um kleine Verdnderungen vorzunehmen oder die Mdéglichkeit einer endlosen Vervielfdlti-
gung, ist die digitale Erarbeitung ein grofSer Vorteil. Auch zur fehlerlosen und sauberen Erarbei-
tung der Entwiirfe ist das Digitale hilfreich. Somit steht das digitale Gestalten fiir eine Art Perfek-
tion des Gestaltungsprozesses.” (WB, Z. 24 — 38). Die Vorzlige der neuen Medien kann Rosa also ziel-
sicher beschreiben, das betrifft auch die Frage der Effizienz, die als Querschnittsthema Q 3 verhan-
delt wird und in der Untersuchung behandelt werden muss. Rosa sieht Erleichterungen durch Wie-
derholen, rickgangig Machen und beliebige Vervielfaltigung einmal erstellter Objekte, sieht darin
aber auch die Gefahr, dass dadurch die genaue Wahrnehmung eingeschrankt wird und die Bearbei-
tung in ihrer Effektivitat leidet. Ihr persdnliches Arbeitsverhalten scheint sie noch nicht zu strukturie-
ren, oder -wenn man so will- einem Effizienz Gedanken zu unterwerfen. Das wird in ihrer Einschat-
zung der eigenen Arbeitszeit und der RegelmaRigkeit der Arbeit an der Aufgabe deutlich (i2, Z. 73ff.),
die sie eher situativ gestaltet.

6.5.3 Individuelle Profilanalyse

Rosa Textor trifft Aussagen zu allen Dimensionen und Hauptkategorien; bei den Subkategorien las-
sen sich die jeweiligen Aussagen 24 der 31 moglichen Kategorien zuordnen. Es finden sich keine ver-
wertbaren Aussagen zu Textur/Oberflache, Plastizitat, Komposition, Kreativitat, Abstraktion, Intention
und wissenschaftlicher Arbeit. Besonders haufig erwdhnt und beschreibt Rosa den handwerklichen
und/oder digitalen Prozess (SK 1.1.2), die Kontrolle und Motorik bei der Werkzeugnutzung (SK 1.2.2),
die Formgebung, Anatomie und Proportion (SK 2.1.1/SK 2.1.3), die Formwahrnehmung (SK 2.2.1) und
trifft immer wieder selbstreflektierende (SK 3.1.6) und vergleichende (SK 3.2.1) Aussagen.
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Zu den Eigenschaften des verwendeten Materials und dessen Wirkung (SK 3.1.1) macht Rosa kaum
Aussagen. Lediglich bei der Beschreibung und Auseinandersetzung mit dem Kinstler Aaron Demetz
erwdhnt sie, dass der ,Naturbezug des Materials“ (WB, Z.67) in der digitalen Bearbeitung fehle. Dem
steht die Vielzahl von Erwdahnungen lGber den Umgang mit handwerklichen und digitalen Methoden,
also die Prozessbeschreibung, gegentber (i1, 2.25; i2, Z. 21,23; WB, Z 18,23,45,76). Insbesondere in
Bezug auf die Gegeniiberstellung der beiden Herangehensweisen finden sich vielfach Anmerkungen
Rosas in allen drei Dokumenten. Sie stellt heraus, wie schwer ihr der Umgang mit und Zugang zu der
fiir sie neuen Software gefallen ist, wahrend sie das hdandische Modellieren — auch zu dem Zeitpunkt,
zu dem sie es in diesem Seminar noch gar nicht erprobt hatte- als das vertrautere und selbstverstand-
lichere ansieht. Dass dabei die Textur und Oberflache keine Erwdahnung findet, mag tiberraschen, kann
aber auch an dem geringen Datenkorpus liegen. Zur Werkzeugnutzung (HK 1.2) wird von Rosa in meh-
reren Sequenzen Stellung genommen. Dabei handelt es sich nicht immer um reflektierte Erkenntnisse,
auch Komplikationen im Umgang mit der jeweiligen Situation werden hier beriicksichtigt.

Die meisten Aussagen von Rosa beschaftigen sich damit, ob oder wie sie die Kontrolle (SK 1.2.2)
insbesondere beim digitalen Modellieren erlangen kann (i1, Z. 31,51; i2, Z. 61,108,121, WB, Z. 11).
Immer wieder betont sie auch die persénliche Praferenz, mit den Handen zu Arbeiten (i2, Z.106). Die
asthetischen Prozesse finden besonders im zweiten Interview eine Gewichtung und hier besonders in
Bezug auf die Formgebung, Anatomie und Proportion ihres Kopfes und der Formwahrnehmung und
der visuellen und haptischen Kanale. Diese Aussagen sind meistens sprachlich wenig ausdifferenziert
und vermutlich auch weniger reflektiert (,...diese Region fand ich schwer...“, i2, Z. 143). Sie miinden
zum Teil in Fragen (,,... um mehr zu zeigen, dass ich dieser Tonkopf bin?“,i2, 2.180). Die weiterfiihren-
den Kategorien wie Ausdruck und Kreativitat bei der Darstellung sowie Abstraktion und Objektwahr-
nehmung bei dem raumlichen Vorstellungsvermaogen, die nicht zwingend nur den persénlichen Gegen-
standsbezug widerspiegeln, werden kaum erwihnt. Uber die Lehr-/Lernprozesse spricht Rosa iiber-
wiegend beim direkten Vergleich manueller und digitaler Herangehensweisen und deren Bezug zu ih-
rem eigenen Studium. Dabei sind die Aussagen Rosas und die Erkenntnisse, die sie darin formuliert,
angemessen und innerhalb dieses Rahmens treffend. Die Kategorien zu den Querschnittsfragen nach
Freiheit und Zwang, Empathie und Identitat sowie Effektivitat und Effizienz werden von ihr lediglich
angedeutet.

Vorlaufiges Fazit: Rosa ist noch stark in der Sache und im ,,Machen” verankert. Sie stellt sich den
Herausforderungen sowohl in der praktischen Umsetzung, als auch in deren Reflexion. Einen lberge-
ordneten Kontext, der auf den gemachten Erfahrungen aufbaut, erschlief8t sie sich noch nicht. Man
kdénnte sagen, dass Rosa noch in der praktischen Phase des Ausprobierens ist, ein Formbewusstsein als
Kompetenz zur Beurteilung eigener und anderer dsthetischer Gegenstande gilt es, noch weiter zu ent-
wickeln.

6.5.4 Zusammenfassung

Die manuelle Bearbeitung des Selbstportraits ist flir Rosa ein intuitiver, natirlicher Prozess. Hinge-
gen kritisiert sie, dass die Bearbeitung eines Selbstportraits mit digitalisierten Methoden und einer
neuen Software erst erlernt werden muss und dass dieser Prozess von technischen Riickschldagen ge-
zeichnet ist, die sich auch auf die Motivation auswirken. Sie sieht in dem Erlernen der Software und
der Bearbeitung der Gestaltungsaufgabe (Selbstportrait) eine Doppelbelastung. Insbesondere die hap-
tische Resonanz — also die Moglichkeit, den Gegenstand zu erfassen- vermisst sie beim digitalen Mo-
dellieren. Die Arbeit mit Ton macht ihr mehr SpaR, sie spricht von der ,intensiven Auseinandersetzung

156



KAPITEL 6: AUSWERTUNG UND INTERPRETATION

mit der eigenen Anatomie” (WB, Z. 79 — 80), der ,Beziehung vom Kiinstler zum Material und der
Natur” (WB, Z. 80 — 81) und sie entwickelt einen gewissen Ehrgeiz zur Fertigstellung der Plastik. Dem-
gegeniber beschreibt sie die digitale Plastik allgemein als ,etwas Kiihles, meist erschreckend Perfek-
tes.” (WB, Z. 78) Sie ist jedoch offen fur die Neuerungen in den Gestaltungstechniken und geht diese
aufgeschlossen an. In der Gestaltung und Beschreibung des dsthetischen Prozesses hat sie noch sicht-
liche Schwierigkeiten, sowohl in der Formulierung als auch in der Arbeit an ihren beiden Objekten,
wobei das handische Portrait besser gelingt und einen hoheren Wiedererkennungswert hat als das
digitale. Rosa formuliert, wie sich ihre Wahrnehmung entwickelt hat und ihr Details immer wichtiger
geworden sind. Und so bilanziert sie auch zum Abschluss des zweiten Interviews: Mir ist wichtig, dass
,dieser Blick fiir kleine Dinge, das der geschdrft wird.” (WB Z. 196f.) Dieser geschulte und geschérfte
Blick fiir die Details ist sicherlich ein Lernerfolg, wobei dadurch auch die Schwache, der Blick fiir das
groRe Ganze, der bei Rosa noch fehlt, offenbar wird. AbschlieRend lasst sich sagen, dass sich Rosas
Formbewusstsein in der Entwicklung befindet und sie zum jetzigen Zeitpunkt noch nicht den gleichen
Umfang einer kritischen Distanz und Reflexion hat, wie es bei den beiden vorherigen Fallen abzulesen
war.

6.6 Direkter Vergleich

Direkter Vergleich und Zusammenfassung

In diesem Abschnitt werden die drei Falle Annika, Fabian und Rosa auf Grundlage der vorherigen
umfangreichen Profilanalysen (Kapitel 6.3-6.5) in ihren Kernaussagen zur Entwicklung von Formbe-
wusstsein im Sinne der Definition aus Kapitel 2.2.3%° verglichen.

Dabei sei noch einmal darauf hingewiesen, dass die Entwicklung und Ausprdgung von Formbe-
wusstsein nicht absolut gegeben sind, vielmehr stellt es ein Ziel dar, dem man sich durch Erfahrung
und Ubung anndhern kann.

In allen drei Fallen zeigt sich ein auf unterschiedliche Weise ausgeprédgtes Formbewusstsein. Die
individuelle Auspragung zeigt sich auch darin, welche Aussagen Annika, Fabian und Rosa in Bezug auf
die Wahrnehmung der Tiefenstrukturen des Arbeitsprozesses, des dsthetischen Prozesses und des
Lehr-Lernprozesses treffen (vgl. Kapitel 5.5).

Ziel ist eine vergleichende Analyse der empirischen Daten. Damit kdnnen die theoretischen Annah-
men zur Konzeption eines Seminarangebots empirisch Gberpriift werden.

Material und seine Eigenschaften: Das Material und seine Eigenschaften sind pragend fir den ma-
nuellen Gestaltungsprozess. Der Ton wird von allen dreien als naturnah, inspirierend und intuitiv im
Umgang beschrieben. Fabian betont die Vielfaltigkeit, mit Ton Formen generieren zu kdnnen, insbe-
sondere weil man ihn sowohl additiv als auch subtraktiv bearbeiten kann. Annika erwahnt, dass zur
Bearbeitung eine gewisse korperliche Physis notwendig und die haptische Riickmeldung durch das Ma-
terial wichtig sind. Rosa macht kaum direkte Aussagen zum Material, reflektiert aber ausfihrlich, wie
sie beim digitalen Modellieren die Kontrolle iber den Arbeitsprozess wahren kann.

Fiir den digitalen Bearbeitungsprozess ist eine Aussage liber das Material schwierig. Das model-
lierte Portrait ,materialisiert” sich ja durch den 3D Druck erst nach dem Modellierungsprozess. Dies zu
durchschauen und sprachlich auszuformulieren, ist anspruchsvoll. Die Materialitdt des Digitalen wird

20 Aus Kapitel 2.2.3: Formbewusstsein bezeichnet die Fihigkeit und die Bereitschaft, dsthetische Erfahrungen
in einem sich wechselseitig bedingenden Prozess von gestalterischer Handlung und Reflexion fiir spatere asthe-
tische Entscheidungen verfligbar zu machen, die gemachten Erfahrungen zu kommunizieren und sie in Hand-
lungsstrategien umzusetzen.
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nur von Fabian erwéhnt, als er den Kopf-Dummy, mit dem das digitale Modellieren beginnt, als ,Klum-
pen“oder ,Neutrum®, also als etwas vollig Unspezifisches, bezeichnet.

Werkzeugnutzung: Alle drei Studierenden beschreiben die Werkzeugnutzung beim handischen
Modellieren als prinzipiell vertraut, problemlos und selbstverstandlich. Dabei betonen sie die Bedeu-
tung des Modellierens ohne Werkzeuge, also ausschliellich mit Hinden und Fingern. Zum Teil ist die
Werkzeugnutzung, also das Verwenden von Modelliermessern, Spachteln und Holzern notwendig, um
feine Details ausarbeiten zu kénnen. Aussagen hierzu finden sich bei Fabian und Annika. Annika be-
zeichnet es einmal sogar als ,drgerlich“, Werkzeuge nutzen zu miissen, weil sie mit ihren Fingerspitzen
die angestrebte Detailgenauigkeit nicht mehr darstellen kann.

Die Arbeit mit den digitalen Werkzeugen der Software MudBox ist fiir Fabian und Rosa neu. Annika
hat bereits geringfligige Vorerfahrungen und berichtet von anfanglichen Schwierigkeiten und frustrie-
renden Momenten, die sich aber mit der Zeit gelegt hatten. Fabian erwdhnt eine ,gewisse” Einarbei-
tungszeit, bevor er ,einwandfrei” mit der Software umgehen konnte. Rosa berichtet von erheblichen
Rickschlagen. Sie sagt, dass die Werkzeuge nicht wie erwartet reagiert hatten und dass die Ergebnisse
fiir sie unvorhersehbar gewesen seien. Lediglich bei der Bearbeitung einiger Details entwickelt sie eine
gewisse Freude, als der Arbeitsprozess zufriedenstellend verlauft. Annika und Fabian thematisieren die
Skalierbarkeit der Werkzeuge, die ein prazises und detailliertes Bearbeiten der Form ermdglicht. Fir
Annika ist der vorgegebene Dummy-Kopf ein Vorteil, weil die grobe Struktur damit vorgegeben ist. Sie
thematisiert die Kontrolle tiber den Gestaltungsprozess mit Hilfe der Werkzeuge immer wieder und
sieht Einschrankungen dort gegeben, wo mit den digitalen Werkzeugen von der Software nicht vorge-
sehene Schritte vollzogen werden sollen (z.B. das ,,Anheben” des modellierten Augenlids, um den da-
runter liegenden Augapfel zu bearbeiten).

Damit unterscheiden sich Annika, Fabian und Rosa deutlich darin, wie sie das Erlernen der neuen
Software wahrgenommen haben. Keiner der drei hat sich bei der manuellen Bearbeitung des Selbst-
portraits die Frage gestellt, welche Einschrankungen und Vorteile die manuellen Werkzeuge mit sich
bringen. Fabian findet den handwerklichen Umgang mit der neuen Software weitestgehend problem-
los, Annika eignet sich den Umgang bewusst und aktiv an, Rosa ringt (noch) mit der Handhabung der
Werkzeuge.

Offensichtlich gelingt den Studierenden das Modellieren eines Selbstportraits mit manuellen und
mit digitalen Methoden gleichermalRen gut, auch wenn sich die Ergebnisse in den Details deutlich un-
terscheiden. Das wird auch dadurch dokumentiert, dass — abhangig von den individuellen Kompeten-
zen — in den Seminaren Portraits von zum Teil hoher Qualitdt und Ausdrucksstdrke entstanden sind
(siehe die Abbildungen in Kapitel 3 und 6).

Formgebung: Alle drei Studierende beschreiben den Formgebungsprozess als etwas, das im Manu-
ellen leichter als im Digitalen zu erlernen ist und im Fall von Fabian und Annika auf das digitale Model-
lieren Gbertragen werden kann. Gemachte Erfahrungen zur Anatomie und zu den Proportionen, sowie
zur Plastizitat und Komposition werden auf die Erstellung des digitalen Portraits angewandt. Bei Rosa
ist das nicht der Fall, sie beginnt mit dem digitalen Portrait und ,entdeckt” Anatomie und individuelle
Merkmale erst anschlieRend in der hdandischen Bearbeitung ihres Selbstportraits. Annika bemiht sich
um eine Formgebung, die ihre damalige Studiensituation (eine gewisse ,Abgeschlagenheit”) wider-
spiegelt. Fabian modelliert sich eher in sich ruhend, etwas erhaben.

Bei Fabian und Annika sind wesentliche Merkmale im manuellen sowie im digitalen Portrait erkenn-
bar und die Portraits sind insgesamt von hoher Qualitat. Bei Fabian haben beide Portraits einen hohen
Wiedererkennungswert und sind charakteristisch fiir ihn, sein digitales Portrait ist detaillierter und
praziser, das manuelle Portrait hat, wie er selber sagt, ,mehr Atmosphdre“. Bei Annika stehen die Be-
tonung individueller Merkmale und die kiinstlerische Ausdruckskraft im Vordergrund, der
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Wiedererkennungswert ist etwas geringer, die Plastizitat im digitalen Modell ist gelungen. Rosas Por-
traits unterscheiden sich deutlich in ihrer Qualitat zueinander. Das digitale Portrait weist unfertige Par-
tien auf und der Wiedererkennungswert ist schwacher. Das in Ton modellierte Portrait weist ebenfalls
anatomische Schwachen auf, ist aber ausdrucksstark und lebendig.

Dass der Formgebungsprozess von individuellen Starken und Schwachen der drei Studierenden ge-
pragt ist und dementsprechend auch von unterschiedlicher Qualitat, wurde bereits vielfach beschrie-
ben und ist erwartungsgemal.

Wahrnehmung: Bemerkenswert ist, welchen Einfluss die Entscheidung fir die eine oder andere
Methode auf die Wahrnehmung hat: Wenn Annika, Fabian oder Rosa Uber ihre eigenen oder andere
handisch gefertigte Modelle sprechen, reden sie von der Vertrautheit und Lebendigkeit des Materials,
dem Ausdruck und der Wirkung des Portraits. Das hat viel mit dem handischen Gestaltungsprozess und
den Spuren, die dieser im Material hinterlasst, zu tun. Kratzer und Ritzungen oder bewusst stehenge-
lassene Unscharfen verleihen dem Portrait mehr Plastizitat, es entsteht die eigene Handschrift. Wenn
sie Uber digital gefertigte Portraits sprechen, betonen sie die Méglichkeiten der Software zur prazisen,
detailreichen Wiedergabe. Sie erkennen, dass durch die Symmetrie- und die Glatten-Funktion ein Ab-
bild mit hoher EbenmaRigkeit und Perfektion entsteht, was aber schnell als unnatiirlich und emotions-
los wahrgenommen wird.

Bei der digitalen Arbeitsweise richtet sich die Aufmerksamkeit mehr darauf, die technischen Mog-
lichkeiten zu nutzen. Die digitale Methode begiinstigt die explorative Neugier oder, umgangssprachlich
formuliert, ,was man noch so alles” mit ihr machen kann. Damit besteht aber auch die Gefahr, dass
das Modellieren des digitalen Selbstportraits auf einer oberflachlichen Ebene verbleibt, wie es Fabian
berichtet: Aufgrund der starken Orientierung an den Referenzfotos, wegen des Fehlens der unmittel-
baren Auseinandersetzung mit den Handen und aufgrund des Tatbestands, dass mit der Software le-
diglich die Oberflache modelliert wird, kreisen die Gedanken der Studierenden mehr um das Aussehen
und um die Wiedergabe einer sichtbaren Wirklichkeit. Demgegeniber wird beim handischen Model-
lieren haufiger Gber die ,inneren” Werte berichtet: Das betrifft zum einen die Anatomie, zum Beispiel
wenn Annika Uber den nicht sichtbaren Aufbau von Knochen, Muskeln, Bindegewebe, Fett- und Haut-
schichten nachdenkt, aber auch die Wahrnehmung, wenn Fabian von den unterschiedlichen Ebenen
oder Lesarten, wie ein Portrait seine Wirkung entfalten kann, berichtet.

Die Frage nach Abstraktion und Wirklichkeit ist eine Thematik, die in der Kunstgeschichte und -
theorie seit jeher verhandelt wird. Der Kiinstler muss klaren, in welchem Umfang er in meiner Darstel-
lung die Wirklichkeit abbilden und wieviel Spielraum er einer abstrakten Ebene oder Lesart geben will
Diese Abstraktion von der Wirklichkeit empfindet Fabian bei den digitalen Portraits — anders als bei
den handischen — als ,Entfremdung”, als Loslosung von einer materiellen Gegenstédndlichkeit, mit der
die Nahe und Relevanz zum Personlich-Menschlichen verloren geht.

Reflexion: Der manuelle Arbeitsprozess wird iberwiegend als bewusster und intensiver als der di-
gitale beschrieben. Alle drei Studierenden bedauern beim digitalen Modellieren den Verlust der takti-
len Riickmeldungen. Annika berichtet, dass der haptische Wahrnehmungskanal ,,abgeschnitten” ist,
wenn ausschlieBlich digital modelliert wird: ,,Da fehlt etwas.” Es hat fir sie aber auch Vorteile, wenn
physikalische Einschrankungen im Digitalen nicht mehr ins Gewicht fallen und man schnell und prob-
lemlos die Ansicht und Dimension des Dargestellten dandern kann. Annika sagt, dass man sich selber
mit seiner Koérperlichkeit beim digitalen Modellieren nicht im Weg stehe. Demgegeniiber fehlt Fabian
die realistische Wiedergabe von Tiefe und Plastizitat durch die Software. Dadurch kommt es fiir ihn zu
einer eingeschrankten, ja sogar verfalschenden Darstellung der raumlichen Verhaltnisse und zu einer
splrbaren Einschrankung der Wahrnehmung durch das digitale Arbeiten.
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Die drei Studierenden reflektieren, dass durch die digitale Schnittstelle ein intuitives Modellieren
erschwert wird. Die Nahe zum Objekt, wie sie beim Modellieren im Ton gegeben ist, fehlt. Dies ist auch
bezeichnend fiir Rosas Aussage, dass fiir sie beim digitalen Modellieren ,alles hinter einer Scheibe
passiert”: Sie kommt an den digitalen Prozess nicht heran. Fabian kann deutlich Vor- und Nachteile
der beiden Herangehensweisen herausstellen.

Annika zeigt eine reflexive Distanz in und zu ihrem eigenen Tun, nicht zuletzt, wenn sie sehr selbst-
kritisch auf die Manipulation bestimmter Schénheitsmerkmale (eine glatte Haut oder das Weglassen
individueller Details) in ihrem Portrait verzichtet. In ihrer Argumentation verhandelt sie gerne das Fur
und Wider der unterschiedlichen Positionen, verbleibt dabei aber manchmal in vagen AuBerungen. Sie
zeigt eine hohe intrinsische Motivation, an den Themen und Sachverhalten weiterzuarbeiten. Sie zeigt
deutlich ihr personliches Interesse, kritische Fragen weiterzuentwickeln und nachzuverfolgen. Annika
besitzt damit im Sinne der Definition ein ausgepragtes Formbewusstsein. Bei ihrer Liebe zum Detail
und ihrer Fahigkeit, differenziert zu beschreiben, fehlt ihr manchmal lediglich der letzte Schritt, diese
Beobachtungen sicher im erweiterten Kontext zu verorten und in Handlungskompetenzen zu lbertra-
gen.

Insgesamt kann festgehalten werden, dass die Reflexionskultur des Digital_me Seminars offensicht-
lich ausgepragt ist, nicht zuletzt durch die Aufgabenstellung und die systematische Einbindung von
theoretischen Bausteinen in die ansonsten praktische Arbeit.

Kontexterweiterung: Bei der Art und Weise, wie Rosa, Fabian und Annika Gber ihre Erfahrungen
nachdenken und versuchen, diese in ihren Alltagskontext, das Studium der Architektur beziehungs-
weise das Berufsbild des Architekten einzubinden, treten deutliche Unterschiede auf: Rosa arbeitet
motiviert anhand der Aufgabenstellung und bettet ihre Erfahrungen ansatzweise in die eigene Studien-
situation ein. Sie erkennt, dass digitale Arbeitsprozesse fiir das Berufsbild der Architektin immer wich-
tiger werden, sie sieht aber im Handischen bessere Ausdrucksmoglichkeiten und formuliert deshalb
fiir sich die Notwendigkeit der manuellen Erfahrung. Rosas Formbewusstsein ist zum Zeitpunkt der
Datenerhebungen noch nicht stark entwickelt. Sie fihlt sich beim plastischen Gestalten noch eng mit
dem Gegenstand und mit der Arbeit ihrer Hande verbunden. Und sie spricht von der Doppelbelastung,
der Notwendigkeit eines zeitgleichen Erlernens des Umgangs mit der neuen Software und der Gestal-
tung eines Selbstportraits, die sie gefordert hat. Die kritische Distanz zu ihrer eigenen Arbeit und die
Fahigkeit, das Wahrgenommene in den Kontext einzuordnen, sind bei Rosa noch nicht deutlich profi-
liert.

Annikas wissenschaftliches Interesse an der Thematik ist ausgepragt, insbesondere am Zusammen-
spiel von Mensch und Maschine (MMI). Sie interessiert die detaillierte Beobachtung und differenzierte
Beschreibung dsthetischer Gegenstande und Prozesse, wie sie dies beim Rundgang durch das Atelier
erkennen lasst. Dabei entwickelt und benennt sie Kriterien zur Bewertung der Qualitat der Arbeiten
und kann diese intuitiv sicher anwenden, aber auch reflexiv bewusst machen.

Fabian besitzt ein hohes MaR an reflexiver Distanz und kann seine Beobachtungen und Erkenntnisse
sicher und eloquent artikulieren. Er fasst fiir sich zusammen, dass die Seminarerfahrungen im Wech-
selspiel von Produktion und Reflexion seine asthetische Wahrnehmungsfahigkeit mafigeblich beein-
flusst haben. Er formuliert, dass fiir ihn das handische Modellieren eine notwendige Grundlage fiir das
Entwickeln eines raumlichen Vorstellungsvermogens ist. Einschrankungen in der digitalen Darstellung
lassen sich aus seiner Sicht durch diese Erfahrung abschwachen, beziehungsweise iberwinden. Die
Beurteilung von dsthetischen Gegenstanden beschreibt er als intuitiv gesteuerten Prozess, er spricht
unter anderem von dem ,Gefiihl“ fir stimmige Proportionen. Aufgrund der im Seminar gemachten
Erfahrungen stellt Fabian einen deutlichen Lernerfolg fest und formuliert und eine Handlungsstrategie,

160



KAPITEL 6: AUSWERTUNG UND INTERPRETATION

wie er in seinem Berufsalltag mit der Beurteilung dsthetischer Fragestellungen umgehen kann. Damit
weist Fabian ein hohes Mal an Formbewusstsein auf, er reflektiert seine Erfahrungen und leitet daraus
klar definierte Kriterien fur zuklinftige Handlungsstrategien ab, die er dann aber intuitiv anzuwenden
gedenkt

Zusammenfassung: Anhand der Analyse der beiden Kernfélle Fabian und Annika und des Kontrast-
falls Rosa lasst sich zusammenfassend fiir die individuelle Auspragung des Formbewusstseins Folgen-
des feststellen:
Alle drei Studierenden artikulieren ein Interesse am und einen Lernerfolg durch das Seminar. Entschei-
dend fiir den Lernerfolg scheint zum einen die Gegeniiberstellung manueller und digitaler Gestaltungs-
techniken, zum anderen die in der Aufgabenstellung formulierte Aufforderung zu sein, tiber die Unter-
schiede, Vor- und Nachteile nachzudenken und diese Gedanken aufzuzeichnen.
Unterschiede in der Auspragung des Formbewusstseins zeigen sich insbesondere im Blick auf die Fa-
higkeit, die gemachten Erfahrungen zu reflektieren und in neuem Kontext anzuwenden.

Voriiberlegungen zur Typenbildung: In der qualitativen Forschung wird vorgeschlagen, auf Basis
einzelner Fallstudien zu einer wissenschaftlich abgesicherten Typenbildung zu kommen (Mayring
2002, 90f.). Eine Typisierung kann auch fir die Erfassung von Varianten des Formbewusstseins sinnvoll
sein, es ware aber verfihrt, sie schon hier vorzunehmen, weil der Datenkorpus dieser Studie dafir
nicht ausreicht. Es ist nicht moglich, anhand von lediglich drei Fallen eine Typisierung vorzunehmen,
es lassen sich jedoch Tendenzen erkennen, die bei einer héheren Anzahl von Einzelféllen bestatigt oder
wiederlegt werden kdnnten. Deshalb wird im Folgenden eine erste Charakterisierung vorgenommen,
die Hinweise fir eine spateren Studien vorbehaltene Typenbildung geben kann.

Profil 1: Der Beginner: Er ist unerfahren in der handwerklich-kiinstlerischen Tatigkeit und hat sich
noch nicht eingehend mit der Thematik des manuellen und digitalen Modellierens und ihrem Kontext
befasst. Die direkte Auseinandersetzung mit der hdandischen Formgebung und dem &asthetischen Pro-
zess stehen im Vordergrund. Der Beginner bendétigt eine detaillierte Anleitung und deine gezielte Auf-
forderung zum reflektierenden Gesprach. Die Motivation ist abhdngig von unmittelbaren, individuellen
Erfolgserlebnissen. Dabei wirkt sich die Offenheit des Beginners in der Herangehensweise positiv auf
eine unvoreingenommene Haltung gegeniber den vorgegebenen Zielen und Inhalten des Seminars
aus.

Profil 2: Der Beobachter: Sie/er hat bereits einschldgige Erfahrungen in der plastischen Gestaltung
und will diese weiter ausbauen und vertiefen. Dabei vermag sie/er es, sich in den Untersuchungsge-
genstand hineinzudenken, diesen genau zu beobachten und zu beschreiben. Er/sie zeichnet sich durch
hohe Ausdauer und Genauigkeit und ein gutes Fingerspitzengefiihl aus. Damit ist er/sie gleichermalen
fiir kGinstlerische wie fur wissenschaftliche Fragestellungen geeignet.

Profil 3: Der Fokussierte: Er/sie hat seine/ihre Ziele vor Augen und kann diese prazise beschreiben.
Er/sie vermag den Anforderungen mit Leichtigkeit zu entsprechen, ist handwerklich, kinstlerisch und
theoretisch geschickt. Dabei beweist der/die Fokussierte ein hohes MaR an Selbststandigkeit und kann
Inhalte fur sich nutzen beziehungsweise Zusammenhange in einem neuen Kontext konstruieren.

Fazit: Die Beschreibung der Arbeitsprozesse, der asthetischen und der Lehr-Lernprozesse von An-
nika, Rosa und Fabian hat geholfen, die in den Kapiteln 3 bis 5 formulierten Annahmen tiber Formbil-
dungsprozesse empirisch zu tberpriifen. Die sich anschlieende Frage, wie diese Prozesse gezielt ge-
fordert werden kénnen und welche Bedeutung die Seminarkonzeption fir ein zuklinftiges Curriculum
zur Plastischen Gestaltungslehre hat, soll in den beiden Folgekapiteln behandelt werden.
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Kapitel 7: Zusammenfihrung manueller und digitaler Methoden

Dieses Kapitel 7 flihrt die Ergebnisse der theoretischen und empirischen Arbeit dieser Studie zu-
sammen, um daraus Vorschlage zur Erweiterung der Methoden fiir die Plastische Gestaltungslehre
abzuleiten. Dafiir ist ein kurzer Rickblick hilfreich: In Kapitel 3 wurden zunachst die unterschiedlichen
Herangehensweisen in den Seminaren beschrieben und ausgewertet (vgl. Kap. 3.4 und 3.5), es folgte
eine Benennung der Merkmale fiir eine manuelle sowie eine digitale Gestaltungsiibung, um anschlie-
Rend die Charakteristika manuellen und digitalen Modellierens in einer vorlaufigen Annahme gegen-
Uberzustellen (Kapitel 3.6). Anhand der konkreten Beispiele aus der Fallstudie, den Portraits von An-
nika, Fabian und Rosa wurden diese Annahmen (berprift. Diese Analyse der sichtbaren Ergebnisse,
der modellierten Portraits, in Kapitel 3.7 als zentrales Moment bildete die notwendige Grundlage fir
die Auswertung der Interviews und Berichte im empirischen Teil (Kapitel 6). Dabei war es die Absicht,
wie Eingangs formuliert, die theoretischen Konstruktionen, die Annahmen und die empirischen Ergeb-
nisse dieser Studie in Einklang zu bringen. Die unterschiedlichen Qualitaiten manuellen und digitalen
Modellierens konnten anhand der Falle exemplarisch beschrieben werden und der Prozess, wie diese
Portraits entstanden sind aus der Perspektive der Studierenden nachgezeichnet werden. Damit konnte
Uber den direkten Gegenstandsbezug hinaus sichtbar gemacht werden, wie Erfahrungen und Reflexi-
onsprozesse aus den Seminaren — anhand der Falle exemplarisch beschrieben - auf eine weitere per-
sonliche und berufliche Entwicklung einwirken und zur berufsbezogenen und individuellen Persénlich-
keitsentwicklung beitragen konnen. Da der Autor davon ausgeht, dass in einem beide Methoden kom-
binierenden Seminar der Lernerfolg am weitesten greift, vom Gegenstandsbezug zur Kontexterweite-
rung, sollen die Merkmale einer solchen Ubung hier noch einmal herausgestellt werden.

7.1 Charakter einer kombinierenden Gestaltungsibung

Durch die Kombination manueller und digitaler Gestaltungsmethoden ist bei gleichen Inhalten und
Zielen mit einem erheblichen Mehraufwand zu rechnen: im Umfang der Seminarvorbereitung, aber
auch im Zeitaufwand der Studierenden fiir das Seminar. Dieser Mehraufwand setzt eine hohe intrinsi-
sche Motivation und Leistungsbereitschaft der Studierenden voraus. Dieser Mehraufwand ist von den
Studierenden in den durchgefiihrten Seminaren durchgehend erbracht worden. Dies kann nicht auf
Dauer erwartet werden. Deshalb sollte der Mehraufwand in Zukunft starker beriicksichtigt werden,
z.B. durch Anerkennung der entsprechenden Studienleistung (mehr ,Credits“/ECTS) oder durch die
Anpassung der Aufgabenstellung.

Bei der Kombination der manuellen mit der digitalen Herangehensweise sind die in den Abschnitten
3.4 und 3.5 aufgefiihrten Merkmale manuellen und digitalen Modellierens in groBen Teilen ebenfalls
gegeben. Deshalb wird hier nur noch auf die Besonderheiten einer kombinierenden Methode einge-
gangen.

Arbeitsprozess, Material und Werkzeug

In der Gegenliberstellung werden die Bedeutung des Materials und die Funktionsweisen der Werk-
zeuge besonders deutlich und der Reflexion zuganglich. Dies erméglicht Verbindungen zu anderen Stu-
diengangsinhalten. Werkzeug- und Materialwahl sind ja relevante Aspekte aktueller Diskurse in der
Architektur (z.B. aktuelle Tagungen und Konferenzen wie ,Manifestationen im Entwurf”, 2014, , Tage
der Identitat-Material” 2018, beide Fakultat fir Architektur, RWTH Aachen, , Research Culture in Ar-
chitecture”, 2018, Fakultat fur Architektur (Fatuk) Kaiserslautern, eCAADe/Sigradi ,,Architecture in the
age of the 4th industrial Revolution”, FAUB Porto, Portugal 2019).
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Abbildung 4.1: Banner zum Ausstellungsbeitrag ,,Formbewusstsein” zur Jahresausstellung der Fakultdt fiir Architektur,
RWTH Aachen 2018: Manuell (links) und digital (rechts) erstelltes Selbstportrait von Kernfall Fabian (grafische Darstellung Ch.
Kiipper)

Das Werkzeug hinterlasst sowohl beim hdndischen wie beim digitalen Modellieren sichtbare Spu-
ren im Material bzw. auf dem Monitor, die eine dsthetische Qualitat haben. Der Werkzeugeinsatz hat
eine spezifische Funktion und Wirkung: zum Beispiel der gezahnte Spachtel, der die modellierte Ober-
flache spannt und einzelne anatomische Details zu einem grofRen Ganzen zusammenfigt. Die zuriick-
bleibenden Spuren dieses Werkzeugs werden in ihrer Wirkung als lebendig und plastisch beschrieben:
Zu der funktionalen kommt dadurch eine dsthetische Wirkungsebene. Eine Darstellung dieser Ritzun-
gen und Kratzer ist mit digitalen Werkzeugen ebenfalls moglich, eine derartige Funktion macht beim
digitalen Modellieren aber wenig Sinn und verkommt zu einem oberflachlichen Effekt. Allerdings er-
moglichen digitale Werkzeuge ein effizienteres und deutlich praziseres Arbeiten; sie sind vielfaltig ska-
lier- und anpassbar.

Das Material liefert physikalische Einschrankungen, aber auch Inspiration und Riickmeldung fiir das
eigene Handeln. Dadurch erhilt es flir den Lernenden eine besondere Bedeutung. Der Verlust des
(physikalischen) Materials bedeutet mehr Freiheit, Dinge auszuprobieren, die zunachst einmal nicht
moglich scheinen. Damit kdnnen sowohl die gegebenen Einschrankungen im Arbeitsprozess als auch
der Mangel an Hilfestellung und Anregung fiir den Studierenden kompensiert werden.

Zusammengefasst: Durch die Gegeniberstellung der unterschiedlichen Qualitdten von Material
und Werkzeug der manuellen und der digitalen Herangehensweise besteht die Moglichkeit zu einer
bewussten Auseinandersetzung mit der Thematik in Produktion und Reflexion. Ein neu angeeignetes
theoretisches Wissen kann unmittelbar durch eigene Handlungen tberprift werden.
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Asthetischer Prozess

Der asthetische Prozess wird oft und richtig als sinnlicher Prozess beschrieben (s.o., Kapitel 2). Was
haufig mit dem Etikett des Schonen verbunden wird, beginnt zunachst einmal mit den Sinnen, die uns
zur Verfligung stehen: Horen, Sehen, Riechen, Schmecken, Tasten, Fiihlen. Fir den manuellen Gestal-
tungsprozess sind insbesondere der visuelle und der taktile (haptische) Sinn von Bedeutung. Beim di-
gitalen Modellieren entfallt die taktile Sinneswahrnehmung aufgrund des technischen Entwicklungs-
stands weitgehend. Dadurch wird ein héheres MaR an Abstraktion moglich. Dabei gilt es jedoch, zwi-
schen dem abstrakter gewordenen Vorstellungsvermdgen und dem ebenfalls abstrakteren Darstellen
zu unterscheiden. In anderen Worten: Das Wahrnehmungsvermoégen wird beim Blick auf den Bild-
schirm anders gefordert als bei der manuellen Arbeit am Arbeitsbock. Deshalb bedarf es bei der digi-
talen Arbeit der Ubung und gezielten Schulung.

Um das rdaumliche Darstellungs- und Vorstellungsvermoégen zu entwickeln, ist es erforderlich, zu-
nachst die gesehene Wirklichkeit zu verstehen, um sie dann wiedergeben zu konnen. Das funktioniert
effektiv bei der manuellen Herangehensweise, bei der digitalen Arbeit ist der Prozess komplizierter.

Ein weiterer Aspekt, in dem sich manueller und digitaler Prozess deutlich unterscheiden, ist das
intuitive Handeln, mit dem ein gefiihlsmaRiges, nicht zwingend bewusstes Agieren gemeint ist. Das
Material Ton beglnstigt und fordert das intuitive Modellieren. Allerdings lassen die in die Qualitative
Inhaltsanalyse eingegangenen Aussagen der Studierenden noch keine klare Deutung zu, ob und wie
intuitives Modellieren beim digitalen Modellieren moglich ist, Es Bedarf dazu weiterer und genauer
spezifizierter Untersuchungen.

Die Frage, wie die angemessene Beachtung der Anatomie und der Proportionen gelernt werden
kann, bleibt in dieser Studie offen, da es bei beiden Herangehensweisen gleichermalRen Bestandteil
der Lehr-Lernkonzeption ist und somit nicht kontrastierend erfasst werden konnte. Die Studierenden
der zwei Kernfalle sprechen davon, dass sie ihre Erfahrungen zum anatomischen Aufbau und zu den
Proportionen aus dem hidndischen Modellieren ins Digitale mitgenommen hatten, dass sie sich aber
genauso gut die umgekehrte Reihenfolge hatten vorstellen kdnnen. Damit ware auch ein weiterer Vor-
teil der kombinierenden Ubung beschrieben, dass namlich die Wissensvermittlung zum Thema Selbst-
portrait hier nur einmal stattfinden muss.

Lehr-/ Lernprozess

Die Lehr-/Lernprozesse einer kombinierenden Ubung sind vielschichtig und anspruchsvoll. Zu re-
flektieren sind der Umgang mit dem Thema Selbstportrait, dessen manuelle und digitale Umsetzung,
die Dokumentation und die Diskussion der unterschiedlichen Entstehungsprozesse (im Werkbericht).
Es erfordert eine gewisse Disziplin und intrinsische Motivation, allen Anforderungen gerecht zu wer-
den. Im kombinierenden Lehr-Lernformat besteht jedoch die Moglichkeit, einerseits dem Beddrfnis
der Studierenden nach Selbstverwirklichung und kreativer Tatigkeit gerecht zu werden und anderer-
seits relevante Themen der Berufsausbildung, die Digitalisierung im Entwurfsprozess, miteinander zu
verbinden. Das kombinierende Vorgehen liefert zugleich gute Moglichkeiten, selbstbestimmte Lern-
prozesse mit angeleiteten Phasen zu verbinden. Vielleicht ldsst sich mit dieser Kombination der Lehr-
/Lernformate auch die tiberdurchschnittliche Bereitschaft der Studierenden zur Bewerkstelligung der
Aufgabenstellung erklaren.

Das ausschlieBlich manuell modellierte Selbstportrait erzwingt keinen Reflexionsprozess, es kann
fiir sich alleine stehen und fir den oder die Studierende(n) ein zufriedenstellendes Ergebnis liefern. Es
ist identitatsstiftend, fiir den Studienverlauf aber nicht zwingend relevant. Demgegeniber ist das Re-
flektieren Uber das digitale Selbstportrait im Sinne eines Nachdenkens Uber die Potenziale digitaler
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Gestaltungswerkzeuge in der Architektur hochgradig relevant und deshalb auch ein wichtiger Bestand-
teil des Hochschulcurriculums. Die Kombination der Vorgehensweisen ermoglicht es, die intrinsische
Motivation aus der manuellen Gestaltung mit dem Interesse fiir relevante Studieninhalte zu verbinden,
Synergien mit anderen Studieninhalten zu nutzen und Impulse fir die persénliche Studienplanung zu
erhalten.

Lehr-/ Lernumfeld

Fiir ein kombinierendes Lehr-Lernformat ist die angemessene Vorbereitung des Lehr-Lernumfeld
besonders wichtig. Um der Komplexitat der Aufgabenstellung auf der einen Seite und dem Bedirfnis
der Studierenden nacheiner Kombination von angeleitetem und selbstbestimmtem Lernen auf der an-
deren Seite gleichermalien gerecht zu werden, ist eine gewissenhafte und arbeitsaufwandige Vorbe-
reitung unverzichtbar: Ein Atelier zur Bearbeitung des Portraits in Ton muss vorhanden bzw. neu ein-
gerichtet werden. Zusatzlich ist ein Ort erforderlich, an dem Studierende mit ihrem Laptop arbeiten,
Beamer-unterstitzte Vortrage halten, Diskussionen fiihren und im Idealfall den 3D Drucker nutzen
konnen. Atelier- und Seminarraum sollten wegen der Staub- und Dreckbildung raumlich getrennt sein.
Handouts fiir die Anatomie und Proportionslehre sind ebenso hilfreich wie Tutorials, die schrittweise
den Umgang mit der Software erklaren. Der Lernort, der ein Miteinander und einen Austausch von
Gedanken und Ideen, kritischen Reflexionen und Feedback kultiviert und ermdoglicht, sollte immer auch
ein ,Wohlfuhlort“ mit besonderer Atmosphare sein, so wie dies am Steinhof nach dem Urteil der Stu-
dierenden gelungen ist.

Ubertragbarkeit auf andere Standorte? Eine Ubertragung der drei unterschiedlichen Lehr-Lernfor-
mate auf andere Hochschulen kann nur nach Prifung der andernorts gegebenen Rahmenbedingun-
gen, der Lernvoraussetzungen der Studierenden und der vom Hochschulcurriculum vorgegebenen Ziel-
stellung vorgenommen werden. Eine Anpassung des Lehr-Lernkonzepts an die Bedingungen eines
neuen Standorts ist sicherlich immer erforderlich. Anregungen fiir die Ausformulierung weiterer Auf-
gaben- und Themenstellungen und Analysen allgemeiner Merkmale der Plastischen Gestaltungslehre
werden auch bei Schulze (Schulze 2013) beschrieben. Uberlegungen und Anregungen, welche Merk-
male zur Konzeption einer Veranstaltung in Betracht kommen konnen, folgen im kommenden Ab-
schnitt.

7.2 Vorschlage zur Plastischen Gestaltungslehre

Zur Kldrung der in Kapitel 1.2 formulierten Entwicklungsfrage??, die tiber die Forschungsfrage des
empirischen Teils hinausgeht werden im Folgenden auf der Grundlage der Ergebnisse des Theorie- und
des Empirieteils zehn Bausteine fiir eine reflexionsorientierte Hochschullehre im Plastischen Gestalten
formuliert und eine kombinierende Konzeption mit manuellen und digitalen Methoden ausdriicklich
beflirwortet und unterstitzt.

Bausteine definieren Anspriiche an die Gestaltung von Lehr- und Lernprozessen. Sie sind zwangs-
laufig normativ und nicht deskriptiv. Deshalb kdnnen sie nicht auf direktem Wege aus den empirischen
Befunden dieser Studie abgeleitet werden. Vielmehr handelt es sich um einen theoriegeleiteten, aber

21 Entwicklungsfrage aus Kapitel 1.2: ,,Wie kdnnen Seminare in der universitiren Architektenausbildung, in
denen manuelle und digitale Methoden Plastischen Gestaltens miteinander verknlipft werden, im Blick auf Effi-
zienz und Effektivitat optimiert werden?”
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empirisch abgesicherten Konstruktionsprozess (siehe Kapitel 4.1). Die dabei angewandten Konstrukti-
onsregeln befinden sich hinter der Beschreibung der Bausteine.

10 Bausteine eines reflexionsorientierten Curriculums ,Plastisches Gestalten“
(1) Thematische Relevanz

(2) Offene Aufgabenstellung

(3) Betreuungsstruktur

(4) Lernen in der Gemeinschaft

(5) Methodische und mediale Organisation

(6) Raumstruktur

(7) Reflexionskultur

(8) Prozessbegleitendes und abschlieRendes Feedback

(9) Kontexterweiterung

(10) ,,Das Recht auf Scheitern” (Fehlerkultur)

1. Thematische Relevanz:

- Sie zeigt sich darin, dass das gewahlte Thema auf Entwicklungen des zukiinftigen Berufsfeldes
bezogen ist, dass es wissenschaftliche Fragestellungen thematisiert, dass innovative Strate-
gien in Fertigung und Entwurf vermittelt und Anforderungen an die Asthetik von Gestaltungs-
prozessen einbezogen werden.

- Sie zeigt sich darin, dass die Interessen und die Lebenswirklichkeit der Studierenden beachtet
werden und so die intrinsische Motivation gesichert werden kann.

Eine derartige Kombination aus einem personlichen, immer auch emotionalen Bezug (auf Lieblings-
themen, eigene Lebenssituation, aktuelle Ereignisse) und einer Einbeziehung aktueller technologi-
scher Entwicklungen (die Berufsperspektiven eréffnen und den curricularen Zielen der entspre-
chenden Modulhandbiicher entsprechen) stellt eine theoretische und praktische Herausforderung
fiir die Curriculumentwickler dar. Die Umsetzung bedarf der Erfahrung, der Kreativitat, des Mutes
und spater auch der Routine.

Fiir das untersuchte Beispiel ist versucht worden, ausfiihrlich auf die Relevanz der Thematik einzu-
gehen, z.B. die Frage nach der eigenen Identitdt und dem Menschen als Malstab fiir eine gebaute
Umwelt (vgl. Kapitel 3). Es sind aber auch viele andere Themenbereiche vorstellbar, die die Interes-
senslage der Studierenden mit aktuellen Diskussionen und Anforderungen an ein zukiinftiges ge-
sellschaftliches Zusammenleben kombinieren. So kdnnen libergeordnete aktuelle Themen mit kon-
kreten Aufgabenstellungen verbunden werden. Beispiel: Die Frage nach (Elektro-) Mobilitat und
veranderter (Raum-)Nutzung im Stadtraum kann zur Gestaltungsaufgabe flr diese neuen Mobili-
tatskonzepte und -objekte werden. Oder der Klimawandel und das eigene Konsumverhalten kdn-
nen thematische Bedingung fiir die nachhaltige Gestaltung von Alltagsgegenstianden werden.
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2. Offene Aufgabenstellung

Eine grindlich durchdachte Aufgabenstellung setzt eine Sachanalyse, eine Zielanalyse und eine
Lernstandsanalyse voraus. Sie beschreibt:

- was getan werden soll (Thema)

- wozu bzw. woraufhin es getan werden soll (Ziel)

- wie es umgesetzt werden soll (Methode)

- womit es umgesetzt werden soll (Medien und Material)

- und welche Leistungserwartungen mit der Aufgabe verbunden sind (Abgabeleistung),

Eine offene Aufgabenstellung im Hochschulbereich:

- erlaubt es, Studierende mit unterschiedlichen Lernvoraussetzungen und variierenden Inte-
ressen an gleichen Aufgaben arbeiten zu lassen.

- ermoglicht einen eigenstandigen Arbeitsprozess von der ersten Idee bis zur Umsetzung.

- schafft Spielrdume zur selbstbestimmten Losung der Aufgabe.

- unterstitzt ein ausgewogenes Verhaltnis von gestalterischer Handlung und Reflexion.

- erlaubt ein austariertes Verhéltnis von praktischer Tatigkeit und wissenschaftlicher Auseinan-
dersetzung (optional).

Offene Aufgabenstellungen sind — anders als geschlossene Aufgaben — so formuliert, dass der Stu-
dierende seine Ziele, Methoden und Leistungsstandards im Rahmen der Aufgabenstellung selbst
definieren kann und dann auch selbstindig die Zielerreichung kontrolliert. Sie entsprechen der
(hochsten) Kompetenzstufe des selbstgesteuerten Handelns und Reflektierens (siehe Kapitel 4.3).

In den manuellen Portraitseminaren wurde das eigene Tun in den Kontext von Kunst- und Architek-
turgeschichte eingebettet. Teilnehmende Studierende waren aufgefordert, ihre Arbeit mit der von
zeitgendssischen und historischen Personlichkeiten, Architekturen oder Kunstwerken in Verbin-
dung zu setzen. Im Digital Me Seminar war das Entwickeln einer eigenen Forschungsfrage innerhalb
des Themenfelds ausdriicklicher Teil der Aufgabe. So entstanden die sogenannten individuellen
Vertieferrichtungen: z.B. untersuchte eine Studierende, wie sie in 40 Jahren aussehen konnte, in-
dem sie ihr modelliertes Selbstportrait ,,altern” lieR, andere Studierende versuchten blind zu mo-
dellieren oder Gestaltungsaspekte des Expressionismus auf das eigene digitale Portrait zu libertra-
gen. Die studentischen Experimente waren immer begleitet von einer Dokumentation, die in einem
eigenen Forschungsdesign festgehalten wurde und anschlieRend ausgewertet werden konnte. Die-
ses exemplarische, wissenschaftliche Arbeiten war im Umfang begrenzt und fand im Rahmen der
Veranstaltung statt. Die Offnung fiir die individuellen Interessen der Studierende hat aber mit zur
Bereitschaft beigetragen, einen hohen Einsatz flir das Seminar zu zeigen.

3. Betreuungsstruktur

- Die Betreuung findet in respektvoller Atmosphare und in einem umsichtig vorbereiteten Set-
ting (siehe Raumstruktur) statt.

- Die Betreuung zielt darauf ab, den Studierenden zu einem authentischen Arbeitsergebnis zu
verhelfen.

- Eine klare Strukturierung ermdoglicht die Kombination von angeleitetem und selbstandigem
Lernen.
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- Es gibt feste (ritualisierte) Betreuungsintervalle (zum Beispiel BegriiRung mit Riickblick vor
der praktischen Arbeit und Verabschiedung mit Ausblick nach dem Aufrdumen/der Arbeit)
und die Moglichkeit zu kurzfristigen Rickmeldungen wahrend der praktischen Arbeit, z.B.
durch Betreuerrundgange wahrend der praktischen Arbeitszeit (wahrend der Atelierzeit und
digital/per Mail/Lernplattformen, etc.)

- Die Betreuung bericksichtigt Oberflachen- und Tiefenstrukturen von Lehr-Lernprozessen
gleichermalien, also sichtbare und artikulierte Ergebnisse, aber auch die Rahmenbedingun-
gen und Lernvoraussetzungen, die zu diesen Ergebnissen geflhrt haben.

- Die Betreuungsstruktur wird in Seminaren mit hohem Niveau an Selbststeuerung den indivi-
duellen Lernvoraussetzungen und Bediirfnissen der Studierenden angepasst.

In der empirischen Lehr-Lernforschung (Hattie 2013) ist nachgewiesen worden, dass — neben
der eigenen Leistung des Studierenden — die Lehrperson den groBten Einfluss auf den Lernerfolg
hat (und nicht die eingesetzten Methoden oder die Medien, auch nicht die Lernorganisation). Das
heillt, dass die Lehrer- bzw. Dozentenpersonlichkeit weiterhin einen entscheidenden Einfluss auf
den Lernerfolg hat.

Fir ein derartiges Lehr-/Lehrkonzept wie dem beschriebenen Digital Me Seminar ist ein verhélt-
nismaRig hoher Betreuungsaufwand erforderlich. Das steht gegen den Trend der effizienten Nut-
zung von Ressourcen an Hochschulen, ist aber aus Sicht des Verfassers insbesondere in den asthe-
tisch-gestaltenden Disziplinen unabdingbar. Wie bereits mehrfach beschrieben, ist das Erlernen ei-
ner asthetischen Kompetenz mehr als das Aneignen von Wissen oder der Erwerb einer Fertigkeit.
Zur Einlbung von Formbewusstsein benétigt es der Balance aus Wissensvermittlung, selbstange-
eignetem Wissen, dem Ausprobieren und der individuellen Riickmeldung zum richtigen Zeitpunkt.
Aus diesem Grund gab es immer wieder Einzelgesprache und Rundgidnge wahrend der Seminare,
um die Betreuung optimal und zielgerichtet zu gestalten und auf die Bedirfnisse der Studierenden
eingehen zu kénnen. Dabei wird die Lehrperson, zusammen mit der weiter unten aufgefiihrten
Raumstruktur Teil einer authentischen Lernumgebung fiir die Studierenden.

Abbildung 7.2: Atmosphdre wdhrend des Modellierens im Steinhof (Foto jM)
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4. Lernen in der Gemeinschaft

- Das gemeinschaftliche Lernen dient dem sinnstiftenden Kommunizieren.

- In der Gemeinschaft wird Verantwortung fiir den individuellen und den gemeinsamen Lehr-Lern-
prozess libernommen.

- Die gemeinsame Arbeit in den Werkstatten und Ateliers findet in einem ausbalancierten Ver-
héltnis von intensiver, konzentrierter Einzelarbeit, freundschaftlichen Gesprachszeiten (kollegial)
und gemeinsamen Reflektierens statt,

- dabei spielt der kollegiale Humor eine nicht zu unterschatzende Rolle, um im Wechsel mit Kon-
zentrationsphasen eine gewisse Leichtigkeit in die Erkenntnisse und Ablaufe einzubringen.

- Austausch, Gruppendynamik und motivierende Gesprache der Teilnehmer untereinander tragen
zum Gelingen der praktischen Arbeit und zum Lernfortschritt ebenso bei wie die Kommentierun-
gen und Hilfestellungen des Betreuers.

Die Individualisierung des Lernens wird weltweit als didaktischer Trend ausgewiesen (vgl. Hudson
und Meyer 2011). Aber die eigentliche Aufgabe besteht darin, das individualisierte und das gemein-
same Lernen und Arbeiten in eine Balance zu bringen (s.0.).

Abbildung 7.3: Arbeiten in der Gemeinschaft, kollegialer und sachlicher Austausch unter den Teilnehmern (Foto jM)

5. Methodische und mediale Organisation

- Vielfalt der Modelliertechniken: manuell und digital

- Vielfalt der Materialien

- Vielfalt der Sozialformen: Lernen im Plenum, in Kleingruppen und in Einzelarbeit

- Vorbereitung des Arbeitsplatzes, Bereitstellung von Material und Werkzeugen

- klare Strukturierung der Arbeitsprozesse

- Vor- und Nachbereitung der Werkstattsubstanz (Materialien, Werkzeuge und Medien) auBer-
halb der Kontaktzeiten

- Méoglichkeiten zum Erlernen handwerklicher Fertigkeiten, kiinstlerischer Methoden und an-
hand von Vorbildern
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- Inspiration durch Anschauungsobjekte, Handbuchapparat, digitale Quellenverweise (Bild-
sammlungen, Tutorials, Webseiten), etc.
- Anregungen bei Exkursionen, in Podiumsdiskussionen und Ausstellungen.

Ein wichtiges Element fiir erfolgreiche Lehre ist die Methodenvielfalt. Aber sie hat keinen Wert
an sich, weil Methodenentscheidungen immer in Abhangigkeit zu den Ziel- und Inhaltsentscheidun-
gen getroffen werden missen. Die Frage, wie viele Methoden eingesetzt werden, ergibt sich aus
der Aufgabenstellung, dem Material und den zur Verfiigung gestellten Werkzeugen.

In der Plastischen Gestaltung an der RWTH ist eine Materialwahl oft eng mit einer Methoden-
entscheidung verbunden. Zur Metallbearbeitung steht die Metallwerkstatt mit ihrem Knowhow zur
Verfligung, Keramik in der Keramikwerkstatt und so weiter. Diese Vielfalt wird durch digitale Me-
thoden und Strategien erweitert und erganzt. Der 3D- Druck erméglicht ein neues Materialver-
standnis, welches wiederum kritisch hinterfragt werden muss und zu weiteren wissenschaftlichen
und empirischen Fragestellungen fiihrt, z.B. welche asthetischen und konstruktiven Anforderungen
und Erneuerungen im keramischen 3D Druck erfillt werden kénnen oder welche Méglichkeiten die
Ubertragung der 3D Drucke in etablierte Metall(Guss-)verfahren bietet. Dies wird und wurde, hiu-
fig in Zusammenarbeit mit Studierenden und externen Forschungspartnern, am Lehrstuhl weiter-
entwickelt.

6. Raumstruktur

- Vorbereitete Lernrdume sind Bedingung fiir ein Arbeiten mit handwerklichen, digitalisierten
und kiinstlerischen Werkzeugen und Methoden und benétigen eine entsprechende Ausstat-
tung und Wartung (siehe mediale Organisation).

- Die Werk- und Lernrdaume missen so organisiert sein, dass sie den vielfiltigen Anforderun-
gen und zeitlich variablen Nutzungsbedingungen gerecht werden: Trennung von ,sauberen”
und ,,staubigen” Zonen, von unterschiedlichen Medien- und Werkzeugnutzungen.

- Es gibt feste Zeiten fur die seminaristische Arbeit und frei wahlbare Termine fir die selbst-
standige Atelierarbeit.

- Eine positive und inspirierende Werkstattatmosphéare und/oder Ateliersituation tragen zur
Intensitdt der Auseinandersetzung bei.

- Der Raum erlaubt experimentelles, selbstbestimmtes Arbeiten. Dies schlieRt ein, dass auch
ausreichend Raum fiir Scheitern und Neuanfang (s.u.) gelassen wird.

- Der Raum ist nicht nur ein Arbeitsplatz, sondern ein lebendiger Ort der Begegnung, der dem
personlichen Kennenlernen, dem Austausch von Informationen und dem sinnstiftenden
Kommunizieren dient.

Das Schlagwort vom ,,Raum als drittem Padagogen” (Schonig 2013) besagt, dass die raumliche Ge-
staltung und Ausstattung eine wesentliche Voraussetzung fiir das Gelingen von Lehr-Lernprozessen
bilden. Das gilt fur Lehrveranstaltungen zum Plastischen Gestalten in besonderem MaRe (vgl. Kapitel
3).

Der Lehrstuhl bietet mit seinen unterschiedlichen Werkstatten und Ateliers, die von Handwerkern,
Klnstlern, Architekten und Designern betreut werden eine vielféltige und vor allem authentische Ler-
numgebung. Das Umfeld unterstiitzt eine intensive und aufgabenbezogene Lernerfahrung.
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7. Reflexionskultur

- Die Reflexion wird durch die eigene praktische Arbeit angeregt, es gibt also immer ein
Thema, iber das sich mit den Mitstudierenden und dem Dozenten sprechen l3sst.

- Es bedarf der Lenkung, welche Themen zu welchem Zeitpunkt angesprochen werden. Erfah-
rungen, wann welche Themen ,,auf offene Ohren” stoRen, sind hilfreich (z.B. die zeitlich ab-
gestimmte Reihenfolge von Wissensvermittlungen zum Portraitaufbau)

- Reflexionsrunden kénnen in festgelegten Zeitintervallen, aber auch in ad hoc angesetzten
Zeiten angesetzt werden (siehe Betreuungsstruktur).

- Reflektieren kann auch ein gedankliches Experimentieren in vertrauter Umgebung und im
respektvollen Umgang miteinander sein.

- Alternativen (auch Irrwege/Umwege/Abwege) konnen gedacht werden, ohne dass negative
Konsequenzen (soziale Ausgrenzung oder schlechte Zensierung) zu befiirchten sind.

- Strukturen, wie durch Reflexion gewonnene Erkenntnisse dokumentiert werden, werden sys-
tematisch entwickelt (z.B. durch Mitschriften, Gedankenprotokolle, Transkriptionen von Auf-
zeichnungen, Werkberichte, etc.).

Reflexion ist ein wesentlicher Bestandteil anspruchsvoller Lehr-Lernprozesse (Glaser-Zikuda et al.
2018). Das gilt in besonderem MalRe fiir universitare Lehrveranstaltungen, die ausdriicklich die Wis-
senschaftsorientierung der Lehre stirken wollen. In Kapitel 6 ist gezeigt worden, dass und wie das
handische und das digitale Arbeiten in Reflexionsprozesse eingebettet ist. Reflexionsprozesse miissen
zielbezogen sein, also nicht nur Stimmungsbilder abgeben, sondern auf konkrete Aspekte des Lehr-
Lernprozesses ausgerichtet sein. Daflir miissen im reflexionsorientierten Plastischen Gestalten ,,Struk-
turorte der Reflexivitat” (Feindt 2007, S. 267) geschaffen werden, in denen sinnstiftendes Kommuni-
zieren (H. Meyer 2004, S. 67—-73) zwischen Lehrenden und Lernenden stattfinden kann.

Diese Strukturorte sind eine Kombination aus den oben aufgefiihrten Merkmalen einer Reflexions-
kultur, die immer im zeitlichen Kontext durch den Betreuenden eingebracht werden und dem richtigen
Ort, dabei ist Einfihlungsvermogen und Erfahrung notwendig. Ein Ortswechsel, vom Atelier zum Se-
minarraum, von der Bildschirmoberflache zur Pause im Innenhof, vom Expertengesprach in kleiner
Runde zur Podiumsdiskussion vor fremden Publikum bereichern die eigene Erfahrung und ermdégli-
chen, iber den eigenen Tellerrand zu schauen und einen Perspektivwechsel zu wagen.

8. Prozessbegleitendes und abschlieRendes Feedback

- Feedback kann sowohl von den Studierenden an den Dozenten als auch umgekehrt gegeben
werden.

- Feedback kann im direkten Gesprach oder digital stattfinden (z.B. bei den per Mail kommuni-
zierten digitalen Kommentierungen der handischen und digitalen Zwischenergebnisse, bei
dem detailliert graphisch und schriftlich auf Fortschritte im Modellierprozess eingegangen
wurde - s.0., Kapitel 3.2.2).

- Prozessbegleitendes (formatives) Feedback des Dozenten zum Arbeitsfortschritt ist in klinst-
lerisch-angewandten Tatigkeiten besonders wichtig und wertvoll, weil Konsequenzen einzel-
ner Entscheidungen stark in den weiteren Prozess ausstrahlen und weil oft die einmal ge-
machten Entscheidungen nicht wieder riickgangig gemacht werden kénnen.

- AbschlieRendes (summatives) Feedback als griindliche Riickmeldung zum Leistungsergebnis
ist in den gestaltenden Fachern besonders wichtig, weil eine quantitative Erfassung (Noten-
gebung, etc.) der Leistung nur selten fiir den Laien nachvollziehbar ist. Deshalb ist die
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differenzierte Erlauterung des Dozenten zu der erbrachten Leistung hilfreicher und notwen-
diger als eine Ziffernnote oder die Einordnung in ein Ranking.

- RegelmaRig durchgefiihrtes Feedback kann die kritische Wahrnehmung der Studierenden,
aber auch des Dozenten schulen.

Ziel des Feedbacks ist die systematische Verbesserung der Lehr-Lernqualitat auf der Grundlage me-
thodisch kontrolliert erhobener Daten — nicht die Zensierung des Dozenten oder der Studierenden. Ein
hin und wieder angesetztes freundliches Gesprach lGber das Befinden der Studierenden im Seminar
stellt deshalb noch keine Feedbackkultur dar (vgl. Bastian et al. 2003).

Gelingensbedingungen fiir den Aufbau von Feedbackkultur sind gegenseitiger Respekt, aber auch
Reflexivitat: Nur wenn die Studierenden dartiber nachdenken, wann, wo und wie sie die fir eine er-
folgreiche Aufgabenbewaltigung erforderlichen Kompetenzen erworben haben bzw. noch erwerben
missen, kdnnen sie dem Dozenten Riickmeldungen geben, die dieser dann wieder fiir Rlickmeldungen
an die Studierenden nutzen kann.

In der Leistungsdiagnostik wird zwischen prozessbegleitender (formativer) und abschlieRender
(summativer) Evaluation unterschieden (Maier et al. 2012). Fiir die Erh6éhung des Lernerfolgs ist das
formative Feedback deutlich wichtiger als das summative. John Hattie hat fir die formative Leistungs-
diagnostik die ungewohnlich hohe Effektstarke von d = 0.90 (Hattie 2013, S. 205) und fiir Schilerfeed-
back von 0.73 (Hattie 2013, S. 206) errechnet.

Aus der von teilnehmenden Studierenden noch viel zu oft gestellten Frage, ob etwas gerade richtig
oder falsch modelliert sei, entwickelt sich im Verlaufe des Seminars ein gemeinsames Erarbeiten einer
Wahrnehmung, die ein eigenes Urteil erlaubt. Dieser Prozess muss behutsam aufgebaut werden und
der jeweiligen Situation und Motivation angepasst werden. So gibt es haufig einen bestimmten Rhyth-
mus von Frustrations- und Aha-Momenten, der mitbericksichtigt werden kann.

9. Kontexterweiterung

- Wechselspiel aus Erfahrungen/Erkenntnissen, die in die Plastische Gestaltungsaufgabe durch
den Studierenden mitgebracht werden und Erfahrungen/Erkenntnissen, die der/die Studie-
rende aus der Plastischen Gestaltung auf andere ihm/ihr relevanter, studien- und berufsbe-
zogener Themen Ubertragen kann

- Die Plastische Gestaltung eignet sich in besonderer Weise, persdnliche Interessen der Studie-
renden in die eigene Arbeit zu integrieren und in Bezug zu einem erweiterten Kontext zu set-
zen, der Uber die Gestaltung im eigentlichen Sinne hinaus geht (interdisziplindre Ansatz eini-
ger Fragestellungen)

- Anregungen hierzu liefern Reflexion, Methodenbausteine (siehe 5), aber auch eigeninitiative
Engagements

Kontexterweiterung schafft Beziige zu anderen Studieninhalten, zu anderen Fachdisziplinen und
Erfahrungsraumen. Sie ermdglicht einen Perspektivwechsel — weg von der subjektiv empfundenen Zu-
friedenheit oder Unzufriedenheit mit dem eigenen Arbeitsergebnis, hin zu einer in Ansatzen objekti-
vierenden Betrachtung der Leistung. Sie verortet die geleistete Arbeit horizontal im Austausch mit den
Urteilen und Erfahrungen der Mitstudierenden und vertikal in der eigenen Lerngeschichte (siehe Kapi-
tel 2.4). Sie wird so zu einem wesentlichen Element von Bildungsprozessen.
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Die Verknlpfung des Seminars mit Expertengesprachen, Podiumsdiskussion, Ausstellungsbesuchen
und einer eigenen Ausstellung tragen Inhalte aus dem Seminarraum nach aufSen und bringen Fachwis-
sen und berufsorientierte Bezlige in das Seminar. Diese Anregungen haben die Intensitdt der Ausei-
nandersetzung, die Ideenfindung fiir die persénliche Vertieferrichtung und individuelle Reflexionspro-
zesse im Digital Me Seminar begiinstigt.

10. ,Das Recht auf Scheitern” (Fehlerkultur)

- Studierende haben das Recht, Irr- und Umwege einzugehen und dabei zu scheitern.

- Krisen im Arbeitsprozess werden nicht bagatellisiert, sondern ernstgenommen.

- Der Studierende wird bei der Verarbeitung des Misserfolgs vom Dozenten und von den Mit-
studierenden begleitet und unterstitzt.

In den immer starker durchgetakteten und ergebnisorientierten Studiengangen ist das ,,Recht auf
Scheitern” ein besonders zu schiitzendes und nur durch grofRe Kraftanstrengung zu sicherndes Gut.
Damit ist gemeint, dass die Studierenden die Méglichkeit und den Raum fiir ,,Misserfolge in geschiitz-
ter Umgebung” zugestanden bekommen. Misserfolge kdnnen im Bereich des Plastischen Gestaltens
unterschiedlicher Natur sein: handwerkliche Schritte kdnnen fehlschlagen oder sichtbare Ergebnisse
kénnen nicht den eigenen und dulleren Erwartungen standhalten. Ein Scheitern des Studierenden fest-
zustellen, bedeutet auf Seiten des Dozenten, malivoll abzuwagen zwischen der Selbststeuerung durch
den Studierenden und der Fihrung durch den Betreuer. Flihrung heil3t hier, aufgrund der Erfahrung
und dem Wissen um zeitliche und strukturelle Abldufe die Krise zuzulassen und den Studierenden nur
behutsam mit schrittweise vorgetragenen Losungsvorschlagen zu unterstiitzen.

5 a2

Abbildung 7.4: Beispiel fiir spielerisches, experimentelles Erproben von anatomischen Details. So kénnen im Vorfeld zur

Arbeit am eigenen Portrait Schwéchen und Fehler im anatomischen Verstdndnis sichtbar und erfahrbar gemacht werden. Die
anschliefsende Diskussion kann dann helfen, die eigene Formensprache weiterzuentwickeln. (Foto jM)
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Dieser Raum fiir Riickschldge ist notwendig, um der personlichen Entwicklung und, insbesondere in

den gestaltenden Fachern, der individuellen Ausdruckskraft Entfaltungsmoglichkeiten zu geben. Dabei

darf ein Scheitern nicht als solches verstanden oder stehengelassen werden, sondern sollte stets als

Zwischenergebnis fur ein letztendlich befriedigendes Ergebnis genutzt werden. Im Seminar wurde aus

dem durch Dewey gepragten Motto des Learning by doing immer wieder ein Learning by burning, ein

humorvoller konnotierter Prozess, mit mehr oder weniger schmerzhaften Rickschlagen umzugehen

mit dem Ziel, auch mal einen Schritt zuriickzugehen und lGber neue Losungsmoglichkeiten nachzuden-

ken.

Theoretische Rahmung der 10 Bausteine fiir die Plastische Gestaltungslehre:

(1) Empirische Basierung: Der Zehnerkatalog arbeitet mit der empirischen Hypothese, dass der Lern-

(2)

(3)

(4)

(5)

erfolg der Studierenden im Plastischen Gestalten ansteigt, wenn diese zehn Merkmale im Lehr-
Lern-Setting stark gemacht werden. Fiir die Berechtigung dieser Hypothese liegen im Blick auf die
Mehrzahl der Bausteine Befunde aus dem Empirieteil dieser Studie vor, auch wenn mehrfach an-
gemerkt worden ist, dass aus einer qualitativen Studie keine statistischen Verallgemeinerungen
abgeleitet werden diirfen. Allerdings gibt es in der internationalen Lehr-Lernforschung zahlreiche
quantifizierte Befunde, die die Annahme einer hohen Lernwirksamkeit des jeweiligen Bausteins
stltzen. Das gilt fir die Bausteine 3 bis 8. Schlecht belegt sind aufgrund ihrer Spezifitat die Bau-
steine 9 und 10. Das macht sie aber, wie aufgrund der Auswertungsergebnisse von Kapitel 6 be-
hauptet werden kann, nicht weniger wichtig. Hier besteht weiterer Forschungsbedarf.

Ganzheitlichkeit: Die zehn Bausteine sind fiir jede der drei Dimensionen von Formbildungsprozes-
sen, also sowohl fiir den Werkprozess, als auch fiir den dsthetischen Prozess und den Lehr-Lern-
prozess relevant. Dies folgt schon daraus, dass der Lernprozess immer ein ganzheitlicher ist, der
nur zu Analysezwecken in drei Dimensionen ausdifferenziert wird (siehe Kapitel 5.4.4).

Bildungstheoretische Orientierung: Der Bausteinkatalog geht davon aus, dass in der Hochschul-
lehre Bildungsprozesse angestoBen werden sollen, die weit Gber die Vermittlung von Fachwissen
und berufsbezogenen Fertigkeiten hinausgehen. Es geht auch und gerade in Seminaren zum Plas-
tischen Gestalten um Personlichkeitsbildung, Identitatsstiftung und Horizonterweiterung (siehe
Kapitel 4).

Berufsfeldbezug: Nicht als Kontrast, sondern als notwendige Erganzung zur bildungstheoretischen
Orientierung wird gefordert, dass Seminare zum Plastischen Gestalten nicht nur eine ,Spielwiese
flr Kreativitat” sind, sondern einen klaren Berufsfeldbezug haben und einen Beitrag zur Vorberei-
tung auf die spatere Berufstatigkeit leisten. Dass dies gut moglich ist, obwohl die Aufgabenstellung
»Selbstportrait” auf den ersten Blick wenig mit der Architektenausbildung zu tun hat, belegen die
zwei Kernfélle Fabian und Annika und der Kontrastfall Rosa. Das wird auch von den Studierenden
selbst so gesehen (vgl. insbesondere die Inhaltsanalyse zum Kernfall Fabian).

Dialektik von Fiihrung und Selbststeuerung: Der Katalog geht davon aus, dass es keine lineare Ab-
hangigkeit des Lernenden vom Lehrangebot des Lehrenden gibt, sondern dass in Lehrveranstal-
tungen eine spezifische personale Konstellation gegeben ist, die einen starken indirekten Einfluss
auf die Seminarablaufe hat. Auch dann, wenn den Studierenden, wie im Steinhof, groRe Spiel-
raume fir die Selbststeuerung der Arbeitsprozesse belassen werden, bleibt die Steuerungsfunk-
tion des Lehrenden erhalten: durch die Formulierung der Aufgabenstellung, durch die Bereitstel-
lung von Medien und Materialien, durch die Sicherung der besonderen Atmosphare, durch Feed-
back und anderes mehr (siehe auch Kapitel 2.4).
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(6) Oberfldchen- und Tiefenstrukturen: Alle zehn Bausteine sind so konstruiert, dass sie sowohl auf
die Oberflachenstruktur von Lehr-/Lernprozessen als auch auf die Tiefenstruktur bezogen werden
kénnen. Das heildt: Wichtige Elemente der Bausteine sind auf der Oberflache sichtbar. Sie konnen
wahrend der Lehr-Lerntatigkeit beobachtet werden. Andere Elemente sind nicht sichtbar und
missen durch Befragung der Teilnehmer ermittelt oder durch Introspektion erschlossen werden.
Das ist insbesondere die Frage, wie die Kompetenzentwicklung der Studierenden in den drei Di-
mensionen voranschreitet (vgl. Kapitel 2.4).

7.3 Kritische Reflexion

Die Qualitative Inhaltsanalyse hat im Gegenstandsbereich dieser explorativen Fallstudie im Detail
nachgezeichnet, wie der Prozess der Formgebung durch die verwendete Methode beeinflusst und von
den Studierenden wahrgenommen wird. Damit wurde der Gestaltungsprozesses unter den unter-
schiedlichen Vorzeichen der jeweiligen Methode sichtbar gemacht. Die Analyse der empirischen Daten
und die Verkniipfung mit der theoretischen Rahmung haben gezeigt, in welchem Umfang die gewahlte
Methode das Denken und Handeln der Studierenden beeinflusst und sich damit unabhangig vom sicht-
baren Arbeitsergebnis auf den Lernprozess auswirkt. Der bewusste Umgang mit Material und Werk-
zeug, der perspektivische Wahrnehmungsprozess und die Fahigkeit, gemachte asthetische Erfahrun-
gen in reflexiver Distanz auf einen neuen Kontext anzuwenden, sind als relevante Merkmale fir die
Plastische Gestaltung im Rahmen der Ausbildung zur Architektin/zum Architekten und zu verwandten
Disziplinen herausgestellt worden. Das durchgefiihrte Seminar Digital Me hat gezeigt, dass die Organic
Modelling Software MudBox eine sinnvolle Bereicherung des Werkzeugkastens fiir Architekten und
Gestalter ist, um komplexe Geometrien zu entwerfen und zu erzeugen. Darliber hinauswurde deutlich,
dass das Thema ,,Selbstportrait” in besonderer Weise intrinsische Motivation und sachbezogenes In-
teresse der Studierenden in ihrem Studium verbindet. Die Gegeniberstellung manueller und digitaler
Methoden ermdglicht zudem, bei den Studierenden eine wissenschaftliche Neugier zu wecken und sie
zu einer methodischen Anndherung an eine wissenschaftliche Thematik zu ermutigen. Als besonderes
Ziel und Merkmal einer Gestaltungslehre ist das Formbewusstsein als summarisches Kriterium und als
eine Handlungskompetenz definiert und anhand der Fallstudie tUberprift worden. Auf welche Weise
ein Lehr-/Lernumfeld die Entwicklung des Formbewusstseins unterstiitzen kann, wurde in den vorhe-
rigen Abschnitten dieses Kapitels beschrieben. Im Kapitel 5.5.3 sind im Anschluss an Steinke (Steinke
2000) sieben Gutekriterien qualitativer empirischer Forschung definiert worden. Ebenso ist versucht
worden, im genannten Kapitel diese, die Methodologie betreffenden, Kriterien kritisch zu reflektieren.

Neben der kritischen Reflexion der Methoden zum empirischen Teil der Untersuchung sind wah-
rend der umfassenden Beschaftigung mit dem Thema weitere Fragen entstanden, die thematisch
ebenfalls bedeutungsvoll sind. Jedoch kdnnen nicht alle dieser Fragen in der vorliegenden Untersu-
chung umfassend behandelt werden. Beispielsweise die Frage, ob sich die auf verschiedeneWeise ent-
standenen Selbstportraits tiberhaupt vergleichen lassen. Oder handelt es sich dabei um das sprich-
wortliche Vergleichen von Apfeln und Birnen? Auch verbleibt die Frage im Raum, was iiberhaupt das
digitale Portrait ist. Ist es die Datei, die die Software erstellt, oder die visuelle Darstellung dieser Datei
auf dem Bildschirm, die fotorealistische Darstellung (Rendering) dergleichen oder das ausgedruckte
3D Modell? Oder kann ein digital modelliertes Portrait in seiner Gesamtheit nur mit Hilfe einer Virtual
Reality erfasst werden? Wie grundlegend ist die Frage nach Optik und Haptik fiir den Gestaltungspro-
zess? Ein Thema, welches spatestens seit Herder und seiner Trennung von Malerei und Bildhauerkunst
in Gesehenes und Gefiihltes die philosophische Diskussion bereichert. Unbeantwortet bleiben muss
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auch die Frage, ob das derzeit selbstverstandliche manuelle Vorverstandnis als Ausgangspunkt jeder
Betrachtung in Zukunft nicht mehr, oder in einem anderen Umfang gegeben ist und eine zukiinftige
Generation von Digital Natives noch einmal ganz anders mit der Thematik umgehen kann und dem-
entsprechend ein anderes Formbewusstsein entwickelt. Welche Rolle spielen Identitat und Persénlich-
keit in der weiter zunehmenden Digitalisierung unserer Umwelt? Neben aller kritischen und ungelds-
ten Fragen bleibt es aber spannend und macht neugierig, inwieweit technische Entwicklungen die drei-
dimensionale, insbesondere die haptische, Wahrnehmung (das sogenannte haptic feedback) im Digi-
talen erweitern und verbessern werden. Vielleicht gibt es in naher Zukunft auch Méglichkeiten, tiber
akkustische oder andere sensuelle Signale ein haptisches Defizit zu substituieren. Der Anspruch dieser
Studie ist es, einen Beitrag zur Vielfalt und Komplexitdt der Thematik zu leisten, wie digitaliserte Werk-
zeuge das Handeln und Denken besonders in Lehr-Lernsituationen beeinflussen und pragen und wie
gerade in der Gegenliberstellung etablierter und neuer Methoden die Unterschiede und Gemeinsam-
keiten sichtbar werden. Anregungen, wie sich kiinstlerisches Handeln und Denken mit wissenschaftli-
chen Methoden und Fragestellungen verkniipfen ldsst, kdnnen so zum Ausgangspunkt fir nachfol-
gende Untersuchungen werden. Insgesamt muss festgehalten werden, dass weitere spezifizierte em-
pirische Forschung zur Theorie und Praxis manuellen und digitalen Gestaltens wiinschenswert ist. Es
bietet sich an, auf Basis der qualitativen Ergebnisse dieser Studie eine quantifizierende Nachfolgestu-
die zu machen, in der mit anderen Themenstellungen an anderen Standorten einige der Kernaussagen
dieser Studie weiterentwickelt werden kdnnen. Interessant ware auch eine weitere Qualitative Studie,
in der z.B. mit der Methode des lauten Denkens (Think aloud method) noch direkter untersucht wird,
wie die Studierenden ihr Formbewusstsein wahrend der gestalterischen Arbeit weiterentwickeln und
eine explorative Neugier im Spannungsfeld manueller und digitaler Methoden geférdert werden kann.
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Kapitel 8: ,Das Digitale braucht das Manuelle!”

Digitale Strategien zur Losung von Gestaltungsaufgaben sind effizient und inzwischen in der Berufs-
welt gangige Praxis. Um die Qualitat einer solchen digitalisierten Gestaltung sicher zu stellen, bedarf
es einer grundlagenorientierten, qualifizierten Ausbildung an den Hochschulen. Die vorliegende Arbeit
mochte einen Beitrag dazu leisten und Erkenntnisse aus der empirischen Studie mit theoretischen
Uberlegungen zusammenfiihren. Dabei kommt der Autor zu dem Schluss, dass es in Zukunft nicht mehr
darum gehen sollte, manuelle und digitale Methoden zu separieren oder sogar gegeneinander auszu-
spielen. Das Ziel sollte sein, dass sich der geschulte Entwerfer im Einzelfall fiir die richtige Methode
(oder Kombination) entscheiden kann, weil er sowohl handisch als auch digital zu arbeiten gelernt hat.
Gerade das Spannungsfeld manueller und digitaler Methoden bereichert die Lehr-/Lernsituation in
gleichem MalSe wie eine zukiinftige Berufsauspragung. Die Ergebnisse der vorliegenden Untersuchung
weisen darauf hin, dass manuelle Erfahrungen nicht nur hilfreich fir digitale Gestaltungsstrategien
sind, sondern eine notwendige Grundlage fiir das Arbeiten mit digitalen Methoden im Plastischen Ge-
stalten bilden kénnen: Das Digitale braucht das Manuelle, um das Formbewusstsein der Studierenden
optimal zu fordern. Andersherum bieten digitale Methoden neue Moglichkeiten der Gestaltung durch
effizienteren Werkzeuggebrauch und flexiblere Nutzung.

Deshalb ist es wichtig, sich in der Hochschulausbildung der Qualitat unterschiedlicher Gestaltungs-
prozesse bewusst zu werden und sie beurteilen zu kdnnen. Daflir bedarf es nicht nur neuer didakti-
scher Theoriemodelle, sondern auch der Erfahrung in der Lehrpraxis der Hochschulen und Universita-
ten. Die vielfatigen Erwartungen und Bedirfnisse der Studierenden sind genauso zu bericksichtigen
wie die Anforderungen an ein Curriculum. In dieser Studie hat sich gezeigt, dass Studierende bei der
manuellen beziehungsweise digitalen Arbeit auch lGber unterschiedliche Aspekte des Gestaltungspro-
zesses und der eigenen Erfahrung sprechen. Es konnte anhand der Aussagen nachgezeichnet werden,
wie die unterschiedlichen Methoden auch das Denken Gber den Prozess und die Ergebnisse beein-
flusst. Die Kontrolle Gber den Gestaltungsprozess ist im manuellen Modellieren durch die Nahe zum
Material und dessen unmittelbarer Riickmeldung gepragt, das Arbeiten wird als intuitiv und vertraut,
die Korperlichkeit und der taktile Umgang mit dem Material als wichtig beschrieben. Im Digitalen &u-
Rert sich die Kontrolle mehr Gber den Umgang mit den Werkzeugen, die sich prazise konfigurieren
lassen, dem schnellen und benutzerfreundlichen Wechsel der Ansichten und des Mal3stabs. Das Er-
gebnis ist nicht so sehr von einzelnen motorischen Handlungsschritten abhangig wie im Manuellen.
Sprechen Studierende iiber ihr manuelles Portrait, berichten sie haufiger iber den Aufbau und die
innere Struktur, sowohl im anatomischen als auch im (ibertragenden Sinne einer Personlichkeit. Bei
der Arbeit mit digitalen Werkzeugen wird mehr tber die Moglichkeiten gesprochen, z.B. wie kénnte
ich aussehen (in ferner Zukunft, mit anderer Frisur oder Uberzeichneten Proportionen)? Auch die Er-
gebnisse, die entstandenen Selbstportraits, sprechen eine andere Sprache, von ausdruckstark in ihrer
Wirkung im Manuellen zu prazise in der Darstellung im Digitalen. Die handische Arbeit erleichtert es
Studierenden, sich mit den Inhalten zu identifizieren, die Intensitat der Auseinandersetzung steigert
sich. Im digitalen Modellieren sehen die meisten Studierenden einen unmittelbaren Studien- und Be-
rufsbezug. In der Gegeniberstellung wird die bewusste Auseinandersetzung mit dem eigenen astheti-
schen Handeln und einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung am deutlichsten.

In der Fallstudie wurden drei unterschiedliche Wege von drei Seminarteilnehmern nachgezeichnet,
wie sie den Prozess der Erfahrungsverarbeitung wahrgenommen haben und wie sich bei ihnen das
gestalterische Potenzial sowohl im Manuellen als auch im Digitalen entfaltet hat. Auch wenn sich aus
diesen Einzelfillen keine Verallgemeinerungen ableiten lassen, knipfen die Aussagen der
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Studierenden in weiten Teilen an den Forschungsstand an, der zuvor erhoben wurde (vgl. u.a. Hoskins
2013, in Kapitel 2). Aus diesem Grund ist aus Sicht des Autors das Modellieren im Spannungsfeld ma-
nueller und digitaler Methoden ein probates Mittel, um — unabhangig von der Erwartung einer gestei-
gerten Effizienz durch den Einsatz digitaler Medien — die Effektivitat in den Lehr-/Lernmethoden zu
erhohen.

Dass bisher das digitale Modellieren ausschlieRlich aus der Perspektive des Manuellen gelesen wer-
den konnte, liegt an der relativ neuen Entwicklung dieser speziellen Designstrategie, dem Organic Mo-
delling. Fir die Zukunft sind Verbesserungen fir den Umgang mit digitalen Werkzeugen zu erwarten
und wiinschenswert: Das sind zum einen prazisere Werkzeuge, die zum Beispiel ein haptisches Feed-
back wahrend des Arbeitsprozesses ermoglichen, zum anderen aber auch Tools, die ein skizzenhaftes
Arbeiten besser erlauben, um sich intuitiven und spontanen Ideenfindungs- und Formklarungsprozes-
sen anzunahern. Kritisch und einschrankend muss gesagt werden, dass zum jetzigen Stand die digitalen
Methoden und Werkzeuge, die in dieser Studie beschrieben wurden, in ihrer kiinstlerischen Aus-
druckskraft und Qualitat noch nicht den manuellen Methoden ebenbiirtig sind.

Letztendlich zeichnet den qualifizierten Gestalter aber immer aus, dass er die Visionen und Ideen,
die er entwickelt, mit der Wirklichkeit abgleicht und umsetzt. Die Moéglichkeit, entsprechende Erfah-
rungen im Studium zu machen, sind also essenziell und spiegeln das formulierte Bedurfnis vieler Stu-
dierenden wider.

Der Anspruch an eine qualifizierte Hochschullehre sollte darin bestehen, angehende Architekten,
Designer und Gestalter bestmaoglich auf die Verantwortungstibernahme im zukiinftigen Berufsfeld vor-
zubereiten und Inhalte, Methoden und Kompetenzen zu vermitteln, die unmittelbaren Bezug zur Be-
rufsausiibung haben. Dies ist insbesondere bei den gestaltenden Disziplinen notwendig, die in beson-
derer Weise Funktionalitit und Asthetik verbinden. Die gestalterischen Grundlagen beziehen sich auf
eben diese funktionalen und konstruktiven Aspekte gleichermaen wie auf die dsthetischen Erfahrun-
gen, die mit einer angewandten, methodisch strukturierten Lehre vollzogen, sichtbar und verfiigbar
gemacht werden kdnnen. Dies beinhaltet den kreativen, experimentellen Umgang mit unterschiedli-
chen Materialen und Werkzeugen, dem Wissen um die Bedeutung von Fligung, Farbigkeit und Kom-
position, den Kontext der Gestaltung im Zusammenspiel von Kunst und Architektur und deren Stellen-
wert in der zeitgendssischen gesellschaftlichen Diskussion.

Dabei ist es wichtig, die Bediirfnisse der Studierenden zu verstehen und individuelle Starken zu for-
dern. Mit nachvollziehbaren Ubungen in den vorbereiteten Lernrdumen, Werkstitten oder Ateliers
lassen sich Interesse und Neugierde wecken und die Motivation starken. Das ermoglicht Freirdume,
damit Studierende ihre Kreativitdt ausleben und ihrem Wunsch entsprechend innovative Gestaltungs-
wege gehen kdnnen. In einem derart vorbereiteten und geschiitzten Umfeld kdnnen Studierende alle
Facetten einer zukiinftigen Gestaltung erproben, Riickschlage erfahren und Gberwinden, die eigenen
Fortschritte reflektieren, Methodenkompetenzen erwerben und die eigene Ausdruckskraft weiter ent-
wickeln. Die unmittelbare Gegenlberstellung der beiden Methoden, manuell und digital, ist insofern
wertvoll, als sie besonders dazu geeignet ist, eine reflexive Distanz zu beiden Methoden zu entwickeln.

Eine authentische Lernumgebung férdert identitatsstiftende Prozesse von Studierenden. Derartige
Orte bieten die Moglichkeit zum Austausch, kénnen inspirieren, sie bieten Vertrautheit und ermogli-
chen ein erfahrungsbasiertes Lernen. Gerade diese allgemeinen Merkmale einer optimalen Lernum-
gebung kdnnen ausschlaggebend fir den individuellen Lernerfolg insbesondere bei der Arbeit mit di-
gitalen Methoden sein. Der Zugang zum erforderlichen Wissen, die Bereitstellung von Werkzeugen
und Technologien, das gemeinsame Lernen und die Geschichte des Ortes und der Menschen ermdogli-
chen auch den asthetischen, konstruktiv-kritischen Blick auf eine immer komplexer wirkende Umwelt.
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Die aktive Mitgestaltung dieser Umwelt macht den Reiz der kreativen Studiengdnge aus. Die durch die
Digitalisierung von Entwurfs- und Fertigungstools enstandenen neuen Mdglichkeiten nehmen dabei
einen zunehmend gréReren Stellenwert ein. Dieser Prozess geht einher mit einer schrittweisen Aufhe-
bung des Antagonismus manueller und digitaler Methoden. Dies macht in Zukunft eine bewusste Ent-
scheidung moglich, wie die Nutzung beider Methoden die eigene gestalterische Zielsetzung optimal
unterstiitzen kann.
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Anhange..

Ausziige aus den Forschungstagebiichern

Kernfall Annika Lutter (AL):

1 _Auswertung AL#1

2 AL 1. Interview Aug 2017 kommentiert

3 AL 2. Interview Feb 2019 kommentiert

4_AL Forschungsbericht Digital Me WiSe 2016 kommentiert

Kernfall Fabian Lenzen (FL):

5_Auswertung FL#1

6_FL 1. Werkbericht SoSe 2015 kommentiert

7 _FL 2. Forschungsbericht SoSe 2016 kommentiert
8_FL Interview August2018 kommentiert

Kontrastfall Rosa Textor (RT):

9_Auswertung RT#1

10_RT 1. Interview Januar 2017 kommentiert

11_RT 2. Interview Aug 2017 kommentiert

12_RT Werkbericht Digital me WiSe 2016_17 kommentiert
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Ausziige aus den Forschungstagebiichern:

Das vom Autor gefiihrte Forschungstagebuch ist genutzt worden, um Seminarablaufe und Gespra-
che zu dokumentierten und erste Forschungshypothesen zu formulieren. Das ist im Rahmen einer qua-
litativen Forschung ein ausdricklich empfohlenes Verfahren.

Im Wintersemester 2016 wurden erstmals vom Autor wesentliche Unterschiede zwischen manuel-
len und digitalen Verfahrensweisen schlagwortartig zusammengestellt. Dabei galt es, durch die Be-
schreibung von Gemeinsamkeiten und Unterschieden der Herangehensweise zu erkennen, welche we-
sentlichen Kategorien, Dimensionen und Merkmalsbestimmungen asthetischer Lehr-Lernprozesse
existieren, die dann in Kapitel 5.4.4 die Grundlage fir die Konstruktion der Kategorientafel bilden kon-
nen und hier aufgefiihrt werden:

Charakteristika manuellen Arbeitens (Ausziige aus dem Forschungstagebuch im Sommersemester
2016):

- Esistein sinnlicher Arbeitsprozess, mit mehreren Sinnen gleichzeitig (optisch, taktil, olfaktorisch)
- spontan, im unmittelbaren Umgang mit dem Material

- skizzenhaftes Arbeiten ist moglich

- der Zugriff ist emotional — nicht technisch kihl

- es gibt eine unmittelbare Reaktionsmoglichkeit auf Erfolg oder Misserfolg einzelner Arbeits-
schritte

- Beschrankungen ergeben sich durch das eigene Kénnen und Wissen und durch das Material —
nicht durch das Werkzeug

- handwerkliches Knowhow ist erforderlich

- das Produkt ist dreidimensional zu ,begreifen”

- die Arbeitsprozesse sind intuitiv, assoziativ und ,unterbewusst”

- eine Wiederholung bestimmter Arbeitsschritte ist sehr aufwendig — anders als bei digitaler Arbeit
- die Arbeit erfolgt weitgehend im Stehen; sie ist kdrperlich anstrengend

- man macht sich dreckig.

Charakteristika digitalen Arbeitens
(Ausziige aus dem Forschungstagebuch Wintersemester 2017/18):

- Uberwiegend nur ein Sinn ist erforderlich (das Sehen)
- spontan in der Wahl in der Ortlichkeit

- skizzenhaftes Arbeiten ist unmoglich, aber viele verschiedene Komponenten kdnnen erfasst wer-
den

- der Zugang der Studierenden ist eher technisch-kiihl und nicht emotional
- es gibt keine unmittelbare Reaktion durch das Material
- die Arbeit ist werkzeugbeschrankt, nicht materialbeschrankt

- technisches Knowhow ist erforderlich (kein Problem fiir digital natives?); handwerkliches
Knowhow ist nicht notig
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- die Dreidimensionalitdt wird nur virtuell/digital sichtbar

- die Umsetzung ist technisch zuverlassig

- unendliche Dimensionierung

- die Wiederholung eines Arbeitsschritts ist einfach

- Materialitat ist nicht vorhanden

- die Arbeit ist weitgehend sitzende Tatigkeit

- man macht sich nicht dreckig; die Arbeit ist , klinisch” sauber
- der unmittelbare Formungsprozess ist nicht greifbar

- Inhalt wird Form

Zum Seminar des Sommersemesters Digital Me finden sich u.a. folgende Eintrage:

Mi, 13.4.2016: Beim ersten Termin werden das Vorhaben dieses Kurses, die Erwartungen und der
offene Ausgang dieser Veranstaltung kurz umrissen. Weil die Gruppe klein ist, ist die Arbeitsat-
mosphdre entspannt.

Mi, 20.4.2016: In der zweiten Sitzung erstellt die Studierendengruppe Abglisse mit den schon vor-
handenen Silikonnegativformen ihrer Selbstportraits her. Dies dient dem Wiedereinstieg in das Thema
nach langerer Pause (fast 1 bzw. fast 2 Jahre). Anhand eines Beispiels (Ana Prieto) aus einem anderen
Portraitkurs, versuchen die Studierenden in Eigenregie eine Plastik in ihrer Erscheinung und ihrem Aus-
druck zu beschreiben. Hierbei hilft das Datenblatt von B. Eiglsperger (Werkanalyse_Infoblatt_neu-
kurz_SS11.pdf) zur WerkerschlieBung von Kunstwerken.

Mi, 27.4.2016: Exkursion in das Wilhelm Lehmbruck Museum in die Ausstellung LIQUID IDENTITIES
— LYNN HERSHMAN LEESON. Hershmann Leeson setzt sich seit Ende der 1960er Jahre mit der Bedeu-
tung digitaler Parallelwelten im Zusammenhang mit Emanzipierungsbewegungen auseinander. Die
Arbeiten beschaftigen sich vielfach mit Identitdtsverlust oder -ersatz von Frauen. Die Thematik ist, aus
jetziger Sicht, nur bedingt mit den von mir geplanten Seminarinhalten zu verkniipfen. In einer Reihe
von Arbeiten sind durch Lynn Hershmann aber auch im Vorgriff Technologien, die heute selbstver-
standlich sind, erkannt worden.

Im zweiten Teil der Exkursion werden die im Lehmbruck Museum vorhandenen Arbeiten von Lehm-
bruck eingehend betrachtet. Eine Arbeit (Madame Germaine) wird in der Kleingruppe stichpunktartig
beschrieben.

Mi, 4.5. und 11.5. 2016: Arbeit am digitalen Objekt. Fabian merkt zu technischen Problemen von
MudBox an: ,Der Layer des Fotos schneidet das tatsdchliche Objekt. In Mudbox modelliert er die all-
gemeinen Proportionen und Zusammenhdnge in Darstellungsstufe 1, die Augen in Darstellungsstufe
2, die Feinheiten in 3.“ Fabian nutzt Seiten- und Vorderansicht sowie die Perspektive abwechselnd zur
Bearbeitung. Fabian erzahlt (auf Englisch), dass er sich bei der Arbeit immer wieder zu erinnern ver-
sucht, wie er Formprobleme bei dem Tonmodell geldst hat, z.B. die Besonderheiten des Kieferbogens
(Jawline) und des Jochbeins (zygomatic bone), der Muskeln rund um den Mund. Die Formgebung der
Nase findet er einfach. Bisher hat er ca. 6h an dem Objekt gearbeitet, das Ergebnis ist schon vielver-
sprechend. Die wesentlichen Merkmale von Fabians Physiognomie sind vorhanden, die Haare fehlen
noch.

Mi, 25.5. 2016: Heute kommt Joachim Holsken, Bildhauer und Art Director bei der MeRaum GmbH,
in unser Seminar. Er beschéftigt sich seit vielen Jahren neben seiner angewandten Tatigkeit als
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Designer mit theoretischen Fragestellungen, die sich im Spannungsfeld von Kunst, Architektur und De-
sign bewegen. Es entwickelt sich eine spannende Diskussion, nachtraglich im Forschungstagebuch fest-
gehalten.

Gedachtnisprotokoll aus dem Forschungstagebuch des Autors zur Diskussion mit Joachim Holsken
am 25.5. 2016. Die Diskussionsrunde findet vor der tatsachlichen Bearbeitung der Aufgabenstellung
am PC statt.

25.5. 2016: Die Skepsis und Unklarheit Gber ein mogliches Ergebnis ist spiirbar: ,Aber das macht
doch gar keinen Spaf3!“, ,,Ich hab da keine Lust zu, stundenlang vor dem Rechner zu sitzen.” (Fabian
L. zur digitalen Aufgabenstellung.) ,Ich will das Objekt immer anfassen” (Franziska zu den Fingerab-
driicken auf ihrem Bildschirm).

Uber diese Diskussion entsteht ein Gesprich (iber die Frage nach Kreativitat. Lasst sich Kreativitat
als Intelligenz im Entwurf beschreiben? Ist aber das Spiel nicht auch eine kreative Handlung? Sind Kin-
der oder Tiere kreativ in diesem Sinne oder folgen sie lediglich einem vorprogrammierten Plan?

L~Entwurfist, wenn die Ideen im Kopf durch die Hand zur Zeichnung werden, also der Entwurf aus
dem Kopf rauskommt. Dann Idsst es sich auch von einer anderen Perspektive betrachten.” (Tanja)

»Der Entwurfsprozess hért nicht auf”, antwortet Fabian auf die Frage, wann die Kreativitdt aufhort
und die Arbeit beginnt.

Franziska sieht in dem Wechsel von digitaler und handischer Arbeit ein Werkzeug zum Uberpriifen
der eigenen Arbeit. Der Anfang ist aber stets auf dem Papier, ,aber irgendwann muss es dann in den
Rechner”und dann manchmal , als Schritt zurtick” wieder aufs Papier.

Joachim stellt in den Raum, dass der Rechner ein Kreativitatskiller sei. Ausgelebte Kreativitat basiert
auf einer Sammlung an Erfahrungen, die gedankliche Weiterfiihrung der Form ist in diesem Zusam-
menhang dann der kreative Prozess. Auf die Frage, ob er bei der Arbeit dann nicht mehr kreativ sei, da
sein tagliches Berufsleben fast ausschlieflich am Rechner stattfindet, schrankt er ein, dass es zwar
duBerst selten, hin und wieder aber doch der Fall ist, dass es zu einer Kreativleistung am PC kommt.
Tanja: ,Die Hand ist das Vertrauteste zum Arbeiten und ist auch am schnellsten.”

Franziska: ,Mit Photoshop kann ich kreativ arbeiten.”

Tanja: ,Aber dreidimensionales Arbeiten geht am Rechner schlechter.”

Franziska: ,Der ist nicht so genau, der Rechner.”

Franziska: ,Es ist schwieriger, im Ausschlussverfahren aus unterschiedlichen Skizzen auszuwdhlen,
oder durch Wiederholung/Verdichtung der Strichstdrken eine Version herauszukristallisie-
ren.”

Tanja: ,Die Hand ist sensibler als ein Mausklick.”

Franziska: ,Um ein Objekt herumgehen zu kdnnen, ist etwas anderes!"”

Tanja: ,Mir ist das Material nicht klar, wenn ich am Rechner arbeite. Das Objekt kénnte auch aus
Schokolade sein. Irgendwie verliert man am Rechner schneller die Kontrolle iiber die Arbeit,
die Materialien, die Werkzeuge.”

Franziska: ,Beim digitalen Modellieren hat man wenige Anhaltspunkte (Referenzpunkte?), das Objekt
Idisst sich nicht anfassen.”

Joachim stellt die Frage in den Raum, ob eine Personlichkeit, ein Ausdruck mit digitalen Techniken
erreichbar ist. Dies ist zumindest in der digitalen Fotografie sichtbar, welche Unscharfe/Mystik
kann ein digitales Objekt mitbringen? Fehler werden im digitalen sichtbarer.

Fabian: ,Der Mangel an Erfahrung behindert das freie Arbeiten.”

Tanja: ,Beim Arbeiten am Rechner fiihle ich mich grobmotorisch.”

Joachim: ,Ich versuche, mit dieser Behinderung klar zu kommen. Ein Skizzieren ist am Rechner nicht
moglich.”
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Franziska findet die undo Funktion praktisch.

Tanja wiinscht sich einen Strg Z (Schritt zurtick)-Befehl auch im analogen Arbeiten. ,Sollte es auch im
Alltag geben!”, Architektonische Formen sind fiir den Computer einfacher als organische.”

Joachim:, Der menschliche Kopfweist zu viele Informationen auf, eine Abwicklung ist kaum méglich.”

Festzustellen ist, dass das Bediirfnis der Studierenden immer wieder zum Materiellen drangt. Die
Arbeit am Rechner wirkt wie ein notwendiges Ubel, das man in Kauf nimmt, um zu einem sichtbaren
und dann auch im wortlichen Sinne greifbaren Erfolg zu gelangen. Umso interessanter sind dann die
Ergebnisse aus dem 3D-Druker bzw. auch aus der weiteren Verarbeitung, z.B. im Bronzeguss. Dann
stellt sich die Frage, ob ein digitales Portrait liberhaupt dafiir gedacht ist, materialisiert zu werden.
Oder libernimmt es neue andere Aufgaben?

Mi, 22.6. 2016: Besprechung der Zwischenstdande digitalen Modellierens mit MudBox; anwesend
Federico Garrido, Franziska, Tanja, Fabian, Leon, Joost.

Mi, 24.6. 2016: Zwischenstand: 10 Termine sind absolviert. Die Aufgabe, als ,erfahrener Kursteil-
nehmer” die im manuellen Kurs erworbenen Kompetenzen auch fir die Arbeit mit einem digitalen
Medium zu nutzen, stellt sich in der Beobachtung der Teilnehmer als durchaus erkenntnisreich dar —
sofern sich das zu diesem Zeitpunkt schon bewerten l&sst.

Aber es bleiben viele offene Fragen:

(1)  Mit welcher Realitat beschaftigt man sich bei der Entwurfsarbeit am Rechner?

(2)  Welche Realitat haben digitalisierte Objekte und Renderings?

(3) Welches Material haben digitale Objekte?

(4) Ist das Entwerfen (,Design” von disegno= zeichnen) nicht per se eine Tatigkeit, die aus der Ver-
knlpfung kognitiver und manueller Tatigkeiten entsteht?

(5) Lasst sich eine dreidimensionale Form auf der Bildschirmoberflache ausreichend wahrnehmen?

(6) Geht mit der Digitalisierung eine Verkomplizierung des Gestaltungsprozesses einher, der insbe-
sondere in der Ausbildung hinderlich ist?

(7)  Ist ein kreatives Arbeiten am Rechner moglich?
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Theoriebildung: Vom Baummodell zum Strangmodell

Im Folgenden werden zwei Stationen der vom Autor vorgenommenen Theoriebildung zur Erfassung
der im Seminar ablaufenden asthetischen Lehr-Lernprozesse vorgestellt. Sie unterscheiden sich deut-
lich und werden im Blick auf die gewahlte Form der Visualisierung als Wurzel- und als Strangmodell
bezeichnet.

(1) Sommersemester 2016: Baummodell

Im Sommersemester 2016 habe ich ein erstes theoretisches Modell zur Erfassung der Dimensionen
und Variablen asthetischer Lehr-Lernprozesse gezeichnet. Es wird hier in der noch ganz vorlaufigen
und verbesserungsbediirftigen Rohfassung wiedergegeben.

Lehr- /Lernformat
(Forschendes Lernen)

Skulptur / Plastik
Ergebnisse = (Werk-) Bericht
= : Dokumentationen

I
[
4

: Methode
Kompetenz i £

P Mgl v Technik Ausdruck Curriculum

Erwerb e

L Werkzeug
g
i
(2

Techn. Semantisch :: Software - manuell

betrachtet betrachtet physilfa
1
I

Padagogik
Didaktik
Soziologie
Psychologie
Architektur und Design

2

Digitalisierung aus
didaktischer Sicht

inden Digitale Struktur
gestaltenden Kunst
Fachern

Philosophie

Abbildung Anhang 1: Baummodell (Grafische Bearbeitung Ch. Kiipper)

Im Wurzelmodell wird der Seminarprozess in der Vertikalen gegliedert und im Wurzelbereich als
mehrdimensionale Struktur dargestellt. Als Lehr-/Lernformat wird das Forschende Lernen festgelegt.
Es gibt den als Stamm angedeuteten Seminarverlauf und darunter seine sichtbaren Ergebnisse, die im
»Wurzelbereich” in drei Hauptdimensionen ausdifferenziert werden:

- Links sind die personalen Veranderungen angedeutet: Es geht um den Kompetenzerwerb der Stu-
dierenden.

- In der Mitte geht es um das Zusammenspiel von Form und Ausdruck; hinzugefiigt ist die didakti-
sche Frage nach der Inhalt-Methode-Medien-Relation mit den Fragen: Welche Rolle spielt das
Material, technisch und semantisch betrachtet? Und welche die Methode/die Technik/das Werk-
zeug/die Software?
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- Rechts im Bild werden die curricularen Konsequenzen angedeutet.

Diese drei Hauptdimensionen tauchen in Gberarbeiteter Fassung auch — im Strukturmodell (Ab-
schnitt 4.6) und in der in Kapitel 5.4.4 entfalteten Kategorientafel wieder auf; sie waren also von Beginn
an handlungsleitend fir die Theorieentwicklung.

Quer zur Einteilung der Hauptdimensionen wird —im Bild unten rechts — die Frage gestellt, welche
Fachdisziplinen zur Ausarbeitung der Fragestellung herangezogen werden konnen: didaktische, pada-
gogische, soziologische, psychologische, kiinstlerische und philosophische Disziplinen, Digitalisierungs-
technologien sowie die Disziplinen Architektur und Design.

Kritisch bleibt anzumerken, dass die Wahrnehmungsprozesse der Studierenden, die spater zu einer
entscheidenden BezugsgrolRe werden, in dieser ersten Anndherung noch nicht explizit genannt wer-
den. AuRerdem stimmt die Baummetapher nicht in allen Punkten: Die Ergebnisse werden im , Wurzel-
bereich” platziert, obwohl dort eher die Voraussetzungen héatten platziert werden sollen.

(2) Sommer 2017: Strangmodell

Im Sommersemester 2017 wurde das erste Mal das Seminar Digital me angeboten. Ausgangspunkt
fiir das horizontal gegliederte Strangmodell ist der Versuch, den Prozesscharakter der Seminararbeit
deutlicher herauszuarbeiten und die Perspektive der Studierenden starker in den Fokus zu ricken.
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Vergleich manueller und digitaler Methoden im Modellierprozess in der plastischen Gestaltunglehre.
(Am Beispiel Digital Me — eine Selbstportrait Ubung im Spannungsfeld manueller und digitaler
Gestaltung, WF, FF, F2)“

STUDIERENDE

AUFGABE

MATERIAL

WERKZEUG

ORT

ZIEL

PROZESS >

ETTTRPRPRRIN

Kognitive

Prozesse
Intuitive
Prozesse

EMPIRISCHES
MATERIAL

SICHTBARES
ERGEBNIS

SELBSTBESCHR.

BEOBACHTUNGEN
DEKO’S / TRANSCR.

2. [HANDWERKL. MOGL.

Sichtbar /visuell

3. [SPRACHE_]

KANN UNTERSCHIEDLICH
GELESEN WERDEN: *1

NG G e

STUD.

HANDWERKLICH/ TECHNISCHER PROZESS (MATERIAL/WERKZEUG/TECHNIK)
KOMPETENZERWERB (PADAGOGIK)

CURRICULUMS ERWEITERUNG (HOCHSCHULDIDAKTISCH)
ASTHETISCHE ERFAHRUNGEN (PHILOSOPHISCH)
KUNSTLERISCH METHODE (ZIEL/ERWARTUNG AN EIN SELBSTPORTRAIT) FORM/AUSDAUER
SPANNUNGSFELD MANUELLER UND DIGITALER PLASTISCHER GESTALTUNGSPROZESSE
IDENTITATSSTIFTEND (SOZIOLOGISCH)

Uberpriifen:

ERGEBNIS

PROZESS DATEN-
MATERIAL

Kategorienfehler  (1-7)
Vergleichbarkeit  (manuell vs. digital)
Ziel (Fragestellung)
Anwendbarkeit

Abbildung Anhang 2: Strangmodell (Grafische Bearbeitung Ch. Kiipper)

Kiinstlerische

Linkes oberes Drittel: Die Studierenden begeben sich in eine im Kreis angedeutete vorbereitete Ler-
numgebung. Sie erhalten eine anspruchsvolle, aber offen formulierte Aufgabenstellung. Der Lernort
ist der Steinhof. Es gibt eine feste zeitliche Strukturierung. Das erforderliche Material und die Werk-
zeuge werden bereitgestellt,
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Mittlere Spalte: Die Studierenden durchlaufen einen Arbeits- und Lernprozess, der in drei Teildi-
mensionen untergliedert wird: (1) die kognitiven Prozesse (wobei schon hier zwischen der sprachlich
vermittelten Oberflachenstruktur und den intuitiven prozeduralen Prozessen unterschieden wird), (2)
die beobachtbaren Arbeitsprozesse; (3) ,Sprache”, hier als Chiffre fiir die ablaufenden Kommunikati-
ons- und Reflexionsprozesse. Auch diese Dreiteilung bewegt sich bereits in groRer Nahe zur endglti-
gen Dimensionierung in der Kategorientafel.

Rechtes oberes Drittel: Die materiellen und verschriftlichten Ergebnisse (,,E“) bilden das empirische
Material fur die Studie. Es sind die schon in Kapitel 1 genannten sichtbaren Modelle (manuelle und
digitale Selbstportraits) und schriftlichen Selbstberichte der Studierenden sowie die vom Dozenten
vorgenommenen Prozess- und Ergebnisdokumentationen.

Unteres Drittel des Blattes: Hier wird — dhnlich wie im Wurzelmodell — festgehalten, mithilfe wel-
cher Fachdisziplinen die entstandenen Ergebnisse ,,gelesen” und im Spannungsfeld von manuellen und
digitalen Methoden interpretiert werden kénnen: als ein handwerklich-technischer Arbeitsprozess, als
asthetischer Prozess und als Lehr-Lernprozess bzw. als hochschuldidaktische Gestaltung. Hinzu kommt
der sprachlich vermittelte Aspekt der Identitatsbildung.

Kritisch anzumerken ist, dass die Definition der drei Teildimensionen noch ungenau und im theore-
tischen Bezug auf das Black-Box-Modell der Behavioristen falsch ist. Der kognitive Prozess bildet ja
keine black box, die nur nach dem Reiz-Reaktionsschema erfasst werden kann, sondern einen menta-
len Prozess, der durch die Forschungsergebnisse der Kognitionspsychologie zu groBen Teilen geklart
werden kann.
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ANHANG 1
Interview mit Annika Lutter, August 2018

Interview 1 (il)

Interviewer, jM: Joost Meyer

Befragte Person: AL: Annika Lutter (Name maskiert)

Das Interview wurde am 4.8. 2018 im Atelier des Steinhofs des Lehrstuhls fiir Plastik der RWTH Aachen
University gefiihrt. Es handelt sich um ein leitfadengestiitztes Interview; Es gab keine Stérungen wahrend des
Interviews. Interviewer und Interviewpartner kennen sich aus zwei Lehrveranstaltungen. Der Name ist
maskiert. Das Einverstandnis der Interviewpartnerin liegt vor.

Transkribiert am 11.12.2017 von Felix Kaiser aus der mp3-Datei ,,2017.08.04_15.04_01 xxx“. Die Transkription
folgt den von Langer (2010, S. 521 f.) beschriebenen Transkriptionsregeln. Stark betonte Wérter sind
unterstrichen. Sprech- und Denkpausen sind mit ,(...)“ erfasst. Paralinguistische Elemente (dhm, Rauspern
usw.) sind nur bei Satzanfangen transkribiert.

JjM: Gut, Annika Lichter, und heute ist der 04.08. Du hast im Wintersemester 2016/2017 zunachst in
Ton dein Selbstportrait modelliert und dann digital mit der Software Mudbox gearbeitet. Ich stelle dir
jetzt ein paar Fragen und du antwortest spontan und wenn du was mit einer Frage nicht anfangen
kannst, dann sagst du einfach ,weiter”.

Hast du vor diesem Kurs bereits Erfahrungen mit dem Modellieren in Ton oder einem dhnlichen
Material sammeln konnen? Und wenn ja, welche, wann und was?

AL: Ja, habe ich. Und zwar schon in (...) — oh Gott, in der Grundschule habe ich schon eine Kunstschule
besucht in Neukirchen-Vluyn, in der ich mit Ton modelliert habe.

jM: Also auBerschulisch?

AL: AuRerschulisch, genau. Und das dann glaube ich auch Uber die Schulzeit hinweg, also auch tber
die weiterfiihrende Schule, sodass das eigentlich, keine Ahnung, sehr schwer zu sagen ist. Bestimmt
zehn Jahre oder mehr, dh, immer mal wieder mit Ton gearbeitet und dann halt eben auch in der
Universitat in Kursen von der Keramikwerkstatt auch. Ehm, dann auch nochmal mit Ton gearbeitet.

jM: Welche Kurse waren das?

AL: ... das war einmal der Kurs von Hyesug Park ,Noch alle Tassen im Schrank”, in dem es darum ging,
aus Ton eine Tasse zu modellieren.

jM: Das war die Grundiibung'?

1 Mit Grundiibung ist das Pflichtfach ,Grundlagen Plastischer Gestaltung 1 und 2 gemeint, dass im ersten und
zweiten Bachelorstudienjahr belegt wird. In kompakten, werkstattbezogenen Ubungen werden erste
Materialerfahrungen mit kiinstlerischen Methoden gemacht.
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AL: Genau, das war eine Grundiibung. Dann einmal noch ,,Das Tier in dir” von Birgit Saupe?, auch in
der Keramikwerkstatt, wo man aus Ton erst einmal ein Tier modelliert hat und dann noch einmal der
Kurs von Birgit Saupe. Der hie ,Modellieren in virtueller und digitaler Umgebung“, glaube ich. Da
bin ich nicht mehr ganz sicher, und da hat man zu Anfang auch ein Modell aus Ton erstellt, ha].

jM: Das war eine Paprika oder was war das?

AL: ... nein, das war eine freie Form. Also irgendeine organische Form, ohne ein bestimmtes
Gestaltungskonzept, einfach frei erfunden und dann halt eben das Selbstportrait im Kurs ,,Digital Me”
bei dir.

JjM: Prima, dann direkt: Hast du bereits Erfahrungen mit dem digitalen Modellieren vorher gehabt?
Insbesondere mit einer Organic Modeling Software, wie Mudbox oder ZBrush?

AL: Nein, eigentlich gar nicht. Das erste Mal habe ich das im Wintersemester 2016/2017 angefangen
und da im Prinzip auch das erste Mal richtig genutzt. Vorher halt nur mit Software wie AutoCAD, aber
dann eben nicht organisch modelliert.

JjM: Gut. Wie war dann der Start in das Modellieren mit Mudbox?

AL: ... anfangs schwierig! Weil das Orientieren in der virtuellen Umgebung, nenne ich sie jetzt mal,
nicht so einfach war. 2.2.1 Gerade mit Maus und Tastatur, quasi immer den richtigen Blickwinkel,
den man haben méchte, einzustellen und quasi das Modell so zu drehen, dass man an der Stelle auch
arbeiten kann, wo man arbeiten mochte, war sehr schwierig, hat sich aber, wiirde ich sagen, nach
einigen Stunden Probieren eigentlich gelegt. 1.2.2/ 3.2.4 Also diese \UnsicherheitL die man am Anfang
hatte (...). Ansonsten musste man sich dran gewohnen, wie stark man die (...), die Pinsel einstellt oder
die Werkzeuge. Ich sag mal, da ist die Einstufung von 0 bis 100, so eine Skala méglich, und da hat
man halt am Anfang Gberhaupt kein Geflhl fir, wie stark das ist. 1.2.1 Das ist letztendlich genauso
wie im analogen Modellieren, wo man das am Anfang auch lernen musste ,,wie feste kann ich
driicken?”, , wie stark gibt der Ton nach?“, so ist das dann halt im Virtuellen auch gewesen (...) und
Digitalen! 3.2.1

JjM: ... klingt ja einigermaRen l6sbar. Dann die Frage, hast du, hattest du einen Turning-Point, einen
Aha-Moment beim Modellieren in Mudbox? Hast du dich irgendwann selbst erkannt?

AL: ... ja schon, aber es hat auch sehr lange gedauert. Q3 Also am Anfang war das immer irgendwie
eine andere Person, die man da modelliert hat (/acht) oder irgendwie komische Gestalten, ah, die
halt auch teilweise einfach noch nicht menschlich aussahen, was spannend war. Q2/3.1.3 Und der
Moment, wo man es das erste Mal richtig erkannt hat, kam glaube ich, erst auch an dem Punkt, wo
man halt wirklich ins Detail gegangen ist und dann halt auch vielleicht irgendwie die Augenbrauen
oder dhnliches schon detailliert zu zeigen. 1.2.1 Oder eben so kleine Ritzungen oder sowas
anzudeuten, dann, dann wurde es erst klar, dass man das vielleicht selber ist. 1.1.3 Aber, dass ich da
ein richtiges Aha-Erlebnis gehabt habe, das kann ich nicht sagen. Eher, dass das so nach und nach
erkennbar war. 3.1.3

2 Wahlfachangebot im Modul Darstellen und Gestalten im Bachelorstudiengang (ab 3. Semester)
3 Dieses Seminar gehért zu den sogenannten Forschungsfeldern der Architektur ebenso wie das Digital Me
Seminar, es muss im Masterstudiengang insgesamt zweimal belegt werden.

2

Kommentiert [JM1]: Annika ist im Vergleich mit ihren
Kommilitonen sehr erfahren in der Tonbearbeitung.
Intensive, auBerschulische Erfahrungen im Vorfeld des
Studiums sind eher selten bei Studierenden der Architektur
an der RWTH Aachen.

Kommentiert [JM2]: Annika antwortet sehr bewusst und
gewissenhaft, sie ist bestrebt, die Fragen ,gut” zu
beantworten.

Kommentiert [JM3]: Das Bediirfnis, den Modellierprozess
unter Kontrolle zu haben ist bei AL im digitalen besonders
ausgepragt. Der Vergleich zwischen manuellem und digitalen
Modellieren und der unterschiedlichen Werkzeug-,
Handhabung ist dem Autor unklar

Kommentiert [JM4]: Interessant ist, dass AL das Detail der
»Ritzungen“ im Zusammenhang mit dem
Wiedererkennungswert des Selbstportraits erwdhnt. Die
Arbeitsspuren am Portrait beschreibt sie im zweiten
Interview als Ausdruck fiir Lebendigkeit im Tonportrait.
Insgesamt stellt AL sich selbst und ihre beiden Portraits nicht
in den Vordergrund, sie redet eher zuriickhaltend tber ihre
Arbeiten.
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JjM: Okay, das schlieft namlich die Frage dann an: Wie war die Arbeit im Detail?

AL: ... ahm, ja, sehr gut. Also, weil ich glaube, da kann man noch erganzen, dass es halt viel besser
geht im Digitalen, an Details zu arbeiten, als im Analogen. 1.2.1/ 3.2.1 Weil im Analogen steht man
sich selber immer mit seiner Anatomie so ein bisschen im Weg, weil man eben nicht so gut an die
kleinen Stellen herankommt und das Werkzeug dann teilweise auch zu groB ist. 1.2.1 Das ist ja im
Digitalen eigentlich grenzenlos, weil man halt heranzoomen kann und eben das Detail vergroRern
kann, so groR wie man es haben méchte, und so detailliert arbeiten kann, wie man will. Also man
konnte da jetzt anfangen jeden Quadratmillimeter hin-, also hinzugehen und da kleine, kleine, weil
ich nicht, Hautfaltchen einzuzeichnen. So, das ist eigentlich, also funktioniert das eigentlich ziemlich
gut! Man kann aber auch wieder weggehen und sagen: Wie sieht das Detail dann aus? Also das geht
sehr reibungslos, wirde ich sagen. 1.2.[1]

jM: Prima. Wann warst du besonders motiviert, wann demotiviert beim Modellieren?

AL: Demotiviert, wiirde ich sagen, bei den Augen! Das fiel mir sehr schwer, weil das Auge, eigentlich
auch das Augenlied, weil das nicht so einfach war, das zu modellieren. 2.1.1 Was vielleicht auch
irgendwie damit zusammenhangt, dass das (...) ja, so ein tiberlappender, eine Uiberlappende
Hautfalte ist, die man irgendwie, dh, normalerweise im Analogen greifen kann, aber im Digitalen da
unheimlich Probleme bekommt, da irgendwie drunter zu gucken oder die irgendwie anzuheben. Das
hat Giberhaupt nicht gut funktioniert. 2.1.3 Ich hatte da so einen Moment, wo ich eigentlich keine
Lust mehr darauf hatte. [3].1.4 — Was gut funktioniert hat, war (...) wo was viel einfacher geht, oder
was Spall gemacht hat und lustig war, waren die Haare. Also da konnte man viel
herumexperimentieren. Das war irgendwie eine ganz lockere, freie Form. Und da bietet meiner
Meinung nach das Digitale einfach viel schnellere Méglichkeiten, einfach mal etwas Verriicktes
darauf zu setzen. 2.1.6/ Q1 Und man hat nicht diese ganzen physikalischen Sachen, wie Schwerkraft
und sowas, die einem da immer im Wege stehen und etwas nicht ermbglichen\i Q3,3.2.1

JjM: Prima! Hast du ein Mudbox-Meckern von mir bekommen, sprich diese E-Mails, in denen ich auf
Fotos und die Screenshots hingewiesen, beziehungsweise die verschiedenen Arbeiten kommentiert

habe?

AL: ... ich glaube, nicht als E-Mail, sondern wir haben das innerhalb des Kurses, hast du mir das quasi
personlich gesagt.

jM: Also in den Betreuungen?

AL: Genau, in den Betreuungen, ja, hast du mir das Feedback gegeben, nicht als E-Mail.

jM: Gut, dann die Frage: Wann hast du an deinem Portrait gearbeitet? RegelmaRig, tagsiiber, nachts,

am Wochenende, vor der Ubung, nach der Ubung?

AL: Eigentlich immer regelméRig, also so irgendwie so entweder zwei oder einen Tag vor der Ubung
meistens. Und wenn eine Sache war, wo ich das Gefiihl hatte, dass ich nach dem Seminar das nicht
abgeschlossen habe, dann auch schon mal nach dem Seminar, aber das meistens auch nicht lange.
Also, wenn, dann noch einmal so eine Stunde oder so. Ich sage dann mal auch, weil das irgendwie
auch anstrengend war. }Q3\

Kommentiert [JM5]: AL ,verhandelt” gerne ihre
Antworten, sie stellt haufig die Vor- und Nachteile beider
Herangehensweisen heraus, eine eindeutige Positionierung
fur eine der beiden Herangehensweisen ist erstmal nicht
deutlich. Hier: Die Arbeit stellt sie als besonderen Vorzug des
Digitalen heraus, Detaillierung ist AL wichtig.

Kommentiert [JM6]: AL Beschreibt den Prozess des
aufbauenden Modellierens in Ton, einer gangigen Praxis,
insbesondere in der Anatomischen Darstellung, auch den
Aufbau wirklichkeitsgetreu nachzuvollziehen, d.h. mit Ton
Aufbau von Knochen, Muskulatur Bindegewebe und Haut
schichtweise nachzuarbeiten. Dies kann im digitalisierten
Modellieren mit Mudbox nicht gelingen, da nur lediglich das
Mesh, also eine dreidimensionale Flache bearbeitet wird.

Kommentiert [JM7]: AL beschreibt das digitale
Modellieren als schnelles, experimentelles Tool, das ihr
Freude bereitet. Solche Aussagen sind eher selten bei AL.

Kommentiert [JM8]: AL beschreibt eine/ihre
zielgerichtete, strukturierte Arbeitsweise.
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JjM: Aber kontinuierlich? Du hast jetzt nicht einen Block ,,Augen zu und durch” gemacht, sondern
immer ... ?

AL: Nein, ich habe kontinuierlich auch, also unterschiedlich jetzt, nicht dass ich sagen wiirde, ich habe
immer nur das eine abzuschlieBen. Wenn ich dann an der Nase gearbeitet habe und mir ist
aufgefallen, der Mund sitzt schief, dann bin ich auch schon mal dahingegangen. Dass eigentlich
immer das ganze Portrait bearbeitet worden ist und nicht immer nur eine Partie. Q3

JjM: Gut. — Kannst du einschatzen, wie viele Stunden hast du in etwa mit Modellieren verbracht und
wie viel Zeit damit, mit der Software klar zu kommen?

AL: ... in Stunden schwer zu sagen! Aber also ich wiirde sagen, wenn liberhaupt, ein Fiinftel Zeit fur
Software-Kennenlernen und dann eher vier Fiinftel fur, quasi fir das Modellieren an sich. Also, das
mit dem Software-Kennenlernen hat nicht so lange gedauert, das ging recht ztigig. Aber auch eben
mit den Vorkenntnissen, dass man eben mit Programmen von Autodesk eben schon einmal
gearbeitet hat und da halt die Benutzeroberflache einfach auch schon kennt, war das eher ein
Auseinandersetzen mit den Parametern, die da angegeben werden, aber nicht mit der
Benutzeroberflache. ‘1].2.2

jM: Und insgesamt das Zeitvolumen, kannst du das einschatzen. Wie viele Stunden hast du an
deinem digitalen Selbstportrait gearbeitet?

AL: Gefuhlt, glaube ich schon so mehr als achtundvierzig Stunden, wenn nicht sogar mehr (...) ja,
doch.

jM: Also irgendetwas zwischen fiinfzig und sechzig Stunden?

AL: Ja, das passt, flinfzig bis sechzig ist gut. Q3

JjM: Prima! Was hast du im Umgang mit der Software vermisst? Was war praktisch?

AL: Also vermisst habe ich auf jeden Fall, dass man das Objekt eben nicht anfassen kann, dass da

kein, keine Riickmeldung kommt, oder haptisches Feedback, oder wie man das nennen will. Das war
ja schon gerade, wo ich das beschrieben habe, beim Augenlied der Fall, dass man das anfassen
konnte und einfach mal umlegen [konnte]. 2.2.3 Und der zweite Teil der Frage war, was ich (...)?

JjM: Was war praktisch?

AL: Was war praktisch? (...) Ja, das war auf jeden Fall, was ich eben auch schon erwéhnt hatte, dass
man eben die Details doch viel besser bearbeiten kann als im Analogen, weil man eher naher
darankommt und da einfach auch das Werkzeug feiner skalieren kann, was im Analogen eigentlich nur
in einem bestimmten MaRstab méglich list‘. 1.2.1,2/3.2.1

jM: Welche Funktionen / Anwendungen wiirdest du bei Mudbox hinzufiigen / verbessern?

AL: Jetzt so schnell féllt mir glaube ich nichts ein. Also ich finde es schon relativ gut.

JjM: Hast nichts vermisst?

Kommentiert [JM9]: Das Erlernen der Software ist fiir AL
notwendig, darf (?) aber nicht zu viel Zeit in Anspruch
nehmen, sie beschreibt dieses Erlernen als leicht, da
Vorkenntnisse vorhanden sind.

Kommentiert [JM10]: Die Haptische Resonanz und ihr
Fehlen im digitalen ist vielleicht das entscheidende
Kriterium, dass manuelles und digitales Modellieren
unterscheidet; hiermit ist das Begreifen und Erfassen der
Form im sprichwdrtlichen und Gbertragenem Sinne gemeint.

Kommentiert [JM11]: Die Gradierung der Werkzeug und
die indefinite Dimensionierung sind fur AL ein Vorteil des
Digitalen Modellierens. RT beschreibt dieses als Nachteil,
dass ldsst Uberlegen/liefert einen Hinweis dafiir, ob/dass der
Erfahrungsgrad (die Auspragung des Formbewusstseins)
ausschlaggebend fiir den (erfolgreichen) Umgang mit
digitalisierten Werkzeugen ist.
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AL: Nein, eigentlich nicht.

JjM: Was ist fiir dich personlich wichtiger? Das virtuelle Objekt, also die Arbeit am Rechner, oder das
ausgedruckte Objekt?

AL: ... also ich finde das virtuelle Objekt, spannender, weil man damit einfach viel mehr mit machen

kann. Das ist erst einmal da und dann kann man das in verschiedene Szenerien setzen, wie auch

immer. Also es bleibt halt virtuell und lasst sich da [bewegenl und das Ausgedruckte finde ich Kommentiert [JM12]: Ein schones Bild: Das digitale
eigentlich nur in dem Fall spannend, weil es dann zum ersten Mal greifbar wird, was vorher im Modell verbleibt in der Bewegung, wahrend das
Virtuellen war. Aber ich wiirde trotzdem sagen, dass (...) ich das Virtuelle einfach ein bisschen besser gusesdiuciieereitbaplaberauchisbgeschiiosseniso
finde, weil man da mehr noch mit machen kann. Und das Ausgedruckte eher einfach nur so ein

Resultat, ein Ergebnis ist, was man in den Handen halten kann, was aber auch damit abgeschlossen

ist. Und dann fur mich erst einmal, ... passiert damit dann erst einmal nichts. Dann steht das

irgendwo. 3.2.3, 2.2.2?

jM: Okay. Nachste Frage ist: Hat sich deine Wahrnehmung geandert, gegentiber dir selbst im Spiegel
oder dhnliches, bei Freunden und Fremden, achtest du da auf andere Dinge, oder bei darstellenden
Kunstwerken wie Portraits, Figuren im 6ffentlichen Raum, zum Beispiel?

AL: (...) Kann ich nicht direkt so sagen, ob ich das jetzt auf mich selber beziehe, weil fiir mich das
immer noch irgendwie doch auch ein Objekt ist, also auch wenn das ein Abbild von mir selbst ist, ist
es fiir mich immer noch ein Objekt und hat ganz andere Qualitdten als eigentlich das eigene[Gesicht].
2.2.1/ 3.1.3 Vielleicht irgendwie so ein bisschen erschreckende Erkenntnisse tGber die eigene
Anatomie. Da war ja bei mir das Beispiel mit den Augenringen, dass man da irgendwie ein bisschen
schockiert daran gearbeitet hat und das dann ein charakteristisches Merkmal ist, was sich dann

,Abbild“ in Bezug auf ihr Selbstportrait, bei AL wirkt es
befremdlich, nicht erhdhend/abstrahierend wie bei FS.

Kommentiert [JM13]: AL spricht, wie auch schon FS vom

[herausstellt]. 2.1.3/ 3.1.6 Aber dass ich jetzt die eigene Wahrnehmung (...) zur eigenen Person oder {Kommentiert [JM14]: Die ,kritische Wahrnehmung* }
zum eigenen Gesicht verdndert hatte, das wirde ich nicht unbedingt [sagen]. Fiir mich war das immer nimmt AL sehr ernst.

so ein Kunstobjekt, was man irgendwie bearbeitet hat und wenn ich jetzt daran denke, wie ..., wie Kommentiert [JM15]: Wihrend AL hier noch eine

das vielleicht andere wahrnehmen, weiR ich nicht. Eigentlich nicht, nein. 2.2.1/ 3.2.4 gednderte Wahrnehmung fir sich ausschlieBt, berichtet sie

im zweiten Interview sehr differenziert Giber ihre (damalige)
und jetzige Wirklichkeit und Wahrnehmung.

jM: Gut. Und dann eigentlich als letzte Frage: Was nimmst du aus diesem Seminar mit fir dein
Studium?

AL: Eigentlich so die Bearbeitungstechnik, etwas analog zu bearbeiten (...) oder, oder es digital zu
bearbeiten und dann halt einfach auch festzustellen, dass das digital auch vielleicht schneller geht,
weil man da mehr in kiirzerer Zeit einfach schaffen kann, weil man da an diese physikalischen Dinge
nicht gebunden ist. 3.2.1/ Q3 Und ich sag mal, dann die Idee, dass halt 3D zu drucken ist, glaube ich
(...) ist eine schnellere Umsetzungsmaglichkeit vom virtuellen Modell in dann wiederum analoges
Modell, als grundsatzlich analog anzufangen, das zu bauen und dann spater noch einmal digital zu
arbeiten. Also eigentlich kann man das analoge Modellieren am Anfang sich vielleicht sogar sparen
und einfach direkt erst einmal digital anfangen, obwohl das aus meiner Position jetzt einfach zu
sagen ist, weil ich halt analog angefangen habe und ich nicht wiisste, wie es ware, wenn ich digital
angefangen hatte. Dann hatte ich vielleicht das Analoge vermisst. 3.2.[5V Q3

Kommentiert [JM16]: AL zeigt hier ihr analytisches
Interesse, sie zeigt den Sachverhalt auf, stellt diesen (in
seiner zeitlichen Reihenfolge) in Frage und zweifelt dann
JjM: Gut. Du bist, das ist jetzt noch auBerhalb des Rahmens, Spezialistin, hast dich sehr viel mit dem wiederum diese Schlussfolgerung (aus Mangel an eigener
Thema Werkzeug beschiftigt. Da der Vergleich zwischen analogen und digitalen Werkzeugen, hast Erfahrung) an. Diese Analyse ist stark von einem

. o Effizienzgedanken gepragt, die Effektivitat oder Wirkung
du da noch ein Fazit, ein Statement dazu? kommt in dem ausfuihrlicheren, zweiten Interview deutlich

mehr zur Sprache
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AL: (leise) ein Fazit, ein Statement? (...) Ja, ich glaube digital ist einfach, dass das auch wiederkommt,
das mit dem Detail, dass man halt eben im Detail besser arbeiten kann im Digitalen, weil man auch
die Werkzeuge unendlich verkleinern kann, unendlich vergréern kann, da sicherlich mehr méglich
ist als im Analogen, aber sich das vielleicht auch ein bisschen ergdnzt, was aber auch schwer zu
begriinden ist, muss ich @estehen‘. 1.2.1/3.21

I: Okay. Prima, dann danke ich dir.

Kommentiert [JM17]: AL ist noch sehr vorsichtig ein
eigenstandiges Fazit zu formulieren, sie beldsst es bei dem
bereits erwdhnten Verhandeln der beiden Positionen,
beziehungsweise sucht sie die Synthese. Diese Haltung
entspricht durchaus dem Geist des Seminars.
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Interview Annika Lutter, Februar 2019
Interview 2 (i2)

Interviewer, jM: Joost Meyer
Befragte Person, AL: Annika Lutter (Name maskiert)

Das Interview findet am 8.2.2019 im Atelier des Steinhofs statt. Zu diesem Zeitpunkt steht Annika kurz vor der
Bearbeitung ihrer Masterthesis. Sie ist inzwischen Studentische Hilfskraft in der Keramikwerkstatt des
Lehrstuhls, hat aber seit dem ,Digital Me“-Seminar im Wintersemester 2016/17 keine weiteren Kurse beim
Interviewer belegt. Es liegen also ungefdhr 2 Jahre zwischen Seminar und Interview.

Transkribiert am 1.3.2019 von Joost Meyer aus der mp3-Datei , Interview_xxx Feb 2019“. Die Transkription
folgt den von Langer (2010, S. 521 f.) beschriebenen Transkriptionsregeln. Stark betonte Woérter sind
unterstrichen. Sprech- und Denkpausen sind mit ,(...)” erfasst. Paralinguistische Elemente (dhm, Rauspern
usw.) sind nur bei Satzanfangen transkribiert. Die kursiv gesetzten Zeigegesten sind auf Basis der
Aufzeichnungen und Memos des Interviewers gemacht.

Es handelt sich um ein fokussiertes Interview (vgl. Hopf 2000, S. 253 f.)* Ziel ist, (iber die Prasentation der
anschaulichen Objekte die Erinnerungen der Interviewten wieder wachzurufen und ins Gesprach zu kommen,
ohne direkte Vorgaben durch eine detaillierte Fragestellung zu machen. Nach der Betrachtung der Portraits
wird das Interview im Seminarraum im ersten Stock des Steinhofs weitergefthrt.

Das Interview findet in vertrauter Umgebung statt. Im Hintergrund lduft zunachst Musik, die Gerdusche des 3D
Druckers sind zu horen. Das Interview beginnt damit, dass Interviewer und Interviewte im Atelier des Steinhofs
vor dem Regal mit Portraits der vergangenen Semester stehen. Es handelt sich tiberwiegend um manuell
modellierte, aber auch einige digital erstellte Portraits.

JjM: Was féllt dir auf?

AL: Was fallt mir auf? Verschiedene Materialien auf jeden Fall. Auf der einen Seite die rohen
Tonmodelle, Gipsmodelle, die ein Abguss vom Tonmodell sind, dann hier vorne in der Reihe Drucke,
wo ich jetzt die Materialien auf den ersten Blick nicht direkt identifizieren kann, weil sie auch nicht so
dhnlich sind, weil das Verfahren relativ neu ist. Ich kénnte jetzt hier identifizieren, dass die weilen
aus irgendwelchem Kunststoff sind (AL deutet auf die in PLA gedruckten 3D Modelle).

Das Graue sieht von der Oberflache her wie Beton aus (AL deutet auf ein 3D Modell, das in PLA
gedruckt und dann iber manuelle Verfahren in Beton abgegossen ist), konnte auch ein Kunststoff
sein, der von der Oberflachenstruktur dem Beton dhnlich kommt.

Das mit der (...) ich wiirde es ,Unterkonstruktion’ nennen (AL deutet auf ein 3D Modell, das nach dem
Druck im Wachsauschmelzverfahren in Bronze gegossen ist und dem anschliefSend die Stiitzstruktur
des PLA Drucks wieder appliziert worden ist). Ich weil es nicht genau, es konnte auch ein zusatzliches
Objekt an dem eigentlichen Portrait sein. Das konnte fiir mich Bronze oder Kupfer sein, aber sicher
ware ich mir nicht.

Flr mich sieht es aus wie Metall. Ohne Anfassen kategorisiere ich es nach Oberflachenerscheinung.

114

1 Hopf, C. (2000). Qualitative Interviews — ein Uberblick. In: Flick, Uwe/Kardorff, Ernst von & Steinke,
Ines (Hrsg.): Qualitative Forschung. Ein Handbuch. Reinbek: Rowohlt, S. 349-360.
1

Kommentiert [JM1]: In ihrer Beschreibung geht AL
zunachst einmal ausschlieBlich auf das Material ein, sowohl
bei den manuell, als auch bei den digital erstellten Portraits.
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JjM: Kann es auch gedruckt sein?

AL: Die vier, funf, die ich hier sehe, auf jeden Fall! Es ist ganz eindeutig gedruckt, weil es die Struktur
von dem Drucker hat, die ich schon mal gesehen habe. So wie der Drucker das aufbaut in Form von
(...), ich nenne es jetzt einfach mal Wiirsten, dass das noch sichtbar ist in dem Objekt! Wie ich das
sehe, gibt es das in zwei verschiedenen Richtungen, so wie das aufgebaut ist. Einmal ist der Kopf so
aufgebaut, wie man es auch im Manuellen aufbaut, und einmal ist der Aufbau in liegender Position,
so dass der Kopf auf dem Hinterkopf liegt und von da aus gedruckt wird. (...) 1.1.1/1.1.?1]

Ja, vielleicht noch was zu dem Allgemeinen, was mir auffallt: Es sind sehr unterschiedliche
Bearbeitungsstande, der Umgang mit dem Portrait selber ist sehr unterschiedlich. Es gibt viele
Portraits, die weisen einen sehr groRen Detailgrad auf, sie sind sehr genau. 3.1.1

JjM: Kannst du ein Beispiel nennen?

AL: Bei der Fiona? finde ich die Gesichtspartie relativ prazise. Das l4sst nach hinten nach, das erweckt
den Eindruck, dass es sehr detailliert ist, aber das Haar tritt sehr zuriick in der Gestaltung, es ist sehr
flachig ausgefiihrt. 2.1.4 Annabel finde ich zusatzlich sehr ausdrucksstark und sehr detailliert
kearbeiteﬁ. 2.1.7

JjM: Was meinst du mit ausdrucksstark?

AL: Besonders von der Position her, wie sie die Haltung des Kopfes auf dem Hals gewahlt hat,
dadurch, dass ihr Blick nicht geradeaus gerichtet ist, sondern das Kinn leicht angehoben ist und nach
links oben strebt, das fir mich den Eindruck weckt, dass mit so einer Position man auch direkt die
Mimik oder Gestik abgleicht, die so eine Person im Gesprach mit an den Tag legt. 2.1.4 Das ist so eine
Identifizierung mit dem Modell, obwohl das ja eigentlich kein Mensch ist, sondern nur ein [Objekt]. (...)
3.1.3,Q2

jM: (zeigt auf obere Reihe)

AL: Ja, da oben die Reihe (...): auch sehr durchmischt! Ich finde gerade, also wenn man das so
verallgemeinern kann, wenn die Augenpartie schlecht bearbeitet ist, oder besser gesagt, nicht so
herausmodelliert ist, dass sie nicht so plastisch wirkt, ist das Gefiihl, dass das kein Mensch ist,
sondern ein Abbild vom Menschen, starker! 2.1.2/ Q2 Dann ist es mehr Objekt, als dass man Mimik
oder Gestik ablesen kann. Wenn man das abgleicht mit einem Normbild vom Gesicht und das sticht
dann irgendwie heraus, es entspricht dann keinem Gesicht, das einem bekannt ist, weil die
Proportionen oder die Anatomie falsch angelegt sind. 3.1.1/3.1.}5‘

JjM: Kannst du ein Beispiel nennen?

AL: Bei der da oben! (zeigt auf das Modell Franz), da finde ich, dass die Augen irgendwie falsch in den
Augenhohlen sitzen. Sie stechen sehr weit heraus und die Wangenknochen sitzen zu weit oben.
(leise): Und die Augen sind so ein bisschen verdreht. Es kann aber auch sein, dass das an der

Perspektive jetzt, von unten nach oben, liegt. 2.1.3/3.1.1

JjM: (holt das Portrait von Franz aus dem Regal und stellt es auf einen Arbeitstisch.)

2 Die Namen der Studierenden, {iber deren Portrats im Interview gesprochen wird, sind maskiert.
2

Kommentiert [JM2]: Bei den digital erstellten Modellen
erkennt sie den Herstellungsprozess und kann Unterschiede
differenzieren/beschreiben.

Kommentiert [JM3]: Der Detailgrad ist ein Kriterium, mit
dem AL die Portraits beschreibt und auch bewertet. Es zeigt
sich bereits hier, dass AL in der Lage ist, ihre Kriterien auf aus
ihrer Sicht gelungene Portraits anzuwenden.

Kommentiert [JM4]: Die Komposition ist ein weiteres
Kriterium, das fir AL die Qualitat eines Portraits beschreibt.
Dadurch entwickelt sich fiir AL eine Mimik/Gestik, die es ihr
erleichtert, sich in das Portrait einzufiihlen.

Kommentiert [JM5]: AL kann, von einer allgemeinen
Anatomie ausgehend, Abweichungen von dieser erkennen
und beschreibt diese als unplastisch. Plastizitat (und die
damit verbundene anatomische Plausibilitat) ist somit
ebenfalls ein weiteres Kriterium.
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AL: Ja, wenn man es so betrachtet, geht es schon besser, aber ich glaube, dass die Augen (...) da ist
irgendwas schiefgelaufen mit dem Augapfel, der sieht sehr abgeflacht aus. Das erweckt bei mir das
Geflihl: das ist kurios, das sieht nicht aus, wie ich mir ein menschliches Gesicht vorstelle. Damit ist es
far mich kein gutes Portrait, weil es an Ausdruck verliert, weil man sich an dieser Stelle Ett’)rt] und
damit sehr viel beschaftigt, und es bleibt so ein bisschen verfehlt, die menschliche Mimik zu
imitieren. 2.1.3/2.1.7/3.1.1

jM: Andersrum, welches Portrait sagt dir am meisten zu, wo wiirdest du gerne langer draufgucken?

AL: (...) Ich muss sagen, also, was ich am interessantesten finde oder wo ich mich am langsten mit
beschaftigen wiirde, ist doch die Annabel, die ich am Anfang schon genannt habe. Wobei die doch
am meisten Interesse bei mir weckt, warum auch immer. Es ist wiederum eine sehr naturalistische
oder realistische Darstellund, wenig tberformt und sehr nah an der Realitdt dran. 2.1.1 Aber auch
durch dieses Verdrehte, das macht es einfach nochmal spannender! Die anderen Portraits sind sehr
gerade ausgerichtet, was ja eine sehr ruhende Position ist, die dem eigentlichen menschlichen
Gesicht nicht so sehr entspricht, eher eine seltene Ausrichtung vom Kopf, die man so annimmt. Bei
Annabel: durch dieses Verdrehen des Kopfs wird es nochmal spannender. Und dazu kommt, dass
nach unten hin ist es als Buste gefasst, es ist ein Ansatz in Richtung Schulter zu sehen, was das
Portrait nochmal hochhebt. Wenn das Portrait direkt am Hals abgeschnitten ist, ist das nochmal
platter. — Die Formulierung ist jetzt nicht ideal! 2.1.4/3.1.1

jM: ... noch eins, das dir auffallt?

AL: ... hier in der Ecke, eigentlich ganz kurios, finde ich zum Beispiel York und Marianne (00:10:06),
die einfach nochmal hingegangen sind und Gberformt, das Portrait ins Abstruse gezogen haben. 3.1.1

JjM: Was meinst du mit abstrus?

AL: Zum Beispiel, dass bei der Marianne eine Grimasse gezogen wird, die aber nicht so ganz
funktioniert als solche, weil sie anatomisch so ein bisschen seltsam angelegt ist. Aber gerade die
Augenpartie ist dadurch, dass nochmal eine Pupille oder Iris ausgehohlt ist im Augapfel, verliert sie
an Ausdruck in der Augenpartie. In der unteren Partie mit dem Mund und der Zunge und dem
Faltenwurf am Hals: sehr spannend. Aber obenrum verliert es an Ausdruck an den Augen, aber da
fehlen mir ein bisschen die Worte, um das zu beschreiben. 2.1.1/2.2.2

Beim York ist es einfach so, dass er extrem versucht hat, die Haare hervorzuheben, was an mancher
Stelle gut gelungen ist, aber an anderer Stelle, weil dann die Haare in die falsche Richtung wachsen
oder sehr unnattrlich wachsen. Gerade beim Oberlippenbart ist es das supergerade Ausgerichtete,
was nicht der natlrlichen Wachstumsrichtung von Haaren entspricht, auch bei dem Kinnbart.
Irgendwie irritierend, mein Blick bleibt daran hangen und ich wunder mich Gber das Detail. Zumal das
Objekt wegen der Tonverfarbungen seltsam aussieht, was die anderen Objekte nicht haben, die eine
homogene Oberflache aufweisen, auch die Farbe und das Material. (...) 1.1.3/ 2.2.2/ 3.1.[1]

jM: Da oben ist auch noch das Modell von Marianne, das Ursprungsmodell.

AL: Da muss ich sagen, dass ich das Aushohlen der Augapfel, um die Iris darzustellen, immer stérend
finde. Das erzeugt zwar den Effekt, dass man in das eher Dunkle des Auges guckt, aber von dem
plastischen Empfinden von einem Kopf stért mich das, weil das fiir mich anatomisch nicht richtig[ist]
(.).3.1.1

Kommentiert [JM6]: Die o.a. Kriterien
(Detailgrad/Komposition/Plastizit4t) fasst AL hier als
Ausdruck zusammen und umschreibt damit den Begriff eines
harmonischen Ganzen, (der hier ,gestort” ist), dem
Schonheitsbegriff. Spater verwendet AL hierfir auch den
Begriff der Lebendigkeit.

Kommentiert [JM7]: Insgesamt geht AL, gemaR der
Aufgabenstellung zur Erstellung des Selbstportraits, von
einer wirklichkeitsgetreuen Darstellung als bestmagliches
Ergebnis aus. Das Moment der Bewegung, dass sie in der
Komposition sieht, betont sie.

Kommentiert [JM8]: Bei der Beschreibung dieser beider
Portraits wird deutlich, dass AL bemiht ist, die Portraits sehr
differenziert zu beschreiben. In diesem Fall die Ambivalenz
zwischen Neuem, Ungewohnlichen, dass sie im Detail
spannend findet, aber die Gesamtwirkung beider
beschriebenen Portraits als irritierend und abstrus
empfindet (als Gegenbegriffe zu lebendig und plastisch?)

Kommentiert [JM9]: Hier wendet AL vorhandenes Wissen
an.
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Paula finde ich auch ganz putzig, weil da die Oberflache nicht so stark geglattet ist. Das ldsst das
Material in den Vordergrund treten, das irgendwie spannend ist und so eine Kombination schafft
zwischen dem eigentlichen Portrait, oder derjenigen, von der das Portrait ist, also Paula selber, die
dann nochmal in einer anderen Materialitat dargestellt ist. Das macht es interessanﬁ. 1.1.4/3.11

jM: Jetzt fande ich es gut, wenn du die beiden (Beton- und Bronze-Abgiisse der 3D Drucke) nochmal
in die Hand nimmst und nochmal was dazu sagst.

AL: Ja(...), bei dem digital Erstellten, wo ich vorher meinte, das ist irgendwie Bronze oder Kupfer, bin
ich mir relativ sicher, dass es ein Metall ist. Aber ich muss ganz ehrlich zu meiner Schande gestehen,
dass ich nicht weil}, was es fiir ein Metall ist.

JjM: Es ist Bronze

AL: Ja, gut, weil ich hatte jetzt von der Schwere gesagt, dass es nicht Kupfer wére, es flihlt sich
deutlich schwerer an. \Die‘ Sache, die ich mich jetzt frage (...), von innen sieht es nicht so aus, als ware
es gedruckt, es sieht gegossen aus. Aber sicher bin ich mir nicht.

(zum Betonobjekt) Dass es Beton ist, wiirde ich jetzt sogar fast sagen, obwohl es fiir Beton relativ
leicht ist; kdnnte auch ein anderer eingefarbter Werkstoff sein. Vom Gewicht her kdnnte es Beton
sein, vielleicht auch nicht (...). 1.1.1 Sieht auch gegossen aus, weil es komplett ausgefillt ist und weil
es zum anderen unten im Material aufgestiegene Luft als Bldschen abbildet, weil es auch auf dem
Kopf gegossen wurde. Aber sicher bin ich mir nicht. Und weil man an sehr vielen Stellen sieht, dass
das Material poros ist, kleine Austritte von Luftblasen sichtbar sind, und das genau an so markanten
Stellen, wo die Luft nicht entweichen konnte, wenn man das Modell auf den Kopf dreht. Dann ist ja
das Kinn die hochste Stelle, dann gibt es am Haaransatz eine weitere Stelle und an der Nase, wo ich
vermutet hatte, dass das Material, was reingegossen wurde und mit Luftblasen durchsetzt war, dass
die Luft da nicht richtig entweichen konnte und deshalb die charakteristischen Luftlécher nach dem
Trocknen entstanden sind. 1.1.2/ 3.2.\5]

jM: Das ist interessant, weil du dir ja am Anfang gar nicht sicher warst, ob das gedruckt ist.

AL: Ja, wenn ich es nicht in die Hand nehmen kann und nur aufgrund des Erscheinungsbilds sagen
soll, was es ist, dann ist das schwierig. So sind Indikatoren, ist das hohl, dann wiirde man die
Druckstruktur erkennen, weil die unterliegt einer gewissen Effizienz, weil die ja das Objekt nicht ganz
ausfullt wie beim Guss, sondern man setzt eine Netz- oder Gitterstruktur darunter, um Material zu
sparen. Das konnte ich gerade nicht sehen.

JM: (zeigt 3D Druck in PLA mit geschlossener Bodenfldche).

AL (lacht) Ja, o.k.! Da ist es jetzt voll gedruckt! Aber da ist es fir mich direkt klar, vielleicht weil ich so
was noch nie als Werkstoff in der Hand hatte, den ich kenne. Irgendwelche Kunststoffe kenne ich,
aber sowas hatte ich noch nicht in der Hand, héchstens im Modellbedarf, aber da ist es glaube ich
auch meistens gedruckt, da bin ich mir ziemlich sicher, dass das auch gedruckt ist. Weil man das
auch, wenn man sie Uberhaupt so nennen kann, an Verarbeitungsspuren sieht, das
Produktionsverfahren ist noch [ablesbaﬁ! 11.2

Kommentiert [JM10]: Die Abstraktion von der
Wirklichkeit durch die Darstellung im Material beschreiben
sowohl FS als auch AL - im Gegensatz zu RS -, beide
reflektieren stark die Wirkung und Bedeutung des Portraits

Kommentiert [JM11]: Kupfer und Bronze haben eine
dhnliche spez. Dichte

Kommentiert [JM12]: In der Beschreibung der manuellen
Portraits spricht AL von Materialitdt, Wirkung, Ausdruck und
Plastizitat, bei den digitalen von Herstellungsprozess und
Werkstoff (mit seinen physikalischen Eigenschaften)

Kommentiert [JM13]: Hier bringt AL einige Fakten
durcheinander, 3D-Drucke werden gewohnlich mit der von
ihr erwdhnten Netz- oder Gitterstruktur gedruckt, auch
wenn die Bodenflache, je nach Einstellung massiv oder
ebenfalls als Gitterstruktur gedruckt ist; Zubehor aus dem
Modellbaubedarf ist normalerweise nicht gedruckt, das ware
noch zu teuer, es ist meistens gegossen oder tiefgezogen.
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jM: Und bei den anderen beiden ist das Gemeine, dass es Hybride sind: Man sieht beide
Produktionsverfahren. Es ist erst gedruckt worden und dann wurde davon eine Silikonform gebaut
und dann wurde es gegossen. Man hat also sowohl die Layer aus dem Drucker als auch die Spuren
des typischen Giessverfahrens. Bei der Bronze ist es das gleiche, aber die ist schon soweit
aufgearbeitet, dass man die ehemalige Struktur nur noch im Kinnbereich sieht {...).

jM: Prima! (00:18:46) Dann kdnnen wir jetzt hochgehen, es sei denn hier féllt dir noch was auf.
AL: Ne, eigentlich nicht! Es ist eine groRe Vielfalt und man kdnnte zu jedem etwas sagen.

jM: Doch, zu den Augen von den 3D Objekten, weil du das ja auch als Merkmal fiir Lebendigkeit bei
den manuell erstellten Portraits genannt hast!

AL:Ja(...), bei diesen beiden (AL zeigt auf Bronze und Beton) verlieren sie so ein bisschen an
Lebendigkeit, weil das Oberlid nicht mehr so plastisch wie bei den anderen, manuellen Modellen ist.
Bei diesen beiden aus Kunststoff Gedruckten finde ich es ganz gut gelungen. Da kommt die Plastizitat
raus. 2.1.2 Das Wort Lebendigkeit beschreibt das ja ganz gut, das finde ich bei beiden gelungen.

(AL zeigt auf Konstanze und Johanne.) Was ich personlich schade finde ist, dass bei beiden die
Produktionsspuren nicht mehr sichtbar sind. Bei Johanne ist die Oberflache ganz glatt, dadurch ist
auch keine Spur der Handarbeit mehr zu sehen. Es ist ja auch nicht in Handarbeit entstanden. Es ist
nur die Spur der Produktion zu sehen, damit verliert es an Ausdruck. Bei Johanne ist es auch noch
relativ makellos. Das strebt eine Perfektion an, die von dem Standard, dem normalen Gesicht,
abweicht, so dass es unangenehm auffallt (...). Es ist zu akkurat (...). 1.1.2/ 3.1.1/ 3.2.\1\

JjM: Was macht den Unterschied zu Annabel?

AL: Es sind kleine Fehler, die entstehen, Macken von der Bearbeitung, kleine Kerben von den
Werkzeugen, die die Oberflache lebendiger erscheinen lassen, was auch an die Haut von Menschen
erinnert, die ja auch keine perfekte Oberflache ist, sondern unterschiedlich geformt ist oder auch
Macken oder Narben hat oder ahnliches. Es ist sichtbar, dass es von Hand produziert ist. Das
Unperfekte passiert beim handischen Arbeiten schneller. 1.1.2/1.1.4/1.2.1/ 2.2.1/ 3,1.[1‘

Ich weiR nicht, Lebendigkeit kommt auch von sehr viel angelegten Flachen, die in verschiedenen
Winkeln aufeinandertreffen. Das ist das, was den 3D Modellen fehlt. O.k., sie sind deutlich kleiner,
das muss man auch sehen. Ich weil} nicht, wenn sie jetzt vergleichbare GroRen hatten, ob dann
dhnlich viele Flachen aufeinander stoBen. Aber die Oberflache lebt eigentlich davon, dass es immer
wieder unterschiedliche Flachen gibt, die aufeinander stoBen und damit das Auge reizen, weil sie
Licht- und Schattenwurf haben. 2.1.1/ 2.2.1/ 3.1.[1‘

jM: Wo wird das sichtbar?

AL: Zum Beispiel hier (AL zeigt auf das Portrait Annabel), an der Kante an der Stirn; an der Schlafe
fallt die Flache ab und auf der Stirn wolbt sie sich konvex, das finde ich eine spannende Stelle. Da
entsteht eine Mimik. Oder ich interpretiere da eine Mimik rein. Die Stirn selber ist keine superglatte
Flache, sondern es sind auch feine Bearbeitungsspuren, ich vermute durch den Spachtel oder ein
feines Werkzeug, mit dem geglattet worden ist. Dadurch kommen immer wieder kleine Flachen
zustande, die beim nédchsten Ansetzen des Spachtels in eine andere Richtung verlaufen, so dass auf
der Stirn viel mehr zu sehen ist als Licht und Schatten. Das macht aus, dass man als Mensch weiR,

Kommentiert [JM14]: Auch hier wendet AL sich einem
Schoénheitsbegriff zu, die Plastizitat der beiden 3D Drucke
findet sie (gerade in der Augenpartie) gelungen, des
weiteren merkt sie an, dass wenn die Oberflache zu
glatt/perfekt ist/wird, verliert das Portrait an Ausdruck und
somit an Qualitat. Die personliche Handschrift ist ihr wichtig,
und diese lasst sich in den digitalen Modellen kaum
wiederfinden.

Kommentiert [JM15]: Eine zentrale Aussage zu AL
Asthetikbegriff!

Kommentiert [JM16]: AL leitet ihre 0.a. emotionale
Aussage tiber Wirkung und Lebendigkeit eines
Selbstportraits von rational erklarbaren Phanomenen wie
Licht- und Schattenwurf von dreidimensionalen Kérpern ab.
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dass es ein plastisches Objekt ist. Wenn man es visuell beurteilt ohne es anzufassen, das ist das, was
bei Johanne (im 3D Druck) fehlt, es ist sehr geglattet! 1.1.3/ 3.2.\1\

JjM: Gut, dann gehen wir einmal hoch. (00:25:00)

AL: (zum Foto des Tonportraits Johanne) Das Arbeiten, die Spuren des manuellen Modellierens sind
sichtbar und damit bekommt das Objekt einen ganz anderen Ausdruck. Obwohl, wenn ich die beiden
nebeneinander sehe (Tonmodell und 3D Druck), konnte ich nicht sagen, ob es die gleiche Person ist.
Die Augen stehen an einer ganz anderen Stelle, beim Tonmodell sind sie sehr weit auseinander, bei
dem Gedruckten sind sie deutlich ndher beieinander und durch das extrem perfekte gleichméaRige
(...). Auch die Nase sitzt an einer anderen Stelle. Also, sie sind schon sehr unterschiedlich, die beiden
Modelle. 2.1.3/2.1.7/3.2.1

JjM: (dreht Fotos von Annikas eigenen Portraits um, damit sie nicht darauf blicken kann) Erzahl noch
mal, woran erinnerst du dich beim Arbeiten mit Ton?

AL: Am Anfang ist es schwierig, eine Vorstellung davon zu bekommen, wie die Dimensionen von so
einem Kopf sind. Wie groB ist der Kopf? Auch nochmal das Erforschen der Anatomie: Wie sieht der
Kopf eigentlich unter den ganzen Fett- und Hautschichten eigentlich aus? Dass man sich nochmal
bewusst mit dem Schadel auseinandersetzt. Ohne ein Modell oder den Schadel in der Hand gehabt
zu haben, ist es sehr schwer den Kopf als solchen, als Grundform anzulegen. Das ist wichtig, um die
grundsatzliche Geometrie zu verstehen, das, was das Ganze ausmacht. 2.2.|1‘

Das Arbeiten in Ton fiel mir nicht schwer, wahrscheinlich durch meine Vorerfahrung! Den Werkstoff
Ton finde ich nicht schwer zu verarbeiten. Das einzige ist, dass man auf duRere Bedingungen
angewiesen ist: Wie trocken ist es im Raum? Da ist auch der Faktor Zeit beim Ton immer so eine
Sache: Wie lange arbeite ich daran und lasse es dann wieder ruhen, damit der Zustand des Tons, der
Grad der Trocknung zu- oder abnimmt, je nachdem, wie man das mochte. Das sind Faktoren, die
erschweren das manuelle Arbeiten, die sind anstrengend, da es zumal auch einen Kraftaufwand
kostet. Das geht beim Portrait in Originalgrée noch, aber man merkt es schon, gerade beim Aufbau
der Struktur, dass gerade die Massen an Ton nicht so einfach zu bewegen sind. Die Hand muss daran
relativ kraftig arbeiten, damit auch mal Volumen verschoben werden kdnnen. Der physische
Aufwand ist nicht enorm, aber nicht zu verachten. 1.1.[1]

Ab einem gewissen Punkt der Bearbeitung ist es nicht mehr moglich, nur noch die Hand zu benutzen,
da ist dann ein Werkzeug gefragt, weil die Finger fur das, was man zeigen mochte, zu grof8 sind, da
muss man sich Modellierungswerkzeuge nehmen. Das ist manchmal befremdlich, weil man so ein
Werkzeug erstmal erlernen muss.

Einige Werkzeuge kannte ich schon. Also ging es mit vielen Werkzeugen. Wie komme ich mit dem
Werkzeug an bestimmte Stellen, um dies nachzubearbeiten? 1.2.1 Das ist ganz lustig. Man kann mit
den Fingern den eigenen Kopf anfassen und das Volumen und ahnliches erspiiren. Man hat ein sehr
gutes Gefiihl in den Fingerspitzen, aber man kann es nicht nachmodellieren, was man fuhlt. 2.2.3
Kleine Einkerbungen, da kommt man einfach nicht dran mit dem Finger. Das ist ein weiteres
physisches Hindernis, was argerlich ist, wo man eben nochmal Werkzeug braucht. 1.2.\2]

Was war noch schwierig? Ich fand, dass man schnell, weil man immer aus einer Perspektive das
Modell bearbeitet, was heilt, eine Perspektive? Ich wiirde sagen, dass man ein Blickfeld hat, was ein
bisschen drehbar ist, man doch immer aus einer Position auf das Modell guckt. 2.2.1 Man verliert
relativ schnell den Uberblick und verliert sich im Detail und wird dann irgendwann zu einem richtig
flachen Gesicht, was vorne aussieht wie ein gutes volles Gemalde. Aber wenn man um das Modell
herumgeht, stellt man fest, dass man das Plastische total verloren hat, weil man es irgendwie
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Kommentiert [JM17]: AL beschreibt die Bearbeitung und
die Spuren, die diese hinterlasst, sehr akribisch; diese Liebe
zum Detail in der Bearbeitung zeigt sich auch bei ihren
eigenen Arbeiten.

Kommentiert [JM18]: AL spricht iiber das Rdumliche
Vorstellungsvermogen; wie muss die innere Struktur des
Kopfes aufgebaut sein und welche sichtbaren Details lassen
sich davon ableiten.

Kommentiert [JM19]: Ein in der Tonbearbeitung
selbstverstandlicher, in digitalen Prozessen aber
entscheidender Faktor ist der zeitliche Ablauf von Prozessen.
Bei algorithmischen Operationen ist dieser Prozess nicht
sichtbar und damit nicht beeinflussbar, das Arbeiten in
Echtzeit muss bei digitalisierten Werkzeugen (wie der OMS
Mudbox) zusatzlich programmiert werden. Das AL diesen
Aspekt betont, deutet auf ihr Vorwissen in digitalisierten
Prozessen hin.

Kommentiert [JM20]: Fingerspitzengefiihl und
Werkzeuggebrauch: AL ,argert” es, Werkzeug benutzen zu
mussen, im Umkehrschluss bedeutet es, dass fir sie die
Bearbeitung mit der Hand die unmittelbarste und somit
beste ist.
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reingearbeitet hat, dass die Volumen sehr abgeflacht sind (00:30:21), oder nicht mehr so konvex oder
konkav sind, wie sie sein sollten. 2.1.1 Dann ist das auch das Herumgehen um das Modell. Und dass
man die eigne Perspektive nicht verlassen kann! Man kann das Modell sicherlich mit ein bisschen
Kraftaufwand auf einen héheren oder niedrigeren Sockel setzen und es so von allen Seiten
begutachten. Aber das macht man nicht so gerne standig. Man bleibt in seiner Perspektive kefangen]
und versucht es daraus zu bearbeiten. Das erschwert manchmal das Bearbeiten. 3.2.4

An und fir sich macht es sehr viel SpaB, um auch mal was Positives zu nennen! 3.1.4 Die Bearbeitung
in Ton halt viele Moglichkeiten offen. Man kann den Ton als Material sehr glatt gestalten, je nachdem
was man fiir einen Ton hat; der Ton, mit dem wir gearbeitet haben, der kaum Schamott Anteile \hatte]

()
jM: ... es miissten 30% gewesen sein!

AL: Ja, genau (...). Man kann sowohl eine glatte als auch eine raue Oberflache schaffen. Es ist von der
Materialitdt ein bisschen ledrig, die Art von Haut annimmt. 1.1.4/3.1.7 Das direkte Ubertragen von
dem eigenen Gesicht, dass man es mit den Handen anfasst und dann das Objekt wieder anfasst, ist es
moglich, das gleich zu empfinden. Das Geflihl von dem Plastischen, die Haptik, die einem das
Feedback gegeben hat, direkt auf das Modell zu Gbertragen. 2.2.3

Der Ton ist nicht so fremd. Er hat schon ein paar andere Eigenschaften, aber ich finde schon, dass die
beiden Materialien, also was heil}t Materialien, Haut ist in dem Fall ja kein Material, sie sind sich
nicht so fremd. Spannend finde ich auch, was es kinstlerisch oder gestalterisch bereithalt. Q2 Man
kann es sehr stark verdndern. Es ist nicht elastisch, aber plastisch verformbar. Es ist nicht sonderlich
dehnbar. Irgendwann ist man an dem Punkt angekommen, da fangt es auch an zu bréckeln oder zu
reiBen. Das hat auch Gestaltungsmoglichkeiten! 1.1.‘1‘

JjM: Du hast jetzt in den letzten Wochen, fast Monaten, fiir dein Tonportrait mit einer
Silikonabformung angefangen. Erzéhl nochmal, was du Gber dein Tonportrait gedacht hast, als du
damit weitergearbeitet hast. Wie war die Wirkung?

AL: Was ganz lustig ist, was ja auch an der Zeit dazwischen und der jetzigen Bearbeitung liegt, dass
man im Portrait versucht, sich selber darzustellen. Und das hat damit zu tun, wie man sich zum einen
sieht, sicherlich die plastischen Volumen, die man anfassen kann, das was man haptisch erfiihlen
kann, bleibt einigermalen gleich, das ist klar. Aber dieses visuelle Abgleichen, also wie sehe ich aus
und wie sieht mein Modell aus, bin ich das? —hat sich glaube ich auch, und das ist ganz lustig, in
einer kurzen Zeit verliert sich das schnell wieder. Ich habe das Gefiihl, dass diejenige, die ich da jetzt
sehe, war ich vielleicht vor einem Jahr, aber das verdndert sich relativ schnell, je nachdem, wie man
sich fuhlt (...). 3.1.3/3.1.7

JjM: Magst du das beschreiben, was du da meinst?

AL: Was ich da meine? (...) Ich hatte schon das Gefiihl, dass ich da so deutlich im Portrait strenger
aussehe oder ein bisschen verbissener! Q2 Vielleicht auch in gewisser Weise, was ich zum Beispiel
ganz extrem finde, dass in meinem Portrait meine Augenringe zur Geltung kommen, eine gewisse
Abgeschlagenheit. Dass man denkt, oh Gott, was war da los? Sicherlich ist das klassische Volumen
der Augenringe noch da, aber wie man das selber empfindet, ist etwas anderes. Das ist nicht
unbedingt mit negativen Gefilihlen verbunden, dieses Abgeschlagene, sondern dass man einfach
denkt, das ist ein Zeichen der Zeit gewesen, worliber man jetzt hinweg ist, weil es jetzt nicht mehr
diesen Wert von Schonheit oder sowas hat. 3.1.1 Das ist eine Verdnderung im Laufe des eigenen
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Kommentiert [JM21]: AL sieht hier in der subjektiven
Haltung des Modellierers einen Nachteil. Dies nimmt den
gedanklichen Ubergang von der kiinstlerisch/subjektiven
Haltung zu einer Objektivitat anstrebenden
wissenschaftlichen Haltung vorweg, den sie spater weiter
erldutert. Es zeigt aber auch Al’s gedankliche
Geschwindigkeit und Beweglichkeit.

Kommentiert [JM22]: Z. 224 — 264: AL spricht ausfiihrlich
und strukturiert in langen Absatzen

Kommentiert [JM23]: Dem wissenschaftlichen Bestreben
setzt AL hier die Leidenschaft fiir das Modellieren mit den
Handen gegenlber, sie erwdhnt die Ndhe von dem Material
Ton zur Menschlichen Haut und dass sich diese in Ton gut
wiedergeben ldsst: sie sind sich nicht fremd. Auch in den
vermeintlich negativen Materialeigenschaften weiR sie um
deren Gestaltungsspielraum.




304
305
306
307
308
309
310
311
312
313
314
315
316
317
318
319
320
321
322
323
324
325
326
327
328
329
330
331
332
333
334
335
336
337
338
339
340
341
342
343
344
345
346
347
348
349
350

Lebens, das gehort dann einfach dazu. Vielleicht kann man als Beispiel nennen, eine Narbe, die man
bekommen hat, worliber man sich in den ersten Monaten, nachdem die Narbe geheilt ist, so argert,
weil sie unschon ist oder an einer unschonen Stelle, wo man sich dann vielleicht in zwei Jahren an
eine Zeit erinnert, die dafiir pragend war und damit zum eigenen Kérper gehort und zum eigenen
%ussehen]. 3.16

JjM: War dir das, als du das Portrait modelliert hast, schon so bewusst? (00:35:?15])

AL: Dass ich diese Augenringe modelliert habe? Ja, schon. Ich war ein bisschen erschrocken dariber.
Selber mal feststellen, was macht das eigene Gesicht markant? Das hat mich erschrocken, dass dem
sowar. 3.1.2

jM: ... oder du es betonen wolltest? Auf den Fotos sieht man sie noch nicht. Ok, die sind auch am
Anfang des Semesters entstanden. War es denn ein besonders stressiges Semester oder war es die
Situation in der Ubung?

AL: WeiB ich jetzt nicht mehr so genaul! Es ist jetzt nicht soo negativ gewesen, als dass das jetzt
schlecht in Erinnerung geblieben ware. Ich glaube, das ist so Uber die Jahre entstanden und ein
gewisser Alterungsprozess, der ja ganz normal ist. Ich sag mal, auch in jungen Jahren altert das
Gesicht schon und man hat Spuren oder Mimiken, die sich in der Haut niederlegen und nicht mehr
weggehen. Die gehdren dann halt dazu. 3.1.6

jM: Die sind aber an dir noch nicht sichtbar!

AL: (lacht) ... ja, aber fur mich sieht es so aus! Aber es ist ein anderes Betrachten. 3.2.4 Dass ich
darlber irritiert bin, dass man sich auch nicht so wertgeschatzt hat. Ich habe das Gefiihl, dass das
Portrait Sachen herausstellt, die aus einer Nicht-Wertschadtzung des eigenen Gesichts herriihren.
Zwar sicherlich ein Bearbeitungsprozess, der auch verarbeitet: wie sehe ich eigentlich aus? Aber in

dem Moment vielleicht noch nicht wertschéatzt, sondern erstmal versucht, mit dem Gegebenen etwas

anzufangen. Ich habe das Gefiihl, dass man erst danach wertschatzt, was am eigenen Gesicht als
schén empfunden wird, was man personlich am eigenen Portrait schén empfindet. Wenn man sich
das Portrait im Nachhinein ansieht, sieht man, dass das noch nicht klar ist. Da ware jetzt der Punkt,

wenn ich ein zweites machen wiirde, ware es ein ganz anderes Herangehen, wie man Dinge darstellt.

Bl1.6/7, Q2
JjM: Kannst du das beschreiben?

AL: (...) Wie wiirde man das machen? Vielleicht auch einfach (...), ja obwohl, vielleicht sind da ja auch
schon ein paar Sachen drin, was schon o.k. war, waren die Haare so ein bisschen wild. Da habe ich
mir auch ehrlich gesagt nicht so viele Gedanken zu gemacht. Sind sie jetzt glatt und so? Ich habe das
einfach gemacht und hatte das Gefiihl, dass das so ein Annehmen der Haarstruktur ist, dass man die
Haare anfasst und weil3, dass sie so ein bisschen lockig sind. Und deswegen hat man das auch so im
Portrait so dargestellt. Das war intuitiv und ein Wertschatzen dessen, und man hat sich nicht mit
dieser Wertigkeit auseinandergesetzt. Man wusste, das ist so, und hat das tlbernommen. Bei den
Augenringen weild ich nicht, ob ich das heute noch mal so in Szene setzen wiirde, weil ich denke, ist
das so charakteristisch? Oder gibt es andere Dinge, die charakteristischer sind? 2.1.|5\

Kommentiert [JM24]: AL reflektiert ihr Portrait, das sie
vor einem Jahr modelliert hat, mit kritischer Distanz. Ihre
sonst eher zogerlich-zurtickhaltende Art weicht hier einer
selbstbewussten Beschreibung tiber ihnren emotionalen
Zustand zur Zeit der Entstehung und wie dieser im Modell
ablesbar ist. Diese sehr erwachsene Beschreibung hat wenig
(kindlich naives?) mehr.

Kommentiert [JM25]: Frage an Hilbert: Wie soll ich mit
dieser Passage umgehen (Z. 296 — 324)? Insgesamt ist sie
sehr personlich, aber hilft sie mir im Sinne meiner
Fragestellung?

Kommentiert [JM26]: AL schlussfolgert von der
sichtbaren Oberflache ihres Portraits auf die ,,innere” Ebene,
nattrlich mit dem Wissen ihrer eigenen Erfahrung. Die
Tatsache, dass sie derartige Aspekte an dem Tonportrait
ablesen will, zeigt, wie stark sie sich mit dieser Arbeit
identifizieren kann. Die Frage der eigenen Identitat, der
Verortung der eigenen Personlichkeit im raumlichen und
sozialen Bezug wird hier sehr anschaulich, insbesondere mit
Blick auf eine Prozessuale und wechselhafte Entwicklung
dieser Personlichkeit. Es gibt nicht den einen Zustand zum
jeweiligen Zeitpunkt mit dem sich Personlichkeit beschreiben
|asst, sondern situationsgebunden treten unterschiedliche
Aspekte starker hervor.

Kommentiert [JM27]: AL bewegt sich regelmaRig im
Wechselspiel ihrer intuitiv-kiinstlerischen und der logisch-
analytischen Seite.
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JjM: Gut, dann wirde ich jetzt gerne zum digitalen Modell wechseln: Das ist jetzt die Version, die du
noch gar nicht gesehen hast. Das ist dein Modell in hoher Auflésung, vorher war es ja nur in ganz
grober Auflésung.

AL: Oh, ja! Das ist ja ganz anders jetzt! Mhm, das ist jetzt sicherlich dieser Punkt, die Augenpartie, die
ich ja eben schon angesprochen habe, die beim Gedruckten nicht so rauskommt. (...) Obwohl ich jetzt
sagen muss, dass das beim detaillierten Modell sehr deutlich ist. (00:40:00) Da bin ich tiberrascht,
dass das so gut rauskommt! Man kann die Augenbrauen erkennen, die Lider sind sehr konkret, was in
der schlechten Auflésung sehr verpixelt ist, was das seltsam macht. Das sieht aus, dass durch die
Pixel ein extremer Licht- und Schattenwurf entsteht, der wie so kleine Quadrate schon fast kantig ist.
Das irritiert total! Wenn man da langer draufguckt, sieht das gar nicht plastisch aus, sondern wie ein
Bild. Wie ein verpixeltes Bild, das ist die Assoziation! Das ist viel starker als die Verbindung zu einem
plastischen Objekt. Egal wie ich es drehe, passiert diese Assoziation immer wieder, dass es ein
verpixeltes Bild ist und kein Volumen in dem Sinne. Bei dem (zeigt zum héher Aufgelésten), das sind
jetzt ja auch zwei unterschiedliche Kunststoffe (...). 1.2.1/2.1.2

jM: Ja, der eine ist leicht eingefarbt, das nennt sich Perimutt.

AL: Ja, das ist ganz spannend, weil es noch eine glanzende Oberflache hat. Dadurch ist der Licht- und
Schattenwurf, der mir wichtig ist, um eine Oberflache/ein Volumen visuell beurteilen zu kénnen, ist
da starker, weil sich das Licht drin spiegelt. Durch die leichten Reflexionen wird die Oberflache
lebendiger. Zum Beispiel die untere Augenpartie bis zu den Wangen oder bis zur Oberlippe, dieser
ganze Wangenbereich doch relativ viele Volumen aufweist! Es ist eine nicht so homogene, eher
heterogene Flache, ganz spannend eigentlich! (...) Aber diese Symmetrie stért mich immer noch! Die
ist extrem und irgendwie auch falsch. Die empfinde ich als dsthetisch schon, das kann ich nicht
leugnen. Die erinnert mich dann doch weniger an ein menschliches Portrait, sondern eher eine
Fiktion. Asthetisch schén, weil die Symmetrie so extrem ist, aber nicht so menschlich! Obwohl das
hier ja jetzt so ein bisschen ironisch ist, weil das Gesicht jetzt hier symmetrisch ist, aber die Haare
halt Gberhaupt nicht, wie ein Aufsatz, der gar nichts mit dem Gesicht selber zu tun hat!
f2.1/3.1.1/3.1.3

jM: Kannst du dich daran erinnern, woran du beim Modellieren gedacht hast? (00:43:20)

AL: Beim digitalen Modellieren? (...) Also, gerade am Anfang erstmal das Zurechtkommen mit der
Software, quasi dem digitalen Modell und den digitalen Werkzeugen! Damit habe ich mich am
Anfang sehr viel mehr beschéftigt als mit dem Modell selber, weil man ja schon wusste, wo man
hinwill, was das Ziel ist (...) 1.1.2

jM: ... weil du vorher schon das Portrait in Ton gemacht hast?

AL: Genau, ich hatte nicht so eine Sorge, was mache ich jetzt hier? Was ich modellieren wollte, diese
Auseinandersetzung war gar nicht so extrem. Sondern die Gegebenheiten: Software, digitale
Werkzeuge? Was funktioniert damit? Und eine extreme Erleichterung war der vorgefertigte ,,Blanko
Kopf“, so ein Dummy, der schon als Struktur vorlag. Das war sehr erleichternd, weil man dann nicht
so schnell abgedriftet ist, irgendwelche konfusen Proportionen auszubilden oder die Anatomie vom
menschlichen Kopf total zu verdrehen. Das war beim Portrait Ieinfach\.

Ansonsten, woran habe ich gedacht? Es fiel mir relativ leicht, Details auszuarbeiten. Das war sehr
dankbar, das Uberwinden der ganzen physischen Komplikationen, die ich vorher genannt habe. Was

Kommentiert [JM28]: AL verhandelt im Gespréch ihren
Asthetik Begriff: die Plastizitat - sichtbar durch Licht und
Schatten in dem nicht rein-weiRBen Material zum einen (hier
spricht sie auch von einer Lebendigkeit bei ihrem digitalen
Modell) — und der fir sie extremen Symmetrie, die sie
sowohl als asthetisch (vermutlich im Sinne eines allgemeinen
Schonheitsideals) aber auch als ,nicht so menschlich” (im
Sinne ihrer eigenen Auffassung von Schonheit).

Kommentiert [JM29]: Bei dem digitalen Modellieren
steht der Umgang mit der Software und ihren Werkzeugen
mehr im Vordergrund, also eher das Wie und nicht das Was.
Mehr von den Moglichkeiten zu sprechen und nicht von der
Umsetzung im Material...
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zum Beispiel das Ran-Zoomen im Digitalen angeht, dass ich meinen Standpunkt oder Blickwinkel auf
das Portrait sehr schnell verandern kann. Ich bin nicht gezwungen, um das Modell herumzugehen.
Ich kann es einfach drehen. Ich kann nédher an Stellen drangehen oder weiter weggehen. Das hat das
Modellieren extrem erleichtert. (...) Vielleicht auch, dass das Werkzeug schnell einstellbar ist. Das
Tauschen der Werkzeuge funktioniert ja in keiner wirklich messbaren Zeit. Es geht so schnell, dass ich
keinen groRen Zeitverlust habe und viele Varianten ausprobieren kann und wirklich jede GroRe
nehmen kann. Ich kénnte jetzt hingehen und jede einzelne Wimper modellieren. Das macht es
leichter, das Modell detailgetreu darzustellen. 1.1.2/3.2.1]

jM: Du hast eben bei dem Tonmodell erzéhlt, dass du eine bestimmte Wirkung reinarbeiten wolltest,
bewusst und unbewusst. War das beim digitalen Modell auch so?

AL: Ja, schon, auf jeden [Fall\! Das hat sich am Ende als schwer herausgestellt, weil das nicht so intuitiv
ist, weil man nicht eben die Hand anlegt. Und das, was man normalerweise mit den Handen macht,
man kann (...) ich fand, das war nicht so gelernt, was ich auch eben beschrieben habe, mit diesem
kiinstlerischen, gestalterischen Wert. Das hat man gelernt, wie man das mit der Hand umsetzt! Ich
habe das Gefiihl gehabt, dass ich das im Digitalen nicht gelernt habe und nur visuell kontrollieren
konnte, ohne haptisches Feedback oder sonst irgendwas, war das meine einzige Instanz, das zu
kontrollieren. Und damit war das neu: Was ist denn dann tGberhaupt kinstlerisch oder gestalterisch
far mich? Was ist eine kinstlerische oder gestalterische Qualitat im Digitalen? Das hat sich fir mich
so ein bisschen neu definiert. Ich konnte das nur mit einem visuellen Abgleich machen (...).
1.2.2/2.1.5/2.1.6/2.2.3/3.1)¢

jM: Das ist ja ein ganz hoher Anspruch. Kannst du ein Kriterium daftir nennen?

AL: Ja also, zum Beispiel fir mich war ganz wichtig: zum Beispiel die Haare oder das Glatten der Haut!
Das war ein Anspruch, der wurde befriedigt; das geht im Ton nicht so gut! Das fand ich ganz
ansprechend, weil es dieses Asthetische bekommt, was auch so ein bisschen surreal ist oder fiktiv!
2.2.2 Das Bearbeiten der Haare, da habe ich mich schwergetan, weil das eine Struktur ist, die sehr
wild ist, oder wie man die beschreiben soll, auch gestalterisch anspruchsvoller. Und das fand ich
ziemlich schwer zu modellieren! Da habe ich es nicht so hinbekommen, wie ich es gewollt hatte, weil
die Struktur, die ich da geschaffen habe, ehrlich gesagt fiir mich nicht so spannend ist. Ich habe da
dann irgendwann mit so einem Kamm ein paar Riefen reingezogen, die sahen fur mich nicht so
spektakular aus, wie wiederum im Tonmodell. Da finde ich es besser gelungen. Inwieweit ich das
bewerten kann, weil ich nicht, ob ich das Gberhaupt bewerten kann (...). 3.2.\1\

JjM: Gut! In deinem Forschungsbericht, der das nochmal ganz ausfuihrlich thematisiert, hast du, zu
mindestens zwischen den Zeilen, eine versteckte Kritik an der Methode angedeutet: Lasst sich ein
handisches und ein digitales Portrait Uberhaupt vergleichen? Und warum will ich iberhaupt ein
digitales Portrait erstellen?

AL: Ja, muss ich sagen, kann ich mich gerade nicht mehr so dran erinnern. Vielleicht kannst du die
Frage nochmal stellen?

JM: Es schwingt bei dir so ein bisschen mit, warum soll ich Gberhaupt ein Portrait digital modellieren?
Eine Frage zu der Methode, was bringt mir das tUberhaupt?
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Kommentiert [JM30]: AL ist von der Effizienz des digitalen
Modellierens begeistert: Werkzeuge schnell wechseln zu
kénnen, sich in seiner Kérperlichkeit nicht im Weg zu stehen
und nicht an physikalische GesetzmaRigkeiten gebunden zu
sein.

Kommentiert [JM31]: Hier antwortet AL unvollstindig:
eine Erklarung, welche Wirkung/Intention sie mit dem
digitalen Modell beabsichtigt hat, sagt sie nicht. Sie grenzt
das digitale Modellieren aber deutlich von dem handisch-
intuitiven ab, sie schildert, dass die Kontrolle der eigenen
Arbeit ausschlieBlich visuell erfolgen kann, eine haptische
Referenz fehlt ihr. Damit stellt sie indirekt auch den
kiinstlerischen Wert oder die Eigenstandigkeit einer digitalen
asthetischen Qualitat in Frage.

{ Kommentiert [JM32]: Zentrale Passage iiber das Lernen! }

Kommentiert [JM33]: Wihrend ihr zu Beginn des
Interviews eine Vielzahl von Kriterien zur Bewertung der
manuellen Plastik eingefallen sind, fallt es AL schwer,
(positive) Kriterien fur eine digitale zu benennen.
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AL: Im Nachhinein wiirde ich sagen, ja was bringt mir das? Also erstmal dieses Uberwinden der
physischen Komplikationen (00:49:12), die das Erstellen von Kunst, das Kunstlerische erschwert, das
kann man sicherlich Gberwinden. Und dann ist es wiederum interessant, dass das dann neue
Méglichkeiten schafft. Man kann da viel probieren und experimentieren, aber so richtig viel dartiber
wissen, habe ich das Gefiihl, tue ich \nicht]! 3.2.3 Ich kdnnte mich da noch informieren, weil man das
ja schon sehr lange Zeit iber manuelle Gestaltungstechniken getan hat, aber damit hat man sich ja
auch schon relativ lange befasst und bildet dann aufgrund von einem mehr oder weniger
umfangreichen Wissen eine Meinung. Im Digitalen habe ich das Gefiihl, dadurch dass man damit
bisher noch so wenig Beriihrungspunkte hat, hat man da noch keine Meinung gebildet. Man bildet da
eher eine Meinung auf Grundlage dessen, was man Gber das Manuelle gelernt hat. Da hinkt so der
Vergleich. Eigentlich misste man im Digitalen sehr viel experimentieren, ausprobieren, um dazu
irgendwann eine Stellung zu beziehen, inwieweit das eine gestalterische Qualitat hat. Das nur tGber
das Manuelle zu beurteilen, ist irgendwie seltsam. 3.1.’7[

JjM: Was macht das digitale Modellieren mit Dir?

AL: Ja was macht das? Was ich seltsam finde ist, dass schon viel vorgegeben ist! Man kann zwar sehr
viel individuell |I6sen, aber dann muss man sich sehr intensiv mit der Software auseinandersetzen.
Und dann landet man auch schon im informatischen Bereich. 1.1.2/2.1.6/3.2.3 Dann verliert man das
Haptische, das ist ja das eigentliche! [Deﬂ Kontakt mit der Maus und der Tastatur, wenn ich mit dem
Computer arbeite, ist keine Moglichkeit, Informationen tUber diesen Kanal zu bekommen! Der
haptische Kanal ist ja quasi geschlossen, wenn man so will. Es geht erstmal nur Gber das Visuelle. Und
da fehlt mir ein Kanal. Dadurch, dass der ausgeschlossen ist, das erleichtert natirlich auch einiges.
2.2.3 Der Kraftaufwand, der jetzt wirklich nicht so riesig ist! Aber trotzdem ist das rausgelost und es
nimmt ein bisschen Bearbeitungszeit, es geht halt schneller im Digitalen. Da muss man die Zeit
abziehen, in der man die Software lernt, klar, aber man hat ja auch irgendwann gelernt, die Dinge mit
den Handen zu machen, oder mit Werkzeugen. Das muss man aus der Betrachtung rausnehmen.
1.1.2/3.16

Das eigentliche Bearbeiten des Portraits ging schneller, weil man weniger Widrigkeiten hatte, wie
Material, was einen bestimmten Zustand hat. Und das andert sich durch physische
GesetzmaRigkeiten, die Hindernisse, die man durch den eigenen Koérper hat, weil man im Digitalen im
Prinzip ja keinen Korper hat, wenn man so will, und kérperlos arbeiten kann. [Man] ist nicht
gezwungen, das ganze aus einem Blickwinkel zu betrachten. Das sind die Vorteile, die fand ich
erleichternd und auch ein bisschen zielflihrender. Das Abschneiden des haptischen Kanals ist dann
wieder so ein Einbruch in der Qualitat. Q1/Q3

JjM: Wenn du jetzt noch mal die Wahl hiattest, ein Portrait zu modellieren: wirdest du dich fir ein
handisches oder ein digitales Entscheiden?

AL: Ich glaube, ich wiirde nochmal beides machen, nur diesmal anders herum: erstmal ein digitales
und dann nochmal ein manuelles. Weil ich glaube, das ist interessant, den Weg auch mal
andersherum zu gehen!

JjM: Aber das Wissen hast du ja jetzt. Also mit deinem jetzigen Wissen?
AL: mhm (...), aus dem Bauch heraus wirde ich lieber manuell arbeiten, weil es mir einfach leichter
fallt und ich da mehr SpaR bei empfinde! Allerdings riihrt dieser SpaR ja auch daher, dass es leichter

fallt, weil man es schon haufiger gemacht hat. Im Digitalen misste ich mich mehr anstrengen, das zu

11

Kommentiert [JM34]: Hier formuliert AL einen Gedanken,
bewusst oder unbewusst, der auf den ersten Blick gar nicht
so deutlich wird, namlich das die korperliche Handlung ein
kiinstlerisches Arbeiten begiinstigt. Oder wie sie es
umgekehrt formuliert, dass das Fehlen dieser physikalischen
Einschrdankungen eben dieses intuitive gestalterische
Handeln erschwert. Sie sagt auch, dass sie sich Maoglichkeiten
des experimentellen (explorativen) Arbeitens im Digitalen
vorstellen kann, diese aber selber noch nicht
kennt/ausschopfen kann.

Kommentiert [JM35]: AL betont, dass die digitale
Herangehensweise bisher noch immer in Bezug zur
tradierten, manuellen gesetzt wird. Eine Emanzipation als
eigenstandige Disziplin steht nach dieser Auffassung noch
aus.

Kommentiert [JM36]: Wihrend AL zuvor noch von den
vielfdltigen Moglichkeiten des digitalen Modellierens
gesprochen hat, relativiert sie hier diese Aussagen. Da das
handische Modellieren einem Programmieren weicht und
damit an Anreiz verliert. Auch die Beschrankung der
Sinneswahrnehmungen auf den primar visuellen sieht sie als
Verlust/Einschrankung.

Kommentiert [JM37]: Bei den Vorteilen des digitalen
Modellierens entsteht ein interessanter/kritischer Gedanke,
den AL hier nicht ganz zu Ende bringt, aber andeutet: Die
Freiheit des — wie sie es nennt - kérperlosen Arbeiten bringt
auch eine gewisse Leere oder Inhaltslosigkeit mit sich. Dieser
Abschnitt fuhrt eigentlich zu allen drei Querschnittsfragen:
Wieviel und welche Freiheiten (das Fehlen der
physikalischen Einschrankungen) begiinstigen ein kreatives
Handeln oder anders herum, wieviel Grenzen benétigt der
Gestalter (Design needs limitations). Was macht das
Korperlose mit der eigenen Identitat und Idsst es sich in
korperlose Objekte einfiihlen? Und auch die Frage, ob eine
gesteigerte Effizienz hier einem Verlust der Effektivitat
gegenubersteht, wenn die gemachte Erfahrung zwar
zielfihrend in ihrer sichtbaren Gestalt, aber inhaltslos(er) in
ihrer Wirkung/Qualitat bleibt.
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lernen, dass ich da genauso viel SpaR erfahren kdonnte. Aus so einer Bequemlichkeit heraus wiirde ich
das Ganze lieber nochmal manuell machen, wére aber offen, das auch weiter digital zu versuchen.

3.4

jM: Das ist ganz spannend, weil diesen ambivalenten Weg gehst du ja weiter. Gefiihlt, was du ja
selber auch sagst, bist du ganz ,hdndisch”, allein durch deinen Erfahrungshorizont. Aber diese
,Human-Machine-Interaction” interessiert und verfolgt dich ja nach wie vor!

AL: Schon so ein bisschen! Weil ich das schon wichtig finde und glaube, dass das zukunftsrelevanter
werden konnte! Einfach weil es Ressourcen sparend ist, das hoffe ich zumindest. Auch was man nicht
vergessen darf, wenn ich in Ton arbeite, dann habe ich ein Material vor mir liegen, das ist ja auch
schon durch ziemlich viele Produktionsschritte gelaufen. Das ist jetzt vielleicht ein bisschen
Ubertrieben, aber der Abbau des Materials, das ist dem ja alles schon vorausgegangen, das habe ich
ja nicht selber gemacht. Das ist so, wie wenn mir jemand ne Software vorsetzt. So kriege ich ein Stiick
Ton, das schon auf die richtige GroRe geschnitten ist, vorgesetzt. 3.2.2

JjM: Was brauchte das Digitale denn?

AL: ... mhm ... noch zusatzlich? Das ist fir mich dieser haptische Kanal, der fehlt. Keine Ahnung, wie
das funktionieren kann, vielleicht gibt es das eine oder andere schon, tiber Handschuhe, die eine
Sensorik haben? Das wdre interessant, dass man das dann anfassen kann in irgendeiner Weise oder
eine haptische Rickmeldung bekommt. Das fehlt mir und ich weiR nicht, ob das an Qualitat abnimmt,
weil man einen Kanal sperrt. Ich frage mich, man lernt ja iber viele Kandle. Ich nenne jetzt nur mal
visuell und haptisch, weil die jetzt gerade interessant sind, und ich finde es seltsam, einen Kanal
komplett zuzumachen. Die Eingabe liber Tastatur und Maus reduziert das ja auch in total extremes
Standardsystem, was (...) nicht so richtig (...) wie durch so einen Filter geschickt (...), der total klein ist.
Da passiert eben nicht viel. (00:56:29) 2.2.3

JjM: Was ist anders, wenn du mit dem Bleistift zeichnest? Ich glaube, so wiirdest du den Bleistift als
Werkzeug niemals beschreiben.

AL: Wenn ich mit dem Bleistift zeichne (...), dann ist die Verbindung eine andere! Das ist ein fieses
Beispiel! Eher das zweidimensionale Arbeiten auf Papier — gut, aber das Papier hat eine Haptik, die
ich anfassen kann, es gibt einen Widerstand, der dadurch entsteht, wenn ich die Bleistiftspitze auf
das Papier aufsetze. Wenn ich ganz glattes Papier habe, lauft der Bleistift einfacher, als wenn ich sehr
raues, z.B. Aquarellpapier habe, wo ich mich schwerer tue, darauf zu schreiben. Dann kann ich fester
oder weniger fest aufdriicken. Ich finde, das sind schon noch so kleinere Dinge, die das dann
ausmachen und einen individuellen Ausdruck in das Ganze bringen. Wie feste driicke ich auf, wie
geschickt bin ich da mit der Hand? Auch eine eigene Handschrift, die beim Schreiben entsteht,
entsteht ja auch dadurch, wie gut mein haptischer Kanal funktioniert. Wie gut bin ich in der Lage,
meine Hand zu steuern mit diesem Werkzeug? Diese ganzen Kleinigkeiten, Widerstand,
Kraftaufwand, Motorik, die sind bei der Maus durch einen extremen Filter geschickt. Wenn ich am
Computer mit einer Maus arbeite, da kann ich so feste driicken, wie ich will, aber da passiert in dem
Fall ja nichts| 1.1.2/1.2.2/2.2.3/3.2.2

JjM: Gut, eine Frage habe ich noch. In deinen Berichten schreibst du von der differenzierten
Raumwahrnehmung, ein Begriff von Eiglsperger, die speziell zum Portrait geforscht hat. Ich versuche
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Kommentiert [JM38]: AL verhandelt hier wieder ihr
intuitives Gefallen an dem handischen Modellieren, das sie
als Bequemlichkeit umschreibt, mit dem Ehrgeiz, neues
kennenzulernen, was sie nachfolgend als zukunftsrelevanter
kennzeichnet und auch in ihrem personlichen Studienweg
eine Rolle spielt..

Kommentiert [JM39]: Die Einschrénkung der Sinne ist fiir
AL eine groRe Hirde im digitalen Gestalten, deshalb macht
sie es auch zu ihrem Forschungsinteresse (HMI).

Kommentiert [JM40]: An die provokative Frage nach dem
Unterschied von Bleistift und digitaler Herangehensweise
(beide reduzieren ja die von AL erwahnten Kanile auf ein
Minimum) antwortet AL analytisch herleitend. Es ist
bezeichnend, dass sie eine von ihr in diesem Kontext nicht
erwartete Frage zunachst versucht, zégerlich, aber rational
zu erdrtern, bis sie die aus ihrer Perspektive ,richtige”
Antwort entwickelt hat, namlich die Maglichkeit der eigenen
Handschrift mit dem Bleistift im Gegensatz zur Arbeit mit der
Maus.
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dem den Begriff des Formbewusstseins gegeniiberzustellen. Kannst du mit den beiden Begriffen
etwas anfangen und wenn ja, was?

AL: Gut, differenzierte Raumwahrnehmung, (...) und was?
JjM: ... Formbewusstsein!

AL: Ja, differenzierte Raumwahrnehmung ist das, was wir gerade ja auch hatten mit den Kanilen,
dass es halt differenziert dariiber, dass ich Raum tiber verschiedene Dinge wahrnehme, zum einen,
wenn ich jetzt hier in dem Raum sitze, dass ich verschieden Gerausche habe, der Drucker, der im
Hintergrund lauft. Dann sehe ich etwas, dann habe ich eine Empfindung, ist es hier warm oder kalt,
das ist fiir mich differenzierte Raumwahrnehmung als Begriff — was ich hier so wahrnehme, und dann
die ... sag’ [nochmal]

JjM: Formbewusstsein

AL: Formbewusstsein (...) ist natlrlich auch nochmal mehr philosophischer gedacht, dass ich mir
vorstellen kann, dass eine Form in dem Sinne ein Bewusstsein hat — das ist aber komisch, als dass,
wenn ich sie zum Beispiel handisch erstellt habe, da gewisser Weise eine individuelle Sicht von mir
drin steckt, weil ich in der Form wiedergebe, was ich empfinde, wie ich Dinge sehe. Das kénnte ich
mir unter Formbewusstsein vorstellen, vielleicht ist das eine falsche Interpretationf?

JjM: ich bin aus der anderen Perspektive an den Begriff gegangen, dass ich ein Formbewusstsein habe
und nicht, dass die Form ein Bewusstsein hat.

AL: mhm, ... ja, das ist die Frage, von welcher Seite man das sieht. Ja gut, ich habe auch ein
Formbewusstsein! Das habe ich vorhin versucht zu beschreiben, wie erwarte ich etwas. Das war als
ich eben unten die Portraits beschreiben sollte oder sagen sollte, welches ich gut finde oder was ich
Uber die einzelnen Portraits sagen kann. 3.1.5 Dass ich ein Bewusstsein habe dartiber, wie ein
menschliches Gesicht aussehen sollte, und da habe ich ein Formbewusstsein, das so angelegt ist, das
kann ich dann abrufen und das wird dann bestatigt oder nicht. Das gleiche gilt auch fiir Materialien,
ich weil nicht, ob das ein Materialbewusstsein ist, aber ich kann sagen, die Form sieht so und so aus,
aber das Material ist fir mich nicht geklart, weil mir da Informationen fehlen. So was vielleicht? Es ist
[miﬁ sehr unangenehm, dass ich die Begriffe verwendet habe, aber sie jetzt nicht definieren kann.
3.2.5

jM: Das Wort Formbewusstsein hast du nicht benutzt, das war ich! Die differenzierte
Raumwahrnehmung hast du verwendet.
Gut das war es von meiner Seite! Das war sehr schon. Hast du noch eine abschlieBende Anmerkung?

AL: Grundsatzlich, dass die Kurse, die ich bei dir belegt habe, sehr hilfreich waren, das Thema auch
als gesamtes Thema zu verstehen. Inwieweit sich manuelle und digitale Methoden, sich gegenseitig
beeinflussen oder auch nicht. Man hat das jetzt vielleicht nicht im Gesamten verstanden, aber
zumindest hat man einen Einblick bekommen. Und ich fand den Einblick sehr interessant und
hilfreich, selber dazu eine Stellung zu [beziehen]. Es ist ja ein aktuelles Thema, mit dem man sich ja
befassen sollte. Man kann das ausschlieRen, aber so richtig drum herumkommen wird man da nicht.
3.2.2
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Kommentiert [JM41]: Hier zeigt sich eher die Schwiche
des stark einseitig zielgerichteten Fragens durch den
Interviewer. AL kann mit dem Begriff der differenzierten
Raumwahrnehmung, der hier aus dem Kontext gerissen ist,
wenig anfangen und 16st ihn als Differenzierung der
sinnlichen Wahrnehmungskanale zur Raumwahrnehmung
auf.

Kommentiert [JM42]: Auch hier leitet AL den Begriff
Objektbezogen ab.

Kommentiert [JM43]: AL erweitert in ihrer Erkldrung das
Formbewusstsein um das Materialbewusstsein, das ist
interessant und muss wieder aufgegriffen werden.

Kommentiert [JM44]: Eine von M. Schulze oft erwéhnte
Forderung, eine gestalterische Haltung zu einem spezifischen
Thema zu beziehen.
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JjM: Das ist ja auch das, was dich beschaftigt: Wie kann man abstrakte Prozesse erfahrbar und
ersplirbar machen, wenn du ein Technikmuseum planen mdchtest?

AL: Ja, ich glaube, dass ist nicht so einfach und das ist etwas, was noch nicht geklart ist, zu
mindestens, wenn ich die Literatur durchgehe. Ich glaube, das probiert auch noch jeder. Da ist man
noch nicht in der Retrospektive, dass man sagen kann, ja das ist so gelaufen. 3.1.6

jM: Kann man das denn kldren?

AL: Das hoffe ich! Das hoffe ich, dass das jetzt dir auch gelingt (lacht), dass du da jetzt Ergebnisse
erzielst, die einen Beitrag dazu leisten, das weiter zu bringen!

jM: Ich denke nur, dass der digitale Zugang ein anderer als der manuelle ist!
AL: Ich denke schon, dass man das kldren kann. Es ist nur die Frage, welche Methode man da jetzt
anwendet. Das Spektrum ist ja gro3, wie Interviews, Befragungen oder dhnliches, um empirische

Daten zu sammeln. Da gibt es viele Moglichkeiten — oder sich wirklich nur die Prozesse anzugucken!
3.2.5

14
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Forschungsbericht (FB)

Bericht Annika Lutter, , Digital me”, Wintersemester 2016/17

Der Werkbericht wurde im WiSe 2016/17 als Teil der im Seminar ,,Digital me“ zu erbringenden
Studienleistungen des Studiengangs Architektur erstellt. (Kursleitung: Joost Meyer). Das Seminar ist
Teil der fur Studierende im Master als Pflichtfach zu belegenden sogenannten Forschungsfelder der
Architektur. Der Text wird hier — bis auf die Korrektur von Fliichtigkeitsfehlern und Layout-
Veranderungen — unverandert abgedruckt. Der Autorinnenname ist maskiert, ein Einverstandnis der
Autorin liegt b/orl.
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1. Einleitung

1.1 Einordnung der eigenen Arbeit in das Forschungsfeld und das Ergénzende Modul 2
Kernfrage des Seminarangebotes des Moduls ,,Forschungsfelder der Architektur” war es, ob und wie
weit sich manuelle Methoden des plastischen Gestaltens auf digitale Techniken Gbertragen lassen
und welche neuen Fragestellungen dadurch entstehen. Dabei handelte es sich um ein
Seminarangebot mit praktischem und wissenschaftlichem Anspruch.

Ausgangspunkt flr die wissenschaftliche Auseinandersetzung war das manuell modellierte
Selbstportrait. Das Erstellen eines digitalen Selbstportraits unter Beriicksichtigung der Vorarbeit in
Ton bildete den Schwerpunkt der praktischen Arbeit dieses Seminars.

Aus der praktischen Arbeit heraus besitzt die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Thema
besondere Brisanz: Modellieren im Spannungsfeld manueller und digitaler Gestaltungstechniken.
Dabei wurde der individuelle Forschungsschwerpunkt , Kiinstlerische (plastische)
Darstellungsméglichkeiten mit digitalen Techniken” gewahlt.

1

Kommentiert [JM1]: Der Umgang mit diesem Bericht im Sinne
der Untersuchung ist schwierig. Da AL einen bestmdéglichen Grad der
Objektivierung in inrem Bericht angestrebt hat (und dies auch im
Rahmen der Aufgabenstellung so gewiinscht war), lassen sich ihre
personlichen Erfahrungen wéahrend des manuellen und digitalen
Modellierens nur schwer herausfiltern. Die Kategorienbildung lasst
sich nur eingeschrankt anwenden, da nahezu alle AuBerungen
bereits auf einer reflektierten Ebene stattfinden.
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Als Erganzendes Modul fur das M2-Projekt, sollte das Seminar zusatzlich der Vertiefung des
individuellen Verstandnisses (und der damit einhergehenden technisch-wissenschaftlichen und
kinstlerischen Kenntnisse, Fahigkeiten und Fertigkeiten) aus den fachspezifischen Teilbereichen des
architektonisch-stadtebaulichen Entwerfens (Planen, Gestalten, Konstruieren und Reflektieren)
dienen.

Innerhalb meines M2-Projektes, in dem ich einen Messestand zum Thema Mensch-Maschine-
Interaktion (MMI) entwerfe, habe ich mich bereits intensiv mit dem Thema Mensch-Maschine-
Interaktion auseinander gesetzt. Die MMI beschreibt vor allem die Schnittstelle zwischen Mensch
und Maschine, die man auch Benutzerschnittstelle nennt. In den meisten Féllen geht es um die
Frage:

- Wie muss die Schnittstelle in verschiedenen Kontexten gestaltet sein, damit sie den
Bediirfnissen, Fdhigkeiten und Wiinschen der Endbenutzer an eine akzeptierte Technologie
entgegenkommt?

Diese Frage steht in direkter Verbindung mit der Kernfrage des Seminarangebotes , Digital me“. So
konnte eine alternative Fragestellung bezogen auf das Thema MMI ausgehend vom Seminar wie folgt
lauten:

- Ob und inwieweit werden Bediirfnisse, Fdhigkeiten und Wiinsche des manuellen plastischen
Gestalters in digitalen Techniken erfiillt und welche neuen Fragestellungen entstehen dadurch?

Uber diese Frage wurden die Anforderungen des Seminarangebots mit denen des ,Ergédnzenden
Moduls 2“ verbunden. Die Frage rahmt einen bestimmten Aspekt des Forschungsfelds im Detail ein
und dient als tibergeordnete Fragestellung fir die weitere Untersuchung. 3.2.H

1.2 Personliche Motivation und Relevanz

Meine persdnliche Motivation und die damit einhergehende Relevanz des Themas ldsst sich mit der
Wahl des Entwurfsthemas fir mein M2-Projekt im Masterstudium Architektur begriinden. Mit dem
Entwurf eines Messestands habe ich mich mit dem gewahlten Entwurfsthema ,,Mensch-Maschine-
Interaktion” fur eine Unterstitzung der Forschung und Entwicklung im Bereich der MMl entschieden.
Denn ich sehe eine wichtige Aufgabe darin, den Technologietransfer zwischen Wissenschaft und
Industrie zu fordern, nicht zuletzt mit dem Ziel neue Forschungsprojekte im Bereich der MMI zu
generieren. Fir die Veranschaulichung eines solchen Technologietransfers eignet sich insbesondere
ein Messeauftritt. Die Messestandarchitektur fungiert als Kommunikationsmedium und tragt
wesentlich zu dem gewdlinschten Austausch bei. 3.1.4 Dennoch stehe ich dem ganzen Thema sehr
kritisch gegentiber, sodass sich fiir mich personlich aus dieser Tatsache heraus eine weitere Frage
ergibt:

- Haben neueste digitale Produkte wie Touchscreens, KI, VR-Brillen oder Ahnliches, an denen die
MMI mitgewirkt hat, wirklich einen so positiven Einfluss auf uns, dass man diese unterstiitzen
sollte? 3. 1.61

SchlieRlich sind viele Entwicklungen, an denen die MMI mitgewirkt hat (als Beispiel sei hier nur
Computergestitztes Planen genannt), auch fur die Architektur von groBer Bedeutung, also auch fir
den Fachbereich, an dem ich studiere. Selbiges gilt demnach auch fiir den Teilbereich der Architektur
des plastischen Gestaltens, in dem ich derzeit als studentische Hilfskraft arbeite.

Die differenzierte Raumwahrnehmung oder das eigenstandige Konzipieren soll durch das manuelle
plastische Gestalten geférdert werden und ist somit ein wichtiger Teilbereich im Architekturstudium.
Was ist, wenn das manuelle plastische Gestalten auf einmal durch das digitale erganzt oder ersetzt

2

Kommentiert [JM2]: AL bettet ihre eigene Arbeit gekonnt in
den Kontext und die Aufgabenstellung ein. Dabei wird auch deutlich,
dass sie ein facherubergreifendes, personliches Interesse an dem
Thema hat.

Kommentiert [JM3]: Fiir eine wissenschaftliche Untersuchung
ist diese Fragestellung zu eng gefasst und lasst zu wenig Spielraum
fuir eine ergebnisoffene Untersuchung. Die personliche, skeptische
Haltung von AL gegenuber digitalen Werkzeugen fiir den
kiinstlerischen Gebrauch wird hier sichtbar.
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wird, weil Produkte auf dem Markt erscheinen, an denen die MMI mitgewirkt hat, die so etwas
ermoglichen? 3.1.4/3.1.6/ 3.2.[2]

1.3 Ausgangspunkte und Forschungsfrage
Um den Anforderungen beider Module Geniige zu tun, wurde die ibergeordnete Frage dieser Arbeit,
wie oben erldutert, umformuliert:

Ob und inwieweit werden Bediirfnisse, Fihigkeiten und Wiinsche des manuellen plastischen
Gestalters in digitalen Techniken erfiillt und welche neuen Fragestellungen entstehen [dadurch]?

Als individueller Forschungsschwerpunkt wurde das tibergeordnete Thema , Kiinstlerische
(plastische) Darstellungsmoglichkeiten mit digitalen Techniken” gewdhlt, welches den
Ubergeordneten Rahmen fir diese Arbeit bildet. 3.2.5

Die kritische Auseinandersetzung mit dem Thema MMI warf die personliche Frage auf, ob die
neuesten Produkte, an denen die MMI mitgewirkt hat, wirklich so einen positiven Einfluss auf uns
haben und ob man diese unterstiitzen sollte. Im Rahmen der iibergeordneten Frage konnte auf
Grund der konkreten Relevanz fiir die Architektur eine weitere Frage formuliert werden, die den
Anlass fir diese Arbeit lieferte und Grund fiir die folgende Untersuchung war:

- Sind Forschung und Entwicklung im Bereich der MM aus Sicht des Teilbereiches des Plastischen
Gestaltens der Architekturlehre zu unterstiitzen?

Der Umfang und Zeitrahmen dieser Arbeit lieR nur eine geringe Reichweite des
Verallgemeinerungsanspruches sowie eine geringe Tiefe der Auseinandersetzung zu. 3.1.5/ 3.1.7

Da innerhalb des Forschungsfeldes ,,Modellieren in physischer und virtueller Umgebung”im
Sommersemester 2016 bei Birgit Saupe am Lehrstuhl fur Plastik bereits den Fragen nachgegangen
wurde, wie sich Arbeitsweisen aus konventionellen, analogen Methoden des plastischen Gestaltens
mit digitalen Entwurfsmethoden von 3D-Anwendungsprogrammen wie beispielsweise Mudbox,
dhneln oder unterscheiden, welche Werkzeuge oder Tools benutzt werden und inwiefern sie den
gestalterischen Vorgang beeinflussen, sollte in dieser Arbeit nicht mehr auf das , Wie gestaltet wird”,

also die Technik, den Werkzeuggebrauch und das Materialverhalten eingegangen werden. Zumal hier

bereits ein Ausblick hinsichtlich der Frage gegeben wurde, ob der Einfluss, den das digitale
Modellieren auf kreative Berufe hat, positiv zu bewerten ist. Die Forschungsfrage beschrankt sich
deshalb auf den folgenden Aspekt und beleuchtet aus den genannten Griinden auch eben nur einen
Teilaspekt der zuvor genannten tUbergeordneten Fragestellung:

Lassen sich Begriffe und allgemeine kiinstlerische Absichten des manuellen plastischen Gestaltens
auf digitale Portraits [iibertragen ?

Die Fragestellung wurde fiir diese Arbeit im Rahmen der libergeordneten Frage, durch die
Eingrenzung des gewdhlten Forschungsschwerpunktes und auf Grund der personlichen Motivation,
des Anlasses, des Umfangs und Zeitrahmens und der Abgrenzung zu bereits untersuchten Aspekten,
sowie der gemachten praktischen Erfahrung in dem Seminar generiert. 3.2.5

1.4 Erwartungen an das Ergebnis

Die Forschungsfrage soll einen kleinen Beitrag innerhalb des Forschungsschwerpunktes zu der
Ubergeordneten allgemeinen Fragestellung liefern. Gleichzeitig soll sie auch eine Antwort auf die
personliche Fragestellung suchen, um die eigene kritische Haltung dem Thema MMI gegeniber zu
starken. [3\.1.4/3.1.5 Der vorgegebene Umfang und die Abgrenzung gegentiber bereits untersuchten

3

Kommentiert [JM4]: AL sieht deutliche Beziige zwischen ihrer
eigenen, kiinstlerischen Tatigkeit und deren Bedeutung fur ihr
Studium, dabei geht es ihr nicht um das Modellieren (plastische
Gestalten) allein, sondern auch um die geschulte Wahrnehmung.

Kommentiert [JM5]: Die formulierte Fragestellung bleibt
undeutlich, mit Bediirfnissen und Wiinschen meint AL hier wohl die
Anspriiche an digitalisierte Methoden, um Gestaltungsziele zu
erreichen. Die Fahigkeiten werden nicht durch digitale Techniken
erfullt, vielmehr sollen hier vermutlich vorhandene oder allgemeine
Fahigkeiten des Nutzers von der digitalen Technik bertcksichtigt
werden. In einer Diskussion um Fingerspitzengefiihl und die
Handschrift des Gestalters in digitalisierten Gestaltungsmethoden
machen derartige Uberlegungen Sinn. Diese Diskussion kann in der
Studie des Autors nur angedacht werden und bedarf weiterer
Forschung, wie AL sie andeutet.

Kommentiert [JM6]: AL fragt fiir Ihre Untersuchung nach dem
»Was wird gestaltet?” und nutzt (transferiert) géangige Begriffe der
Beschreibung fiir eine Skulptur oder Plastik (u.a. nach Eiglsperger),
um damit digitale Portraits zu beschreiben. Die ,allgemeinen
kiinstlerischen Absichten” sind aus meiner Sicht fiir diese
Untersuchung moderner und zeitgendssischer, darstellender (einer
sichtbaren Wirklichkeit entsprechender) Portraits zu weit gefasst.

Kommentiert [JM7]: s.o.: firr eine wissenschaftliche Arbeit wird
hier nicht ergebnisoffen genug Giber das Thema nachgedacht.
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Aspekten wurden dabei eingehalten. Diese Arbeit erhebt deswegen auch keinen Anspruch auf
Allgemeingiltigkeit. Dies legt schon zu Anfang die Vermutung nahe, dass die Arbeit wegen der zuvor
genannten Einschrankungen keine vollstandige Antwort auf die generierte Forschungsfrage geben
wirde. Dennoch wurden im Vorhinein einige Hypothesen formuliert, die vorlaufige Antworten auf
die Forschungsfrage darstellen und im Ergebnisteil gepruft wurden:

1.

5.

Ein GrofSteil der Begriffe und kiinstlerischen Absichten werden sich problemlos auch auf das
digitale plastische Gestalten libertragen lassen, wie es zuvor im manuellen geschehen ist. Es
werden sich hier Gemeinsamkeiten finden, die auch durch ,, Technologie” und ,, Technik” erreicht
werden kénnen.

Es wird vermutlich Unterschiede bei der IUbertragbarkeit von Symmetrie, differenzierter Raum-/
Medienwahrnehmung, Materialdsthetik und der eigentlichen Funktion der Plastik geben.

Eine Unterscheidung nach manuell- und digital-gestalteten Portraits ist nicht aussagekrdftig fiir
die ilibergeordnete Fragestellung und Thematik, da es auch eine Kombination aus beiden
Techniken gibt, die als weitere Vergleichsebene herangezogen werden hﬁsste].

Die Untersuchung der vollendeten Arbeiten (Portraits) liberspringt eine Betrachtung der
Benutzerschnittstelle als wichtige Komponente im Gestaltungsprozess, um (berhaupt mit dem
Modell gewdhlte oder gewlinschte Begriffe und kiinstlerische Absichten zu definieren. Eine
Untersuchung der Schnittstelle zwischen ,,Mensch” und ,,Maschine” wdére nétig. Eine neue
Fragestellung wdre hier z.B.: Was fiir Bediirfnisse, Wiinsche und Féhigkeiten hat der Bildhauer/
die Bilderhauerin an die Technologie, wenn er/ sie aus dem Handwerk kommt? Wie ist die
Schnittstelle zwischen ihm/ ihr und der Technik gestaltet? 3.1.H

Rendering vs. Fotografie: Ungleichheit des gewdhlten [Mediums]

1.5 Aufbau der Arbeit

Im Allgemeinen handelt es sich hierbei um eine empirische Arbeit, die als Grundlage die gemachten
Erfahrungen der praktischen Arbeit des Seminarangebots nutzt und diese durch weiterfiihrende
Interpretationen von Bildmaterialien ergénzt. In diesem Abschnitt werden die Methoden und das
Vorgehen in dieser Arbeit noch einmal im Detail vorgestellt:

Anhand des Selbstportraits kann den gestellten Fragen in dieser Arbeit nachgegangen werden.
Zusatzlich erfordert die Forschungsfrage, Begriffe und allgemeine kiinstlerische Absichten flr
das manuelle plastische Gestalten zu definieren.

Im darauffolgenden Kapitel werden bestimmte Eigenschaften von manuell gestalteten
Plastiken benannt, die Begriffe erklart und geordnet.

Um spéter einen Vergleich ziehen zu kdnnen, erscheint es sinnvoll, die Ubertragbarkeit der
Begriffe und kiinstlerischen Absichten auf manuelle Modelle den digitalen vorzuziehen, da die
verwendeten Definitionen aus dem Manuellen stammen.

Im nachsten Kapitel, werden die gewahlten Beispielportraits vorgestellt. Die Untersuchung der
manuellen und digitalen Modelle erfolgt auf Grundlage der definierten Begriffe und
kinstlerischen Absichten auch in diesem Teil der Arbeit.

Der Vergleich, der zwischen den manuellen und digitalen plastisch gestalteten Portraits
gezogen wird, und die Auswertung der erhobenen Daten geschieht im darauffolgenden
Kapitel.

Kommentiert [JM8]: Mit Hilbert kldren: AL verwendet den
Begriff der Ubertragbarkeit auf unterschiedliche Weise. 1.
Ubertragung manueller auf digitale Techniken (ist fiir mich
nachvollziehbar); 2. Spiter aber als ,Ubertragung der Begriffe” auf
das manuelle/digitale Portréat. Sollte hier nicht von Anwendung der
Begriffe gesprochen werden? (z.B. Z. 147 oder 785)

Kommentiert [JM9]: ...und das Thema des Portraits kann hier
nur Hinweise liefern, umfasst aber nur einen kleinen Ausschnitt
kinstlerischer und gestalterisch relevanter Aspekte.

Kommentiert [JM10]: Diese Frage ist spannend, wird in der
Kunstgeschichte aber auch bei der Analyse manuell bearbeiteter
Objekte nicht zwingend behandelt. Es schwingt auch eine Kritik an
der Methode (sowohl des Seminars als auch der eigenen
Forschungsmethode) mit, inwieweit die fertigen Ergebnisse es
tberhaupt ermdglichen, tUber derartige Fragestellungen
nachzudenken.

Kommentiert [JM11]: Eine weitere gute Frage, die hier aber zu
weit fihrt. Die Fotografie wurde zur Zeit ihrer ,Massentauglichkeit”
gerade von Kiinstlern dhnlich skeptisch und/oder ambivalent
behandelt wie heute die 3D Modellings und den aus diesen
abgeleiteten Renderings.




156 - Danach werden die Ergebnisse zusammengefasst, kritisch beleuchtet und in den Kontext der
157 libergeordneten Fragestellung und Thematik, sowie in den der Forschungsfrage gesetzt.

158  Zum Schluss wird ein kurzer Ausblick hinsichtlich der persénlichen Fragestellung gegeben. 1.1.2/

159 3.2.[5] Kommentiert [JM12]: Hier wird auch die Subkategorie der
handwerklichen Prozesse hinzugezogen, dass ist streitbar, da es sich
in diesem Fall um die handwerklichen Schritte der

160 2. M eth Od e wissenschaftlichen Untersuchung handelt und nicht um die

. . . . o . . Arbeitsschritte beim Modellieren eines Selbstportraits. Eine
161 In dieser Arbeit werden ausschlieRlich qualitative Methoden verwendet, um empirische Ergebnisse derartige Kategorisierung soll AL’s Bandbreite in der Bearbeitung der
162  zu erheben. Die qualitative Methode dient zur (Weiter-)Entwicklung von Hypothesen oder sogar zur Aufgabe(n) sichtbar machen.

163 Praxisverbesserung. Wobei hier von letzterem Abstand genommen wurde, da der Umfang dieser
164  Arbeit, wenn Gberhaupt nur ersteres zulieR.

165 Das Vorgehen war durchgédngig monologisch. Ausgehend von der gesellschaftlichen, ethischen und
166  architektonischen Relevanz und vor einem bildungsbezogenen Kontext wurden typische Begriffe und
167  allgemeine kiinstlerische Absichten des manuellen plastischen Gestaltens unter Beriicksichtigung der
168 manuellen Perspektive schrittweise auf manuelle und im Anschluss auf digitale Portraits Gbertragen,
169 um abschlieBend die gewonnenen Erkenntnisse auf allgemeine und abstrakte Zusammenhange hin
170 zu generalisieren.

171  Gegenstand der Analyse oder interpretativen ErschlieBung war das manuelle und digitale

172 Selbstportrait der praktischen Arbeit des Seminars. Um die Datenerfassung nicht nur auf eine Arbeit
173 zu beschrédnken, wurden sowohl fir das Manuelle als auch fiir das Digitale zwei weitere Portraits von
174  Experten ihres Fachgebietes hinzugenommen. Als Gegenstand der Untersuchung dient Bildmaterial
175  der Portraits in Frontal- und Drei-Viertel-Ansicht.

176 Durch die Forschungsfrage wurde das Gbergeordnete Thema ,Kiinstlerische (plastische)
177 Darstellungsméglichkeiten mit digitalen Techniken” auf einige Teilaspekte reduziert.

178  Kunstlerische (plastische) Darstellungsmoglichkeiten resultieren so gesehen aus den Bedurfnissen,
179 Fahigkeiten und Wiinschen des Gestalters. Der Gestalter wird nur so viel darstellen wie er weif, kann
180 oder darstellen will. Ob und inwieweit die Bedurfnisse, Fahigkeiten und Wiinsche des manuellen

181 plastischen Gestalters in digitalen Techniken erfillt werden, kann nur dann geklart werden, wenn
182  deutlich wird, was mit kinstlerischen (plastischen) Darstellungsmoglichkeiten gemeint ist. Deswegen
183  wurde fir diese Arbeit eine kleine Begriffssammlung zur terminologischen Differenzierung der

184  kunstlerischen (plastischen) Darstellungsmaglichkeiten erstellt. Hierbei handelt es sich ausschlieBlich
185 um Begriffe und allgemeine kiinstlerische Absichten aus dem manuellen plastischen Gestalten.

186  Die empirische Datenerfassung erfolgte in Form einer Bildinterpretation. Zum einen wurde die

187 Ubereinstimmung von Terminologie und Dargestelltem analysiert und zum anderen wurde anhand
188 des Bildmaterials interpretiert, ob die allgemeinen kiinstlerischen Absichten erfiillt wurden. Diese
189 Methode wurde zuerst fiir die manuellen Portraits durchgefiihrt und danach fir die digitalen. In der
190  Datenauswertung wurden vor dem Hintergrund der Forschungsfrage Gemeinsamkeiten und

191 Unterschiede im Blick auf die Ubertragbarkeit der Begriffe und der allgemeinen kiinstlerischen

192  Absichten vom Manuellen ins Digitale benannt und beurteilt. Die daraus entstehenden allgemeinen
193 und abstrakten Zusammenhange wurden genutzt, um die zuvor (Abschnitt 1.4) aufgestellten

194  Hypothesen zu priifen oder gegebenenfalls neue aufzustellen. Dass hieraus auch weitere

195 Forschungsfragen generiert werden sollen, gehort ebenfalls zum Ziel der qualitativen Methode.
196 1.1.2/3.2.5
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3. Empirische Datenerfassung

Die kleine Begriffssammlung zur terminologischen Differenzierung der kiinstlerischen (plastischen)
Darstellungsmoglichkeiten fuhrt nur Begriffe und allgemeine kiinstlerische Absichten aus dem
manuellen plastischen Gestalten auf und orientiert sich an denen, die fur die Gestaltung eines
Portraits sinnvoll erscheinen. Die tabellarische Form dient der Ubersichtlichkeit. Die Begriffe wurden
von ,.grob” nach ,fein“ oder vom ,Ganzen” zum ,Einzelnen” geordnet, entsprechend des Vorgehens
beim manuellen Modellieren. Der letzte Abschnitt der Tabelle bezieht Begriffe in die Untersuchung
ein, die sich auf das gesamte Kunstwerk beziehen und es und seinen Wert theoretisch beschreiben.

Begriffssammlung zur terminologischen Differenzierung der kinstlerischen (plastischen)
Darstellungsmoglichkeiten — Begriffe und allgemeine kiinstlerische Absichten aus dem manuellen
plastischen Gestalten:

Begriff Begriffserklarung

Plastik Oberbegriff fur alle dreidimensionalen Werke oder aufbauende,
formende Technik (additiv)

Die Plastik allgemein betreffend

Plastische Wirkung entsteht, wenn eine Oberflache stark bearbeitet/strukturiert wird,
2.B. das Relief als einfachste Form der plastischen Wirkung

Ansichtigkeit/ Gerichtetheit ~ Standpunkt des Betrachters zur Plastik, im Zusammenhang mit dem
Ausstellungsort, z.B. allseitig oder allansichtig nennt man
dreidimensionale Werke, die vollplastisch, also von jeder Seite
ausgearbeitet sind

Funktion Aufgabe/Nutzen der Plastik in einem groBeren Zusammenhang

Dreidimensionalitat
des Objekts hier: Kombination der Profil- und Frontalansicht der portraitierten
Person, als zweidimensionale Masseverhaltnisse + Tiefenabstdnde

Die Formen und Volumen betreffend

Massevolumen das aus Material bestehende, raumverdrangende Volumen einer
Plastik; also das Volumen der greifbaren Materialitat

Raumvolumen das ,Leere”, d.h. die Luft, die von einer Plastik sozusagen mit erfasst
bzw. umfasst wird; das R. ist also der immaterielle Anteil einer
Plastik.

Organisch ,gewachsen”: Benennung einer Form oder eines kompositorischen

Aufbaus einer Plastik, falls diese(r) der Natur verwandt ist.

Tektonisch ,gebaut”: Benennung einer Form oder eines kompositorischen
Aufbaus einer Plastik, falls diese(r) der Architektur verwandt ist.
Dabei spielen tragende, der Vertikalen verwandte, und lastende, der
Horizontalen verwandte Formen eine Rolle sowie Kombinationen aus
diesen beiden Prinzipien. Haufig sind diese Formen geometrisch bzw.
geometrisiert.



238  Konkav nach innen gewdlbt

239 Konvex nach auBen gewdlbt

240  Spannung Die Konturen einer Plastik sind dann spannungsvoll, wenn sie
241 schwungvoll, energisch, zielgerichtet, ,schnell” (ohne zogerliche
242 »,2Umwege”) und , elegant” sind.

243 Formbezlige Beziehung/Verbindungen zwischen Formen

244 Formgebung Gestaltung eines Gegenstands

245  Verlauf der Kontur Umrisslinie, die sich je nach Standort des Betrachters dndert
246  Die Details und Einzelelemente betreffend

247  Spannungsreiche Richtungs-  Spannungsvolles Verhaltnis von Position und Gegenposition
248  und Schattenverlaufe

249

250  Oberflachengestaltung Gestaltung eine Oberflache z.B. durch reliefartige Erhéhungen
251

252 Ritzzeichnungen lineare Einritzungen in eine Materialoberflache

253  Charakteristische Merkmale  spezifische/ typische/ kennzeichnende Merkmale

254  Texturen und differenzierte  detaillierte Oberflachenstruktur eines Objekts

255 Hohenformen

256

257 feine Einzelelemente z.B. Linien, Punkte, Schatten, Ldnge, Neigungen, etc.

258  Die Prinzipien und padagogischen Werte betreffend

259  Symmetrie Eigenschaft eines raumlichen Gebildes, beiderseits einer [gedachten]
260 Achse ein Spiegelbild zu ergeben; spiegelbildliche Gleichheit
261 Ubertreibungen Ubertriebene Darstellung bestimmter Merkmale

262  Starke Kontraste 2.B. eine sehr glatte und eine stark strukturierte Flache, die

263 nebeneinander liegen, stehen im starken Kontrast zueinander
264  Gruppierung von Ahnlich-

265 keiten/ Isolation eines

266 Merkmals beim Studium einer Naturvorlage kann eine Auswahl getroffen und
267 geordnet, Interessantes herausgesucht und Belangloses weggelassen
268 werden

269 Harmonisches Ganzes das Sehen in Ganzheiten bewusst auflésen, Einzelmerkmale erkennen
270 und deren vielfiltige Beziige analysieren

271 Metaphern Ubertragung in einen anderen Bedeutungszusammenhang oder
272 Zweitbedeutung

273 Materialasthetik/ -erlebnis sinnliche Wahrnehmung des Materials

274 Differenzierte Raum- /
275 Medienwahrnehmung
276

ein Sehen von Ganzheiten auf einer reflektierten Stufe
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291

292

293

294
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296

297
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299
300
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303

304
305

306
307

308

309
310

311

312

Auseinandersetzung mit

sich selbst und mit unseren

Mitmenschen Eingehende Beschaftigung mit dem Menschen und dem
menschlichen Gesicht

,Eigenstandige” Erfindung Schopferische Idee/ Einfall

Diese Tabelle wurde im nachsten Schritt durch Bildinterpretation ausgefiillt. Fir die manuellen,
plastisch gestalteten Portraits wurden Fotografien der eigenen Arbeit aus dem Seminar ,Digital me*,
des Portraits ,,Junger Rdmer. Mein Bruder mit 16 Jahren” von 1884 von Camille Claudel (als Experten-
Portrait) und des Selbstportraits von Kathe Kollwitz von 1926 — 1932 (als zweites Experten-Portrait)
ausgewahlt.

Abb. 1: Selbstportrait Digital me Ton
Abb. 2: Portrait Claudel Bronzeguss
Abb. 3: Selbstportrait Kollwitz Bronze
Abb. 4: Dreiviertelansicht Digital me
Abb. 5: Dreiviertelansicht Claudel
Abb. 6: Dreiviertelansicht Kollwitz
Abb. 7: Selbstportrait Digital me
Abb. 8: Portrait ,,Carrie”

Abb. 9: Portrait ,,Muriel”

Abb. 10: Dreiviertelansicht Digital me
Abb. 11: Dreiviertelansicht ,,Carrie”
Abb. 12: Dreiviertelansicht ,Muriel”

Fur die digitalen, plastisch gestalteten Portraits wurden Renderings der eigenen Arbeit aus dem
Seminar ,,Digital me”, flr das Portrait ,,Carrie” von dem Account robo3687 aus dem Forum
ZBrushCentral von 2006 (als Experten-Portrait) und fir das Portrait ,,Muriel“ von Maro Corveloni von
2017 (als Experten-Portrait) ausgewahlt. 3.2.2

Bildinterpretation der manuellen Arbeit der Autorin aus dem Seminar ,,Digital

a“

me" —

manuelles Portrait 1

Begriff Ubertragbarkeit

Plastik ja, weil es sich hier um ein dreidimensionales Werk handelt,
welches mit aufbauender Technik erstellt wurde

Die Plastik allgemein betreffend
Plastische Wirkung ja, denn die Oberflache ist stark bearbeitet/strukturiert
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314

315
316

317
318
319
320

321

322

323
324

325

326
327

328
329

330
331

332

333
334

335
336

337
338

339

340
341
342
343
344

345

346
347

348
349
350
351

Ansichtigkeit/ Gerichtetheit

Funktion

Dreidimensionalitadt des Objektes

Die Formen und Volumen betreffend
Massevolumen

Raumvolumen

Organisch

Tektonisch

Konkav

Konvex

Spannung

Formbeziige

Formgebung

Verlauf der Kontur

ja, allseitig oder allansichtig, denn an jeder Seite
ausgearbeitet

ja, Herausforderung menschliches Gesicht und
Auseinandersetzung mit der eigenen Anatomie

Ja, denn es handelt sich um eine Kombination der Profil- und
Frontalansicht der portraitierten Person und
zweidimensionale Masseverhiltnisse u. Tiefenabstande sind
deutlich zu erkennen

ja, denn es ist viel raumverdrangendes Volumen vorhanden

ja, dennoch eher weniger als das Massevolumen, z.B. durch
die ,Leere” zwischen Haarstrahnen und Stirn gegeben

ja, denn hier wurde nach einer Naturvorlage gearbeitet

nein, denn hier sind keine klaren geometrischen Formen
erkennbar

ja, denn es gibt sehr viele konkave Formen, z.B. die
Augenhohlen

ja, denn es gibt sehr viele konvexe Formen, z.B. das Volumen
der Lippe

ja, z.B. in den Haaren zu sehen

ja, denn z.B. die Flache am Wangenknochen steht in einem
Bezug zur Stirn

ja, z.B. die Gestaltung der Nase entspricht der Form einer
Nase

ja, die Konturen der Frontal- und Dreiviertelansicht sind sehr
unterschiedlich

Die Details und Einzelelemente betreffend

Spannungsreiche Richtungs-
und Schattenverldufe

Oberflachengestaltung

Ritzzeichnungen

Charakteristische Merkmale

Texturen und differenzierte
Hohenformen

ja, am Wangenknochen und unterhalb der Augen sind
verschieden Richtungen herausgearbeitet

ja, z.B. die gegeneinander laufenden Flachen auf dem
Nasenriicken

ja, z.B. die Augenbrauen

ja, denn es ist eine typische Modelliertechnik und
Bearbeitung des Material von Hand zu erkennen

ja, denn der Ton hat beim Modellieren eine
materialabhangige Oberflachenstruktur hinterlassen



352
353

354

355
356

357

358
359

360
361
362
363
364
365

366
367

368
369

370
371
372
373
374
375
376

377
378
379

380

381
382

383
384

385

386
387

388

389

feine Einzelelemente

ja, denn viele Linien, Schatten und Neigungen fiihren zu dem
Ausdruck des Portraits

Die Prinzipien und pddagogischen Werte betreffend

Symmetrie

Ubertreibungen

Starke Kontraste

Gruppierung von Ahnlichkeiten/
Isolation eines Merkmals

Harmonisches Ganzes

Metaphern

Materialisthetik/ -erlebnis

Differenzierte Raum- /
Medienwahrnehmung

Auseinandersetzung mit sich selbst
und mit unseren Mitmenschen

»Eigenstandige” Erfindung

nein, denn die rechte und linke Gesichtshalfte sind nicht
spiegelbildlich

ja, starke Augenringe

Ja, z.B. beim Ubergang vom eher glatten oberen Lid zur
Augenbraue

ja, z.B. wurde auf eine Glattung der Haut verzichtet zu
Gunsten der Sichtbarkeit der Modelliertechnik

ja, denn das Gesicht weist keine besonderen
Ungenauigkeiten oder Unstimmigkeiten auf

nein, denn es wurden auch keine weiteren Details
hinzugefugt

ja, denn man sieht deutlich die charakteristischen Merkmale
des Tons

ja, denn die Anatomie eines menschlichen Kopfes und die
charakterlichen Gesichtsziige wurden modelliert

ja, durch Anatomie und Auseinandersetzung mit
Gesichtszligen

ja, denn es wurde eigenstandig modelliert und es spiegelt
insofern die individuelle Wahrnehmung der eigenen Person
wider

Bildinterpretation des Portraits ,,Junger Romer. Mein Bruder mit 16 Jahren”
von 1884 von Camille Claudel (als Experten-Portrait):

manuelles Portrait 2

Begriff

Plastik

Ubertragbarkeit

ja, weil es sich hier um ein dreidimensionales Werk handelt, welches

vor dem Guss mit aufbauender Technik erstellt wurde

Die Plastik allgemein betreffend

Plastische Wirkung

ja, denn die Oberflache ist stark bearbeitet/strukturiert
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392
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400
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402

403

404

405
406

407
408

409
410
411

412
413
414

415
416
417

418

419
420
421
422
423
424
425

426

427

428
429

Ansichtigkeit/ Gerichtetheit
Funktion

Dreidimensionalitat
des Objektes

ja, allseitig oder allansichtig, denn an jeder Seite ausgearbeitet

ja, grindliche Portraitstudie, leicht abgeklart und idealisierend

ja, den es handelt sich um eines Kombination der Profil- und
Frontalansicht der portraitierten Person und zweidimensionale
Masseverhiltnisse u. Tiefenabstdnde sind deutlich zu erkennen

Die Formen und Volumen betreffend

Massevolumen

Raumvolumen

Organisch
Tektonisch
Konkav

Konvex

Spannung

Formbeziige

Formgebung

Verlauf der Kontur

ja, denn es ist viel raumverdrangendes Volumen vorhanden

ja, dennoch eher weniger als das Massevolumen gegeben, z.B. durch
die ,Leere” hinter den Ohren

ja, denn hier wurde nach einer Naturvorlage gearbeitet
nein, denn hier sind keine klaren geometrischen Formen erkennbar
ja, denn es gibt sehr viele konkave Formen, z.B. die Augenhdhlen

ja, denn es gibt sehr viele konvexe Formen, z.B. die Ausformung des
Kinns

ja, z.B. der Ubergang von der Schlife zur Stirn wirkt anschwellend
und gespannt

ja, z.B. stehen die Volumen von Kinn, Lippe, Nase, Nasenwurzel in
einer fast orthogonalen Verbindung zur waagrecht ausformulierten
Augenbrauenpartie

ja, denn das Gesicht wirkt noch sehr jung durch die gewahlte
rundliche Form; und die geringen Abstdande von Mund, Nase, Augen
zueinander unterstitzen die Form eines jugendlichen Gesichtes

ja, die Konturen der Frontal- und Dreiviertelansicht sind sehr
unterschiedlich; die frontale Ansicht wirkt sogar jinger als die der
Dreiviertelansicht, bei der Jochbein und Schlafe hervortreten

Die Details und Einzelelemente betreffend

Spannungsreiche Richtungs-
und Schattenverlaufe

Oberflachengestaltung

Ritzzeichnungen
Charakteristische Merkmale

Texturen und differenzierte
Hohenformen

ja, z.B. steht die detaillierte, richtungsweisende Haarstrahne mit
einem sehr abwechslungsreichen Licht- und Schattenspiel in einem
spannungsvollen Verhéltnis zur glatten, aber richtungswechselnden
Stirn, auf der Schatten und Licht sich flachig abwechseln

ja, z.B. an den gegeneinander laufenden Flachen bei Nase und Stirn
durch konkave und konvexe Wechsel

ja, denn um dem Haar Struktur zu geben, wurde diese genutzt

ja, denn das Portrait ist leicht abgeklart und leicht idealisiert

ja, z.B. wurden die Augen sehr differenziert modelliert
11
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431

432

433
434

435

436
437
438

439
440
441
442
443
444

445

446
447
443

449
450
451
452
453
454
455
456
457
458
459
460

461

462
463

464
465

466

467
468

469

feine Einzelelemente ja, denn die vielen Linien, die das Haar strukturieren, lassen es sehr
weich und fein erscheinen

Die Prinzipien und pddagogischen Werte betreffend

Symmetrie nein, weil z.B. die Ohren und Augen Uberhaupt nicht spiegelbildlich
sind

Ubertreibungen ja, denn es wurden Mund- und Nasenpartie stark idealisiert

Starke Kontraste ja, z.B. stehen die sehr glatte, fast schon harte Stirn und das weiche,
strukturierte Haar nebeneinander und stehen in starkem Kontrast
zueinander

Gruppierung von Ahnlichkei-

ten/ Isolation eines Merkmals ja, denn Kinn, Mund, Nase, Augenbrauen und Stirn gehéren wie zu
einer Gruppe; die Augen hingegen sind dieser strenge Ausdruckform
nicht zugehorig

Harmonisches Ganzes ja, denn das Gesicht weist durch die leichte Idealisierung keinerlei
Unstimmigkeiten auf

Metaphern ja, denn es liegt eine Zweitbedeutung vor, die des jungen Romers

Materialisthetik/ -erlebnis ja, denn die Ausfiihrung in Bronze lasst die geglatteten Flachen in den
Vordergrund treten und gibt dem Portrait einen eher harten, kalten/
militdrischen Ausdruck

Differenzierte Raum- /

Medienwahrnehmung ja, denn z.B. die rdumliche Tiefe der Augen in den Augenhohlen ist
durch Licht- und Schattenwurf deutlich zu erkennen und wurde
offensichtlich bewusst modelliert und in einen proportionalen
Zusammenhang mit den anderen Gesichtspartien gesetzt

Auseinandersetzung mit sich

selbst und mit unseren

Mitmenschen ja, da es sich hier um ein Portrait eines Familienmitgliedes handelt,
welches zusatzlich leicht idealisiert wurde

»Eigenstandige” Erfindung ja, denn es handelt sich hier um eine individuelle Interpretation des
jungeren Bruders der Bildhauerin, die eventuell mit Idealen aus der
Antike kombiniert wurde

Bildinterpretation des Selbstportraits von Kathe Kollwitz von 1926 — 1932 (als
zweites Experten-Portrait):

manuelles Portrait 3

Begriff Ubertragbarkeit

Plastik ja, weil es sich hier um ein dreidimensionales Werk handelt, welches
vor dem Guss mit aufbauender Technik erstellt wurde

Die Plastik allgemein betreffend

12



470

471
472

473

474
475
476
477

478

479

480
481

482

483

484
485

486
487

488
489
490
491
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499
500

501

502
503
504
505
506
507

508

Plastische Wirkung

Ansichtigkeit/
Gerichtetheit

Funktion

Dreidimensionalitat des
Objektes

ja, denn die Oberflache ist stark bearbeitet/strukturiert

ja, allseitig oder allansichtig, denn an jeder Seite ausgearbeitet

ja, denn die Selbstportraitstudie wurde als Herausforderung gesehen

ja, denn es handelt sich um eines Kombination der Profil- und
Frontalansicht der portraitierten Person; zweidimensionale
Masseverhiltnisse u. Tiefenabstdnde sind deutlich zu erkennen

Die Formen und Volumen betreffend

Massevolumen

Raumvolumen

Organisch
Tektonisch

Konkav

Konvex

Spannung

Formbeziige

Formgebung

Verlauf der Kontur

ja, denn es ist viel raumverdrangendes Volumen vorhanden

ja, dennoch eher sehr geringer Anteil, z.B. durch die ,Leere”in den
Nasenhohlen

ja, denn hier wurde nach einer Naturvorlage gearbeitet
nein, denn hier sind keine klaren geometrischen Formen erkennbar

ja, denn es gibt sehr viele konkave Formen, z.B. die eingefallenen
Wangen

ja, denn es gibt sehr viele konvexe Formen, z.B. die Falten unter den
Augen und die geschwollenen Tranensacke

ja, denn die halbmondférmigen, gezogenen, fast konkaven Flachen
Gber den Augenlidern stoBen in einem sehr steilen Winkel mit der
runzeligen Stirn zusammen und sind zusatzlich proportional zur Stirn
sehr groRflachig

ja, denn Augen und Mund sind klein und schmal und werden
oberhalb jeweils von grofRen gestreckten Formen und unterhalb von
kleineren, in der Oberflachengestaltung variierenden Volumen
eingerahmt

ja, denn es ist erkennbar, dass es ein Kopf ein alteren Frau ist, obwohl
das Gesicht wie angesetzt wirkt und der Schadel kaum solch starke,
charakteristische Volumina aufweist wie das Gesicht

ja, denn in der Frontal- und Dreiviertelansicht sind variierende
Umrisslinien zu erkennen

Die Details und Einzelelemente betreffend

Spannungsreiche Richtungs-
und Schattenverldufe

Oberflachengestaltung

Ritzzeichnungen

ja, denn hier passiert um die Augenpartie durch den Wechsel von
konkaven und konvexen Flachen und durch ,faltige” Oberflachen
sehr viel

ja, denn unterhalb der Augen wurde sehr detailliert an der
Oberfldache gearbeitet

ja, z.B. wurden die Falten auf der Stirn so dargestellt
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509
510
511

512
513
514
515
516
517
518

519

520
521

522
523

524

525
526
527
528
529

530

531
532
533

534
535
536
537
538
539
540
541
542
543
544

545

546
547

548
549

Charakteristische Merkmale

Texturen und differenzierte
Hohenformen

feine Einzelelemente

ja, denn alle Alterserscheinungen wurde sehr stark herausgearbeitet
und mit bestimmten Darstellungsmethoden besonders
hervorgehoben

ja, denn es sind teilweise noch Modellierungsspuren zu erkennen, die
wahrscheinlich zur Unterstiitzung des charakteristischen Ausdrucks
beibehalten wurden

ja, denn die Schatten und damit die vielen Neigungen verleihen dem
Portrait einen bestimmten Ausdruck; sie sind sehr hart naturalistisch
durchgeformt

Die Prinzipien und pddagogischen Werte betreffend

Symmetrie

Ubertreibungen

Starke Kontraste

Gruppierung von Ahnlich-
keiten/ Isolation eines
Merkmals

Harmonisches Ganzes
Metaphern

Materialisthetik/ -erlebnis

Differenzierte Raum- /
Medienwahrnehmung

Auseinandersetzung mit sich
selbst und mit unseren
Mitmenschen

»Eigenstandige” Erfindung

nein, weil z.B. die Falten und Augenpartie Gberhaupt nicht
spiegelbildlich sind

ja, denn es wurden die Alterserscheinungen der Haut, besonders die
Falten auf der Stirn, Ubertrieben dargestellt

nein, denn das Portrait ist in einem sehr einheitlichen Stil gearbeitet

ja, denn es wurde die Haut sehr detailliert bearbeitet, dafiir wurde
das Haar aber eher abstrakt dargestellt
ja, denn das Portrait ist in einem sehr einheitlichen Stil gearbeitet

nein, denn hier liegt keine direkte Zweitbedeutung vor

ja, denn das Bronzemodell wurde durch konvexe und konkave
Flachen so stark tberformt und durch Ritzzeichnungen und Details so
entfremdet, dass der Eindruck einer ledrigen Haut entsteht

ja, denn z.B. Stirn und der Bereich oberhalb der Oberlippe treten
flachig als groRe Formenzuge hervor, wahrend die anderen
Gesichtspartien sich an diesen orientieren und an-/ abschwellen, was
von einer sehr differenzierten Raumwahrnehmung zeugt

ja, denn hier fand eine Auseinandersetzung mit dem eigenen Ich statt
und dem dazugehorigen Alter der eigenen Person

ja, denn es wurde eigenstandig modelliert; es spiegelt insofern die
individuelle Wahrnehmung der eigenen Person wider

Bildinterpretation der digitalen Arbeit der Autorin aus dem Seminar ,,Digital

a“

me” —

digitales Portrait 1
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550

551

552

553

554

555
556

557
558
559
560
561

562

563
564

565

566

567

568
569

570
571

572
573
574

575
576

577
578

579

580
581
582
583

584

585

586

Begriff

Plastik

Ubertragbarkeit

ja, weil es sich hier um ein dreidimensionales Werk handelt

Die Plastik allgemein betreffend

Plastische Wirkung
Ansichtigkeit/ Gerichtetheit

Funktion

Dreidimensionalitat des
Objektes

ja, denn die Oberflache ist stark bearbeitet/strukturiert
ja, allseitig oder allansichtig, denn an jeder Seite ausgearbeitet

ja, Herausforderung menschliches Gesicht und Auseinandersetzung
mit der eigenen Anatomie

ja, denn es handelt sich um eine Kombination der Profil- und
Frontalansicht der portraitierten Person; zweidimensionale
Masseverhéltnisse u. Tiefenabstdnde sind deutlich zu erkennen

Die Formen und Volumen betreffend

Massevolumen

Raumvolumen

Organisch
Tektonisch
Konkav

Konvex

Spannung

Formbeziige

Formgebung

Verlauf der Kontur

ja, denn es ist viel raumverdrangendes Volumen vorhanden

ja, dennoch eher weniger als das Massevolumen gegeben, z.B. durch
die , Leere” zwischen Haarstrahnen und Stirn

ja, denn hier wurde nach einer Naturvorlage gearbeitet
nein, denn hier sind keine klaren geometrischen Formen erkennbar
ja, denn es gibt sehr viele konkave Formen, z.B. die Augenhdhlen

ja, denn es gibt sehr viele konvexe Formen, z.B. das Volumen der
Lippe
ja, denn die Dreiviertelansicht zeigt eine stark variierende Kontur im

Profil

ja, denn z.B. Nase und Mund geben Achsen vor, die im Bezug
zueinander ganz charakteristische Merkmale des Portraitierten
zeigen

ja, denn z.B. das Volumen des Haars gibt dem Kopf die sehr
charakteristische V-Form

ja, die Konturen der Frontal und Dreiviertelansicht sind sehr
unterschiedlich

Die Details und Einzelelemente betreffend

Spannungsreiche Richtungs-
und Schattenverlaufe

Oberflachengestaltung
Ritzzeichnungen
Charakteristische Merkmale

Texturen und differenzierte

nein, denn die Oberflache ist kaum gestaltet, sodass es weder
auffallige Schatten noch Richtungsverldufe gibt
ja, denn das Haar ist sehr stark durch feine Rillen strukturiert

ja, denn z.B. die Augenbrauen sind wie das Haar fein eingeritzt

ja, denn das Volumen der Lippen wurde hier hervorgehoben
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588
589
590

591

592
593

594

595
596

597
598
599
600
601
602

603
604

605
606

607
608
609
610
611
612
613
614
615
616

617

618
619

620
621

622

623

624

625

Hohenformen ja, denn die Haare sind stark bearbeitet und differenziert

feine Einzelelemente nein, denn besonders im Gesicht sind Augen, Mund und Nase eher
abstrakt und glatt in ihrer Struktur gehalten

Die Prinzipien und pddagogischen Werte betreffend

Symmetrie ja, denn das Gesicht ist vollig symmetrisch, wenn man die Haare
auBer Acht lasst

Ubertreibungen nein, denn das Portrait wirkt fast ein wenig standardisiert

Starke Kontraste ja, denn die glatte Oberflache der Haut steht im Kontrast zur
strukturierten Oberflachengestaltung der Haare

Gruppierung von Ahnlichkeit-
en/ Isolation eines Merkmals ja, denn alle Bereiche, die mit Haut bedeckt sind, wurden gleich
dargestellt, sowie alle Teile, die mit Haaren bedeckt sind

Harmonisches Ganzes ja, denn die Proportionen von Mund, Nase, Augen usw. stimmen
Uberein und erzeugen einen bestimmten Ausdruck des Portraits

Metaphern nein, denn es liegt keine Ubertragung in einen anderen
Bedeutungszusammenhang vor

Materialisthetik/ -erlebnis ja, denn es sieht aus wie gldanzendes, glattes Chrom, was kalt und
nicht mehr verformbar ist

Differenzierte Raum- /
Medienwahrnehmung ja, denn die Anatomie eines menschlichen Kopfes und die
charakteristischen Gesichtszlige wurden modelliert

Auseinandersetzung mit sich
selbst und mit unseren
Mitmenschen ja, durch Anatomie und Auseinandersetzung mit Gesichtsziigen

»Eigenstandige” Erfindung ja, denn es wurde eigenstandig modelliert; das Portrait spiegelt
insofern die individuelle Wahrnehmung der eigenen Person wider

Bildinterpretation des Portraits ,,Carrie” von dem Account robo3687 (als
Experten-Portrait):

digitales Portrait 2

Begriff Ubertragbarkeit
Plastik ja, weil es sich hier um ein dreidimensionales Werk handelt
Die Plastik allgemein betreffend

Plastische Wirkung ja, denn die Oberflache ist stark bearbeitet/strukturiert
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626  Ansichtigkeit/ Gerichtetheit ja, allseitig oder allansichtig, denn an jeder Seite ausgearbeitet

627 Funktion ja, denn es ging hierbei um die Herausforderung des menschlichen
628 Gesichts und um die Auseinandersetzung mit der menschlichen
629 Anatomie

630 Dreidimensionalitat des

631  Objektes ja, denn es handelt sich um eine Kombination der Profil- und

632 Frontalansicht der portraitierten Person und zweidimensionale

633 Masseverhaltnisse u. Tiefenabstdnde sind deutlich zu erkennen

634

635  Die Formen und Volumen betreffend

636

637 Massevolumen ja, denn es ist viel raumverdrangendes Volumen vorhanden

638  Raumvolumen ja, dennoch eher weniger als das Massevolumen, z.B. durch die

639 ,Leere” zwischen Haarstrahnen und Ohr gegeben

640 Organisch ja, denn hier wurde vermutlich nach einer Naturvorlage gearbeitet
641  Tektonisch mein, denn hier sind keine klaren geometrischen Formen erkennbar
642 Konkav ja, denn es gibt sehr viele konkave Formen, z.B. die Lachfalten

643 Konvex ja, denn es gibt sehr viele konvexe Formen, z.B. das Volumen der
644 Wangen

645  Spannung ja, denn z.B. die Lachfalten sind sehr einschneidend und stellen einen
646 Kontrast zu den eher dicken Wangen und zu der zu groRRen

647 Mundpartie dar und erzeugen einen spannungsvoll Cut zwischen den
648 beiden Formen

649 Formbeziige ja, denn die volumindsen Wangen umklammern quasi die gesamte
650 Mundpartie und laufen auch noch bis unter das Kinn: sie sind damit
651 sehr formbestimmend im Gesicht

652 Formgebung ja, denn es ist erkennbar, dass es ein Kopf einer Frau ist, die sehr
653 kraftige Gesichtszlige hat, was vorrangig durch die Form der Wangen
654 gegeben ist

655  Verlauf der Kontur ja, die Umrisslinie der Frontalansicht weicht ein wenig von der

656 Dreiviertelansicht ab

657  Die Details und Einzelelemente betreffend

658  Spannungsreiche Richtungs-

659 und Schattenverldufe nein, denn die Oberflache ist nur sehr wenig gestaltet, sodass es
660 weder auffillige Schatten noch Richtungsverlaufe gibt

661

662  Oberflachengestaltung nein, denn das Haar oder die Haut sind so minimal gestaltet/
663 strukturiert, dass es kaum deutlich wird

664  Ritzzeichnungen nein, es wurden keine Ritzzeichnungen verwendet
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665
666

667
668

669
670

671

672
673

674

675
676
677

678
679
680
681
682

683
684

685
686

687
688
689
690
691
692
693
694
695

696

697
698

699
700

701

702
703
704

Charakteristische Merkmale

Texturen und differenzierte
Hoéhenformen

feine Einzelelemente

ja, denn die Mundpartie mit den Lachfalten und den vollen Wangen
ist sehr kennzeichnend fir dieses Portrait

ja, denn z.B. auf der Haut liegt eine ,,Poren“-Textur

ja, denn z.B. wurden an den Augen kleine Falten modelliert, die sich
teilweise auch auf der Stirn wiederfinden

Die Prinzipien und pddagogischen Werte betreffend

Symmetrie

Ubertreibungen

Starke Kontraste

Gruppierung von Ahnlichkeit-
en/ Isolation eines Merkmals

Harmonisches Ganzes

Metaphern

Materialasthetik/ -erlebnis

Differenzierte Raum- /
Medienwahrnehmung

Auseinandersetzung mit sich
selbst und mit unseren

Mitmenschen

,Eigenstandige” Erfindung

ja, denn das Gesicht ist vollig symmetrisch, wenn man die Haare
auler Acht lasst

nein, denn das Portrait wirkt fast ein wenig standardisiert

ja, denn das Gesicht wurde deutlich differenzierter ausgearbeitet als
das Haar, so dass die beiden Teile nicht zueinander passen und im
starken Kontrast zueinander stehen

ja, denn es wurde sich offensichtlich mit den Geschichtszigen
intensiv auseinandergesetzt — im Gegensatz zum Haar

nein, da es keine Verbindung von Haar und Gesicht gibt, bilden beide
keine Einheit, also auch kein Ganzes

nein, keine Ubertragung in einen anderen
Bedeutungszusammenhang

nein, denn dem Haar kann keine Materialdsthetik zugesprochen
werden und damit dem ganzen Portrait auch nicht

ja, denn die Anatomie eines menschlichen Kopfes und die
charakteristischen Gesichtsziige wurde modelliert
Ja, durch Anatomie und Auseinandersetzung mit Gesichtszligen

Ja, denn es wurde von einer Person modelliert und spiegelt insofern
deren individuelle Wahrnehmung wider

Bildinterpretation des Portraits ,,Muriel“ von Maro Corveloni von 2017 (als

Experten-Portrait):

digitales Portrait 3

Begriff

Plastik

Ubertragbarkeit

nein, weil es zwar dreidimensional aussieht, aber keinen erkennbaren
Modell-Charakter mehr hat und auch genauso gut eine Fotografie
einer realen Person sein kénnte
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705

706

707

708
709

710
711
712
713
714
715
716

717

718

719

720
721

722
723

724
725

726
727
728

729
730
731

732
733

734

735
736
737
738
739
740

741

742
743

Die Plastik allgemein betreffend

Plastische Wirkung
Ansichtigkeit/ Gerichtetheit

Funktion

Dreidimensionalitat des
Objektes

ja, denn die Oberflache ist stark bearbeitet/strukturiert
ja, allseitig oder allansichtig, denn an jeder Seite ausgearbeitet

ja, denn es ging hierbei um die Herausforderung an ein
hyperrealistisches Portrait

ja, denn es handelt sich um eine Kombination der Profil- und
Frontalansicht der portraitierten Person; zweidimensionale
Masseverhiltnisse u. Tiefenabstdnde sind deutlich zu erkennen

Die Formen und Volumen betreffend

Massevolumen
Raumvolumen
Organisch
Tektonisch

Konkav

Konvex

Spannung

Formbeziige

Formgebung

Verlauf der Kontur

k. A.
k. A.
ja, denn hier wurde vermutlich nach einer Naturvorlage gearbeitet
nein, denn hier sind keine klaren geometrischen Formen erkennbar

ja, denn es gibt sehr viele konkave Formen, z.B. die eingefallenen
Augenhohlen

ja, denn es gibt sehr viele konvexe Formen, z.B. das Volumen des
Kinns

ja, denn die Verbindung von Mund zur Nase und von Augen zur Nase
stellen spannungsvolle Gesichtszlige dar

ja, denn die Formen sind miteinander ausgewogen in Verhaltnis
gesetzt, so dass z.B. die Proportionen von Mund, Nase und Augen
sehr stimmig zueinander wirken

ja, denn es ist erkennbar, dass es ein Kopf einer dlteren Frau ist,
deren Gesicht altersbedingte Merkmale aufweist, die reinweg durch
die Formen klar werden

ja, die Umrisslinie der Frontalansicht weicht ein wenig von der
Dreiviertelansicht ab

Die Details und Einzelelemente betreffend

Spannungsreiche Richtungs-
und Schattenverldufe

Oberflachengestaltung

Ritzzeichnungen

Charakteristische Merkmale

ja, denn die Teilung der Wangen und die richtungsweisenden Falten
dort stehen sich spannungsvoll gegeniiber

ja, denn es wurden z.B. unter dem Auge Hautunebenheiten mit
dargestellt durch wechselnde konkave und konvexe Flachen
ja, denn alle Falten sind vermutlich so modelliert worden

ja, da hier typische/ kennzeichnende Merkmale fiir den Stereotyp
einer alten Frau verwendet wurden
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745
746
747
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750
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764
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767
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770
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775
776

777

778

779

780
781

Texturen und differenzierte
Hoéhenformen

feine Einzelelemente

ja, denn die Haut und alles andere auch hat eine passende Textur
erhalten

ja, da es sich hier wahrscheinlich um eine hyperrealistische
Darstellung handelt, sind auch alle feinen Einzelelemente
wiederzufinden

Die Prinzipien und pddagogischen Werte betreffend

Symmetrie

Ubertreibungen

Starke Kontraste

Gruppierung von Ahnlichkeit-
en/ Isolation eines Merkmals

Harmonisches Ganzes

Metaphern

Materialisthetik/ -erlebnis

Differenzierte Raum- /
Medienwahrnehmung

Auseinandersetzung mit sich

selbst und mit unseren
Mitmenschen

»Eigenstandige” Erfindung

ja, denn das Gesicht ist vollig symmetrisch, wenn man die Haare
auler Acht lasst

ja, denn z.B. die Augen sind Ubertrieben detailliert

ja, denn die Mitze statt Haar steht durch ihre Struktur im Kontrast
zur feinen Haut

nein, denn es wurde alles, was von der Naturvorlage vorhanden war,
dargestellt

ja, denn alles ist mit gleicher Detailgenauigkeit dargestellt; es gibt
keine Differenzierung, es wirkt wie ein sehr komplettes und
vollstandiges Portrait

nein, keine Ubertragung in einen anderen
Bedeutungszusammenhang

nein, denn es kommt keine einzelne Materialitat zum Vorschein, da
es nach realer Haut und realem Haar aussieht

ja, denn die Medienwahrnehmung ist hier Gber das MaR hinaus
differenziert

ja, durch eine sehr differenzierte Auseinandersetzung mit
Gesichtszligen von alten Frauen

ja, denn es wurde von einer Person modelliert und spiegelt insofern
deren individuelle Wahrnehmung wider

(z.302-774) 1.1.3/1.1.4/1.2.1/ 2.1.1- 2.1.7 (ohne 2.1.5) / 2.2.1/ 2.2.2/ 3.1.1/ Q2?

Flr Z. 302 — 377 und 544 — 614 gilt auch 3.2.4

4. Zusammenfassung und Datenauswertung

Die nachfolgende Ergebnisstabelle stellt Gbersichtlich dar, welche Gemeinsamkeiten und
Unterschiede sich bei der Beurteilung der Ubertragbarkeit der Begriffe und allgemeinen

20



782 kinstlerischen Absichten vom Manuellen ins Digitale ergeben haben.

e g — g

Plastik Ja

Die Plastik allg in betreffend

Plastische Wirkung Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Ansichtigkeit/ Gerichtetheit Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Funktion Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Dreidimensionalitdt des Objektes Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Die Formen und Volumen betreffend

Massevolumen Ja Ja Ja Ja Ja k.A.
Raumvolumen Ja Ja Ja Ja Ja k.A.
organisch Ja Ja Ja Ja Ja Ja
tektonisch Nein Nein Nein Nein Nein Nein
konkav Ja Ja Ja Ja Ja Ja
konvex Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Spannung Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Formbeziige Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Formgebung Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Verlauf der Kontur Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Die Details und Einzelel te betreffend

Spannungsreiche Richtungs- und Ja Ja Ja Nein Nein Ja
Schattenverldufe

Oberflidchengestaltung Ja Ja Ja Ja Nein Ja
Ritzzeichnungen Ja Ja Ja Ja Nein Ja
Charakteristische Merkmale Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Texturen und differenzierte Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Hohenformen

feine Einzelelemente Ja Ja Ja Nein Ja Ja
Die Prinzipien und padagogischen Werte betreffend

Symmetrie Nein Nein Nein Ja Ja Ja
Ubertreibungen Ja Ja Ja Nein Nein Ja
Starke Kontraste Ja Ja Nein Ja Ja Ja
Gruppierung von Ahnlichkeiten/ Ja Ja Ja Ja Ja Nein
Isolation eines Merkmals

Harmonisches Ganzes Ja Ja Ja Ja Nein Ja
Metaphern Nein Ja Nein Nein Nein Nein
Materialdsthetik/ -erlebnis Ja Ja Ja Ja Nein Nein
Differenzierte Raum- / Ja Ja Ja Ja Ja Ja
Medienwahrnehmung

Auseinandersetzung mit sich selbst Ja Ja Ja Ja Ja Ja
und mit unseren Mitmenschen

,Eigenstandige” Erfindung Ja Ja Ja Ja Ja Ja

783

784  Die Auswertung fand vor dem Hintergrund der Forschungsfrage statt. Bei dem Begriff der Plastik

785  wurde nur fiir das digitale Portrait 3 keine Ubertragbarkeit festgestellt, so dass sich hierfiir nur

786  teilweise der Begriff aus dem manuellen plastischen Gestalten auf das Digitale Ubertragen lasst. In
787 den ,groben” oder ,gesamtheitlichen” Begriffskategorien, die die Plastik im Allgemeinen und die

788  Formen und Volumen betreffen, ist eine fast ausnahmslose Ubertragbarkeit aller Begriffe auf das
789  digitale Portrait festgestellt worden. Die fehlenden Angaben fiir das Masse- und Raumvolumen

790  ergeben sich aus der fehlenden Ubertragbarkeit des Begriffes ,Plastik” fiir das digitale Portrait 3.

791 Deswegen konnten hier keine Angaben zu Ubertragbarkeit gemacht werden. Der Begriff ,,tektonisch”
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833
834
835

ist ein Negativbespiel fiir die Wahl dieses Begriffes aus dem manuellen plastischen Gestalten fir
Portraits, da es hier weder fiir die manuellen noch fiir die digitalen Portraits eine Ubertragbarkeit
gab. Er konnte aus der Begriffssammlung entfernt [werden].

Erstin den ,feineren” oder , detaillierteren” Begriffskategorien, die die Details und Einzelelemente
betreffen, konnten vermehrt Ubertragbarkeitsschwierigkeiten festgestellt werden:
,Spannungsreiche Richtungs- und Schattenverlaufe” lieRen sich fiir das digitale Portrait 1 und 2 nicht
Ubertragen. Bei den Fachbegriffen ,Oberflachengestaltung”, ,,Ritzzeichnung{“, und ,feine
Einzelelemente” wurde nur eine bedingte Ubertragbarkeit festgestellt. Dennoch lieR sich fiir zwei
weitere Begriffe dieser Kategorie eine vollstandige Ubertragbarkeit dieser auf alle drei digitalen
Portraits feststellen.

Die letzte Begriffskategorie, die die Prinzipien und padagogischen Werte betrifft, lieferte ein
dhnliches Bild wie die zuvor. Keine Ubertragbarkeit zeigte sich bei dem Begriff der Ubertreibung fiir
die digitalen Portraits 1 und 2 und bei dem Begriff der Materialasthetik/ -erlebnis fir die digitalen
Portraits 2 und 3. Das Ergebnis fur den Begriff Symmetrie war umgekehrt. Hier konnte im ersten Teil
der Bildinterpretation keine Ubertragbarkeit des Begriffes aus dem manuellen plastischen Gestalten
auf die ausgewadhlten manuellen Portraits erfolgen. Andersherum konnte eine vollstandige
Ubertragbarkeit auf die gewahlten digitalen Portraits festgestellt werden. Fiir die theoretischen
Prinzipien ,,Gruppierung von Ahnlichkeiten/ Isolation eines Merkmals“ und ,,Harmonisches Ganzes”
konnten nur eine Ubertragbarkeit auf zwei der digitalen Portraits festgestellt werden. Fiir die
padagogischen Werte ,,Differenzierte Raum- / Medienwahrnehmung®, ,Auseinandersetzung mit sich
selbst und mit unseren Mitmenschen” und ,,‘Eigenstandige’ Erfindung” wurde fir alle untersuchten
Portraits eine ausnahmslose Ubertragbarkeit festgestellt. Sonderfille bildeten in dieser Kategorie das
Prinzip der ,starken Kontraste” und der ,,Metapher”. Fiir das erstere konnte eine Ubertragbarkeit fiir
alle drei digitalen Portraits festgestellt werden, aber nicht fir das dritte manuelle Portrait. Das
Prinzip der ,,Metaphern” konnte ausschlieBlich fiir das manuelle Portrait 2 Gbertragen werden.

Im Weiteren wurde auf Grundlage der Ergebnisse versucht, die Forschungsfrage zu beantworten. Es
wurden Zusammenfassungen der Ergebnisse an sinnvollen Stellen gemacht, so dass groRtenteils nur
die Begriffskategorien insgesamt bewertet wurden.

Die Forschungsfrage, ob sich Begriffe und allgemeine kiinstlerische Absichten des manuellen
plastischen Gestaltens auf digitale Portraits Ubertragen lassen, lasst sich nur fir die ,,groben” oder
,gesamtheitlichen” Begriffskategorien, die die Plastik im allgemeine und die Formen und Volumen
betreffen, bejahen. Dies konnte an den Ergebnissen der Bildinterpretation natirlich nur beispielhaft
gezeigt werden. Die erste Hypothese kann insofern nach einer kleinen Verdanderung der
Formulierung bestatigt werden:

1. Ein GrofSteil der Begriffe und kiinstlerischen Absichten, besonders hinsichtlich der Plastik im
allgemeine und der Formen und Volumen lassen sich problemlos auch auf das digitale
plastische Gestalten von Portraits (ibertragen, wie es zuvor schon im manuellen geschehen ist.

Ob es sich dabei um Gemeinsamkeiten handelt, die durch die , Technik” oder , Technologie” genauso
erreicht werden, wie beim manuellen plastischen Gestalten, also im ,,Handwerk”, ging aus den
erfassten Daten nicht hervor. 3.2.1 Hier greift die vierte Hypothese, die eine weitere Forschungsfrage
aufwirft:

4. Die Untersuchung der vollendeten Arbeiten (Portraits) liberspringt eine Betrachtung der
Benutzerschnittstelle als wichtige Komponente im Gestaltungsprozess, um liberhaupt mit dem
Modell gewdhlte oder gewtinschte Begriffe und kiinstlerische Absichten zu definieren.
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Kommentiert [JM13]: Der Umgang mit dem Begriff der
Tektonik ist in diesem Zusammenhang problematisch, da durch eine
Anderung der Aufgabenstellung, bzw. der Auswahl der
Referenzbeispiele selbstverstandlich auch hierzu Aussagen getroffen
werden konnten.

Kommentiert [JM14]: Die Kategorie der Ritzzeichnung macht
deutlich, wie zum Teil spezifisch die Kategorienauswahl getroffen
worden ist. Das Ritzen steht zunachst im engen Zusammenhang mit
archaischen Zeichnungen in Hohlen (Petroglyphen) und gelten als
kulturelle Ausdrucksform. Im Digitalen gibt es kein handwerkliches
Ritzen, nur eine Nachahmung dieser kiinstlerischen Technik, die
dadurch in einen anderen Kontext gerét (weg von einer
stehengelassenen Prozessspur hin zu dem bewussten suggerieren
einer (Bildhauer-) Materialitat
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Eine Untersuchung der Schnittstelle zwischen ,Mensch und Maschine” ware nétig. Eine neue
Fragestellung wire hier z.B.: Was fiir Bediirfnisse, Wiinsche und Fihigkeiten hat der Bildhauer/ die
Bilderhauerin an die Technologie, wenn er/ sie aus dem Handwerk kommt? Wie ist die Schnittstelle
zwischen ihm/ ihr und der Technik gestaltet? 3.1)5

Des Weiteren wurde bei dem Begriff der ,,Plastik” fiir das digitale Portrait 3 keine Ubertragbarkeit
festgestellt und es konnten deshalb fiir zwei weitere Begriffe aus der zweiten Begriffskategorie keine
Angaben gemacht werden. Da es sich hierbei um das aktuellste Beispiel handelt, sollten diese Daten
nicht missachtet werden. Das digitale Modell befindet sich nur im virtuellen Raum, so war es der
Autorin nicht maoglich, es als Plastik oder als plastisch gestaltetes Portrait zu definieren. Die
hyperrealistische Darstellung von ,Muriel“ kdnnte aber zukunftsweisend fir digitale plastische
Gestaltung sein. Sie kann vielleicht nicht mehr aus der Perspektive des Manuellen betrachtet werden,
da sie anderen GesetzmaRigkeiten folgt, und besser aus der digitalen Perspektive betrachte werden
sollte. lAn]dieser Stelle tritt die dritte Hypothese noch einmal in den Fokus.

3. Eine Unterscheidung nach manuell- und digital-gestalteten Portraits ist nicht aussagekrdftig fiir
die iibergeordnete Fragestellung und Thematik, da es auch eine Kombination aus beiden
Techniken gibt, die als weitere Vergleichsebene herangezogen werden miisste.

Diese Hypothese wird erganzt, um den zuvor festgestellten Sachverhalt auch festzuhalten:

3.1 Inwieweit sich kiinstlerische (plastische) Darstellungsméglichkeiten besonders im Digitalen in
Zukunft entwickeln, kann vermutlich nicht aus der Retrospektive mit den uns aus dem
plastischen Gestalten bekannten Begriffen beschrieben oder definiert werden. Hierfiir miissen
andere, neue Methoden entwickelt werden.

In den ,feineren” oder , detaillierteren” Begriffskategorien, die die Details und Einzelelemente
betreffen, und in der Begriffskategorie, die sich auf das gesamte Kunstwerk bezieht und es in seinem
Wert theoretisch beschreibt, konnten vermehrt Ubertragbarkeitsschwierigkeiten festgestellt werden,
so dass die Forschungsfrage fir diese beiden Kategorien verneint werden muss:

2. Es gibt relativ eindeutige Unterschiede bei der Ubertragbarkeit von Symmetrie,
Spannungsreichen Richtungs- und Schattenverliufe, Ubertreibungen und bei der/dem
Materialdsthetik/ ‘erlebnis.

Die in der zweiten Hypothese aufgezdhlten Unterschiede treffen nur teilweise zu. Die drei
eindeutigsten Ergebnisse, die keine Ubertragung der Begriffe, Prinzipien oder Werte aus dem
manuellen plastischen Gestalten auf die digitalem Portraits ergaben, lieferten ,,Spannungsreiche
Richtungs- und Schattenverldufe”, ,Ubertreibungen” und , Materialadsthetik/-erlebnis*.

Ein Grund fiir die Nicht-Ubertragbarkeit von spannungsreichen Richtungs- und Schattenverlaufen
konnte z.B. sein, dass durch die manuelle Handarbeit ,,Ungenauigkeiten” und zufallig entstehende
Varianzen zustande kommen und diese vom Kiinstler bewusst, als individuelle Handschrift, stehen
gelassen werden. Dass die Materialdsthetik oder das Materialerlebnis eher im Manuellen wieder zu
finden war, konnte schlussendlich auch an der fiinften These liegen: 2.1.7/ 3.2.[1]

5. Rendering vs. Fotografie: Ungleichheit des gewdhlten Mediums

So handelt es sich zwar bei der Fotografie als auch beim Rendering um ein zweidimensionales Abbild
des dreidimensionalen Portraits, dennoch befindet sich das eine im realen Raum und das andere im
Virtuellen. Unsere Wahrnehmung von Materialitdt geschieht in erster Linie tiber den visuellen Sinn
und der orientiert sich an dem, was wir schon kennen, z.B. natirliches Licht, welches dem Material
sein Aussehen gibt. Im Virtuellen muss eine lllusion von diesem Licht geschaffen werden. Diese
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Kommentiert [JM15]: AL problematisiert hier zu Recht den
nicht eindeutig geklarten Zusammenhang zwischen Forschungsfrage
und Untersuchungsmethode

Kommentiert [JM16]: Die Betrachtung der digitalen Portraits
ohne den manuellen Hintergrund ist eine interessante, aber
ungeldste (oder unlésbare) Frage.

Kommentiert [JM17]: Hier wire eine qualitative Auswertung
reizvoll.

Kommentiert [JM18]: Das Zusammenspiel von hindischer
Arbeit und Material fasst AL treffend zusammen und formuliert
weiter das Fehlen dieser Moglichkeit im Digitalen.
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weicht hdufig von den uns bekannten Parametern ab und wird als unasthetisch empfunden. Aber
vielleicht dndert sich mit der Zeit auch die Materialdsthetik und es wird moglich, auch ein digitales
Materialienerlebnis als schon zu empfinden|.

Insgesamt wurden die Ergebnisse und die beobachteten allgemeinen und abstrakten
Zusammenhdnge genutzt, um die zuvor aufgestellten Hypothesen zu prifen und gegebenenfalls
neue aufzustellen. Dass hieraus auch weitere Forschungsfragen generiert wurden, gehoért ebenfalls
zum Ziel der qualitativen Methode.

5. Schlussbemerkung

Sind Forschung und Entwicklung im Bereich der MMI aus Sicht des Teilbereiches des Plastischen
Gestaltens der Architektur-Lehre zu unterstltzen? Diese Frage ist aus einer persénlichen Motivation
und aus der Relevanz des Themas fiir die Architektur heraus entstanden. Sie war der Anlass und
Leitfaden fiir diese Arbeit. AbschlieRend sollte auf diese Frage noch einmal eingegangen werden:

Trotz der vielen Ergebnisse und (weiter-)entwickelten Hypothesen, sowie der dadurch entstandenen
neuen Fragestellungen kann die genannte Frage nicht beantwortet werden. Der kleine Teilbereich
der in dieser Arbeit betrachtet wurde, liefert zu wenig Antworten fiir solch eine allgemeine [Frage‘!
3.2.5
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Kommentiert [JM19]: AL formuliert ein géngiges Problem
schlechter Renderings, die in Materialdarstellung (Texturierung) und
Lichtgebung unnatiirlich wirken. Zum einen ist es mittlerweile eher
das Problem, ,gute” Renderings zu erkennen, da diese Schwachen
behoben sind, zum anderen sind die Moglichkeiten des Renderings
in den technischen Darstellungen (z.B. Autos) deutlich weiter, da
hier, geférdert von kommerziellen Interessen, der Fokus der
Entwicklung stérker war. Dies dndert sich zur Zeit durch den Einfluss
und die Entwicklung der Gaming- und Filmindustrie.

Kommentiert [JM20]:
Zu den Moglichkeiten der wissenschaftlichen Analyse gehort auch
das ,scheitern”, also die negative Beantwortung einer Frage.
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Titelbild: Selbstportrait Digital me, eigene Darstellung
Abb. 1: Selbstportrait Digital me Ton, eigene Darstellung

Abb. 2: Portrait Claudel Bronzeguss: https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Camille_Claudel-
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Zugriff am 25.02.2017)

Abb. 7: Selbstportrait Digital me, eigene Darstellung

Abb. 8: Portrait ,Carrie”:
http://www.zbrushcentral.com/showthread.php?176010&p=1009759&viewfull=1#post1009759
(letzter Zugriff am 26.02.2017)

Abb. 9: Portrait ,,Muriel“: http://www.maurocor.com/portraits (letzter Zugriff am 26.02.2017)
Abb. 10: Dreiviertelansicht Digital me, eigene Darstellung

Abb. 1:1 Dreiviertelansicht ,,Carrie”:
http://www.zbrushcentral.com/showthread.php?176010&p=1009759&viewfull=1#post1009759
(letzter Zugriff am 26.02.2017)

Abb. 12: Dreiviertelansicht ,Muriel“: https://www.artstation.com/artwork/GJOdW (letzter Zugriff am
28.02.2017)
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Werkbericht (WB)

Erster Werkbericht Fabian Lenzen ,,Ich bin Plastik”, Sommersemester 2015

Der Werkbericht wurde im SoSe 2015 als Teil der im Seminar ,Self-portrait” zu erbringenden
Studienleistungen im Studiengang Architektur erstellt. (Kursleitung: Joost Meyer). Der Text wird hier
unverandert abgedruckt. Der Name des Studierenden ist maskiert.

Inhaltsverzeichnis

1. Eingrenzung der Aufgabe
2. Das Selbstportrait

2.1 Tonplastik

2.2 Abformen

2.3 Gipsguss

3. Kontext Arno Breker

3.1 Der Zehnkdmpfer

4. Restimee

5. Bilder

1. Eingrenzung der Aufgabe

Mit Hilfe von Fotos und anderen Hilfsmitteln soll ein Selbstportrait aus Ton entstehen. Die fertige
Tonplastik wird mit Silikon abgeformt und anschlieBend mit Gips gegossen. Im Wesentlichen sollen
anatomische Gemeinsamkeiten erkannt werden. Proportion und individuelle Besonderheit sollen
untersucht und unmittelbar in hdandischer Arbeit in die Tonplastik tibersetzt werden. Die (Selbst-)

Wahrnehmung spielt dabei eine wichtige [Rolle‘. Kommentiert [JM1]: Fabian hat keine Probleme, seine eigene

Arbeit richtig in der Aufgabenstellung zu verorten

|

2. Das Selbstportrait

Zu Beginn wurden Fotos, Pappformen und Proportionsstudien von dem eigenen Kopf gemacht. Dies
ist ein wichtiger Schritt, um das grobe Volumen und die Proportion fir die Tonplastik zu finden. Die
Fotos von Front- und Seitenperspektive dienen der Proportionsanalyse. Mit deren Hilfe wird die

Position von Mund, Nase, Augen, Ohren usw. bestimmt. 1.1.2/2.1.[3] Kommentiert [JM2]: Kurz und biindig fasst Fabian den
Rahmenarbeitsprozess und dessen Bedeutung zusammen

2.1 Tonplastik

Auf einem Stander, der als Tragstruktur fiir die Tonplastik dient, wurde zunachst das grobe Volumen
mit Ton modelliert. 1.1.2 In vielen weiteren Schritten formt sich das Selbstportrait aus einem groben
Volumen, welches zunachst nur allgemeine Proportionen eines Kopfes abbildet. Die individuellen

Besonderheiten werden vor allem durch die Detaillierung[deutlich]. 1.2.1/2.1.3 Kommentiert [JM3]: Den Ablauf des Modellieren kiirzt er auf
wesentliche Aspekte im Ablauf, er verkniipft allgemeine
Abb. 1. Modellierung der generellen Kopfproportion. Proportionen und individuelle Detaillierung mit dem

Wiedererkennungswert

Abb. 2. Tonplastik mit Umgebung (Hals, Nacken).
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Als Werkzeuge dienen insbesondere die Hande, aber auch Modellierwerkzeuge kommen zum
Einsatz. 1.22]

2.2 Abformen

Die fertige Tonplastik wird mit Silikon abgeformt. Die Silikonform setzt sich aus mehreren Schichten
zusammen. Im Gegensatz zur ersten Schicht haben alle weiteren Schichten Zuschlage aus
,Silikonschnipseln”. Jute dient im Scheitel als Bewehrung, denn dort wurde die Silikonform
aufgeschnitten, um sie von der Tonplastik wieder [6sen zu konnen. Auf die Silikonform wird eine
dicke Schicht Gips aufgetragen. Diese Gipsform verhindert, dass beim Guss des Selbstportraits die
Silikonform auslduft und sich verformt. 1.1.2

2.3 Gipsguss

Die Abform aus Gips und Silikon wurden , kopfuiber” in einem Eimer platziert und mit Spanngurten
und Holzkeilen gesichert. Beim EingieRen des noch flissigen Gipses sollten Blasen vermieden
werden. 1.1.[2V Q3

Abb. 3. Abformung mit Silikon (rechts) und Gipsform.

3. Kontext Arno Breker

Portraits oder Skulpturen werden haufig mit Hilfe einer Vorlage hergestellt. Beim Portrait ist es
meistens eine reale Person, die portraitiert wird. Portraits versuchen die Wirklichkeit
abzubilden.3.1.2 Sie sind jedoch kein Abbild der Wirklichkeit und kénnen es auch nie ganz sein.
Gleiches gilt fur mein Selbstportrait. Ich habe mich als Vorlage, werde diese jedoch nie erreichen.
Dadurch entsteht nicht ein Abbild von mir, sondern etwas INeues[. 2.1.6/2.2.2/3.1.6/Q2 Mit einem
Portrait oder einer Skulptur werden immer zusétzliche Informationen Gbermittelt. Dies geschieht
durch Modelliertechnik, Art der Oberfliche, Material, Komposition, Sockel, Gestik usw. 2.1.1/2.2.2

Das Portrait hat zwar eine Vorlage, aber durch die Arbeit des Kiinstlers entsteht eine neue
Wirklichkeit. Diese neue Wirklichkeit kann fir sich alleine stehen oder in Bezug zur Vorlage gesetzt
werden. In diesem Spannungsfeld konnen unzahlige Intentionen an den Betrachter weitergegeben
werden. 2.2.2/3.1.2 [Ein] Bildhauer, der mich in dieser Hinsicht sehr beeindruckt, ist Arno
Breker.3.1.3/3.2.1 Er ist durch seine Arbeiten fiir den Nationalsozialismus beriihmt geworden. Die
Nationalsozialisten hatten groBes Interesse an seinen Arbeiten und sahen in ihnen die Verbildlichung
ihrer Ideologie. Arno Breker schafft also mit seinen Portraits, Skulpturen und anderen Werken eine
neue Wirklichkeit mit all ihren vermeintlichen, realen Eigenschaften. Das eigentliche natirliche
Vorbild der Skulpturen wird in den Hintergrund gedrangt. 3.1.2 In den Vordergrund treten die durch
den Kiinstler und die Politik aufgeladenen Themenfelder der NS-Ideologie und die Vision des idealen
Menschenbildes.3.1.1 In dieser Hinsicht kam Breker zu Gute, dass er die Elemente der antiken
Bildhauerei studierte und fiir sein kiinstlerisches Handeln einsetzte. Er orientierte sich dabei an den
Werken der Antike und ihrer Aufgabe, als Skulpturenschmuck in Tempeln, Foren, Theatern und auf
offentlichen Platzen zur Entfaltung zu kommen. 3.2.2

3.1 Der Zehnkdampfer

,Ich habe festgestellt, dass der duRerlich vollendete Mensch auch innerlich schon ist.” (Arno Breker
1979)

Abb. 4: Der Zehnkdampfer (Arno Breker, Berlin 1936).
2

Kommentiert [JM4]: Fir Fabian ist hier die Hand das wichtigste
Werkzeug!

Kommentiert [JM5]: Kompakt und sicher formuliert Fabian den
handwerklichen Prozess inklusive einer Begriindung und Erklarung,
was relevant ist, um Fehler zu vermeiden

Kommentiert [JM6]: Fabian beschreibt, wie in dem Thema
Portrait die Moglichkeiten kinstlerischer Methoden, die Wirklichkeit
nicht nur wiederzugeben, sondern ihr etwas Neues hinzuzufiigen,
wirksam werden. Damit bewegt sich Fabian auf einem hohen
Reflexionsniveau. Wahrend viele Studierende liberwiegend damit
beschéftigt sind, das Gesehene zu verarbeiten und wiederzugeben,
denkt Fabian dartiber nach, welche weitere, (ibergeordnete
Bedeutung sich dem Portrait zuordnen ldsst.

Kommentiert [JM7]: Das die Loslésung von der sichtbaren
Wirklichkeit zu einer Idealisierung fiihrt, beschreibt Fabian anhand
der Skulpturen von Arno Breker.

Kommentiert [JM8]: Es fehlt eine klare Distanzierung zum NS
Regime.
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Dieses bronzene Standbild entstand 1936 im Rahmen der Olympischen Spiele. Als Modell diente der
Zehnkampfer Gustav Stiihrk, der fiir viele mannliche Akte Brekers Modell war. Breker sah in ihm den
,vollendeten Menschen”. Dazu gehorte in seinen Augen vor allem ein idealtypischer Kérper.

,Was ich anstrebe, ist der gottgewollte, vollendete Mensch.” (Arno Breker 1979)

Die Statue steht auf einem hohen Sockel, ist architektonisch durch die Kolonnade gefasst und steht
im Freien. Der Aufstellungsort und die Inszenierung weisen viele Parallelen zu antiken Elementen auf.
Die Skulptur zeigt das Bild eines idealen Menschen — perfekte Harmonie der einzelnen
Muskelgruppen, Gesamtproportion, markantes, maskulines Gesicht und eine aufrechte Haltung mit
Blick nach vorne. In der rechten Hand tragt der Zehnkdampfer ein Tuch. 2.1.4 Hier wird ein weiteres
Wesensmerkmal Brekers deutlich. Das Material (Bronze) wird zu etwas Neuem Uberfihrt. Es wird zu
Haut und Knochen (Kérper des Zehnkampfers), Haaren und Stoff (Tuch). 1.1.3/1.1.P]

Durch die Reinheit der Oberflache und deren Modellierung wird eine neue Wirklichkeit geschaffen,
die im Einklang mit Brekers Vorstellungen eines Idealmenschens steht. Auch hier gibt es Parallelen
zur Antike, denn Michelangelo hat das Material so weit bearbeitet, bis es den Anschein von Haut,
Knochen, Haaren, Stoff usw. gemacht [hat]. Dies hat er sogar noch Giberhoht dargestellt, indem er
gewisse Bereiche grob behauen belassen hat, sodass an diesen Stellen der Stein Stein bleibt und
beim Rest in eine neue Wirklichkeit iberfiihrt wird. 1.1.3/2.2.2/3.2.2

4. Reslimee

Im Verlauf dieses Kurses habe ich immer mehr gemerkt, dass ich mich so intensiv noch nie mit
meinem Gesicht und dessen Besonderheiten beschéftigt habe. Vor allem die Formwahrnehmung hat
mich beeindruckt. Seitdem nehme ich viel mehr wahr, wenn ich in andere Gesichter [blicke]. 2.2.1Es
entsteht ein Drang, die Formen zu verstehen und diese modellieren zu wollen. Ich denke diese
gescharfte Wahrnehmung beschrankt sich nicht nur auf Gesichter, sondern auf samtliche Formen.
Formen moglichst umfassend wahrzunehmen, ist meiner Meinung nach eine der wichtigsten
Fahigkeiten fur einen Architekten. \2].1.1/3.1.4/3.1.5/3.2.2 Die Arbeit mit Ton und diesen zu einem
Portrait zu modellieren ist absolut spannend. Das Besondere in meinen Augen ist, dass man sowohl
additiv, als auch subtraktiv arbeitet. Dabei entstehen unzahlige Moglichkeiten Formen zu erzeugen,
sie zu verstehen, zu erkennen und zu ‘interpretieren[. 1.1.1/2.1.1/2.1.6

Abb. 5: Wahrnehmen, Modellieren, Reflektieren.

Den Wechsel zwischen Formen wahrzunehmen, sie zu modulieren zu versuchen und dann
reflektierend zu beurteilen, ob sie der Wirklichkeit entsprechen, ist bei dieser Arbeit eine ganz
intensive Aufgabe.z.1.1/2.2.2/\3‘.1.6/3.1.7 Hier sehe ich auch die wesentlichen Parallelen zu anderen
Aufgaben im architektonischen Schaffungsprozess. Wenn man einen Entwurf erzeugen will, muss
man zundchst die Wirklichkeit richtig und genau wahrnehmen. Es folgt das Modellieren des Entwurfs
und dann die kritische Auseinandersetzung, ob das Entworfene auch den Eelbst gesteckten Zielen
entsprichﬁ. 2.2.1/3.1.6/3.2.2/Q3 Dartiber hinaus sehe ich in der Arbeit des Selbstportraits eine sehr
gute Maoglichkeit, dreidimensionale Formen besser verstehen und entwickeln (3.2.3) zu lernen. (Wo
ist der Ubergang von konvex zu konkav? Mit welcher Steigung steigt oder fillt etwas ab? Wo gibt es
Schatten? Wo Licht? Was bedeutet eine harte LinieP?) 2.1.1/2.1.2

|

Kommentiert [JM9]: Fabian beschreibt die Komposition der
Plastiken Brekers und die Wirkung (Semantik) des Materials, in
diesem Fall Bronze, welches die Haut, Haare und textile Elemente
reprasentiert.

Kommentiert [JM10]: Michelangelo ist kein Bildhauer der }
Antike!

Kommentiert [JM11]: In der Materialitit beschreibt Fabian die
Maéglichkeit, Ideen in eine Form zu Gibertragen, die tGber die
sichtbare Wirklichkeit hinausgehen.

Kommentiert [JM12]: Die Formwahrnehmung als zentralen
Aspekt der Plastischen Gestaltung und fur das zukunftige Berufsbild
des Architekten betont Fabian hier ebenso wie drei Jahre spater im
Interview.

Kommentiert [JM13]: Fabians Gestaltungswillen (und seine
Motivation) ist hier schon formuliert, der ebenfalls im Interview
deutlich zum Vorschein kommt

Kommentiert [JM14]: Fabian kristallisiert fiir sich die gescharfte
Wahrnehmung, wie er sie nennt, als zentrale Fahigkeit des
Architekten heraus.

Kommentiert [JM15]: Fabian fasst fiir sich zusammen, dass das
Material Ton dabei inspirierend und positiv Formfindungs- und
kreative Formgebungsprozesse beeinflusst

Kommentiert [JM16]: Das Wechselspiel von Produktion und
Reflexion.

Notwendigkeit, um das Ergebnis mit Blick auf die Zielstellung zu

Kommentiert [JM17]: Fabian sieht in der Reflexion eine
uberpriifen.

Kommentiert [JM18]: Nach der vorherigen, stark
ergebnisorientierten Analyse, erwdhnt Fabian abschlieRend nochmal
die kinstlerischen Qualitaten der dreidimensionalen Formgebung
wie Plastizitat und Licht- und Schattenwirkung.
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Abb. 6: Skizzenstudien Schadel.
Abb. 7: Tonplastik grobe Proportionen und Position
Abb. 8: Erste Schicht der Abform aus Silikon

Abb. 9: Aufgeschnittene Abform. Darunter Tonplastik
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Forschungsbericht (FB)

Fabian Lenzen, Zweiter Werkbericht , digital me”, Sommersemester
2016

Der Werkbericht ,,Digital Me“ wurde im SoSe 2016 als Teil der im Seminar zu erbringenden Studienleistungen
im Modul ,,Forschungsfelder der Architektur” erstellt. (Kursleitung: Joost Meyer). Der in Absprache mit dem
Dozenten gewahlte Schwerpunkt liegt dabei auf der Analyse und Bewertung der technischen Komponenten des
gesamten Prozesses. Der Text wird — bis auf korrigierte Tippfehler — unverandert abgedruckt. Der Autorenname
ist maskiert.
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1. EinfGhrung

Bei dem Forschungsmodul , digital me“ handelt es sich um eine wissenschaftliche Untersuchung der
Ubertragbarkeit analoger manueller Erfahrungen und Methoden des plastischen Gestaltens auf
digitale Techniken. Die Aufgabe: auf der einen Seite das Erstellen eines Selbstportraits mit digitalen
Techniken aufgrund der Erfahrungen des bereits analog erstellten Selbstportraits aus Ton/Gips und
auf der anderen Seite die Untersuchung und Gegeniberstellung des digitalen und analogen
Arbeitsprozesses. Es gibt somit zwei wesentliche Aufgabenfelder. Das eine befasst sich mit dem
digitalen Modellieren und Erstellen eines 3d Drucks und das andere ist das distanzierte Untersuchen
der Arbeitsweise. Die Wahrnehmung sowohl im raumlichen Sinne, als auch des eigenen ,,Ich” spielt
eine wichtige Rolle bei der Bearbeitung. Die Selbstwahrnehmung gilt sowohl fiir das analoge als auch
flr das digitale Erstellen eines Selbstportraits. Dennoch stellt sich die Frage, ob die unterschiedlichen
Prozesse Einfluss darauf nehmen, wie man sein Portrait modelliert. Hinzu kommt die Frage des
rdumlichen Denkens. Nehmen virtueller und realer Raum Einfluss auf die Gestalt des [Portraitsl?

Kommentiert [JM1]: Die Einleitung ist prazise und
zielgerichtet. Alle erwdhnten Aspekte beantwortet Fabian im
folgenden Text.
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1.1 Kursverlauf

Grundvoraussetzung war das bereits erstellte manuelle Selbstportrait. Somit waren die Grundlagen
des plastischen Gestaltens eines Portraits bereits vorhanden. Wir hatten also ein gutes Verstandnis
davon, wie der menschliche Kopf anatomisch aufgebaut und proportioniert ist. 2.1.3 Ebenso haben
wir gelernt, wie man die Formen und Tiefen des Gesichts wahrnehmen und analog auf eine Plastik
Ubertragen kann. 2.1.1/2.1.2 Um diesen Prozess mit digitalen Techniken genauso ausfiihren zu
konnen, mussten zunachst einige Grundlagen erarbeitet werden. [Dazu] zahlt das Erlernen des
digitalen Modellierens, aber auch die theoretische Auseinandersetzung mit dem Thema des
,digitalen Ichs”. Fiir das Modellieren des digitalen Portraits ist das Programm mudbox gut geeignet.
Mit Hilfe von Frederico Garrido (unserem IT-Spezialisten) haben wir uns mit dem Programm vertraut
gemacht. 1.1.2

Abb. 1: Selbstportrait aus Gips.

In Workshops haben wir die Arbeitsweise und Maoglichkeiten des digitalen Modellierens erlernt. [Die
thematische Auseinandersetzung wurde vor allem durch eine Exkursion zu der Ausstellung Liquid
Identities — Lynn Hershman Leeson vertieft. Zudem wurden Erfahrungen von wichtigen
Arbeitsphasen, z.B. das 3d Modellieren, ausgetauscht und gemeinsam analysiert. 3.2.3 Parallel zu
dem Modellieren des digitalen Portraits gab es noch individuelle Vertieferrichtungen. Dabei wurden
spezielle Themen intensiv bearbeitet und untersucht. Mein Aufgabenfeld umfasst die technische
Komponente des gesamten Prozesses. Dazu zahlte die Vorbereitung und Umsetzung des 3d Drucks
der Portraits, die Untersuchung alternativer virtueller Modellierungsmethoden, die Abstrahierung
des 3d Modells, das Erstellen von Renderings, die Gestaltung des Ausstellungsflyers und die
Formatierung der Fragebogen zur wissenschaftlichen Auswertung.1.1.2/‘3.2.5]

Abb. 2: mudbox-Workshop mit Frederico Garrido.
Abb. 3: Basiskopf mit groben Proportionen

Am Ende des Seminars gab es eine Ausstellung, in der sowohl unsere analog-manuell erstellten als
auch unsere digital erstellten Portraits gezeigt wurden. Die Besucher fillten Fragebdgen zu den
Portraits aus, die die Wirkung der einzelnen Portraits auf den Besucher untersuchen. Ziel war es,
generelle Aussagen Uber die Unterschiede und Gemeinsamkeiten des digitalen und analogen
Prozesses zu ftreffen].

2. digital me”

Beim analogen Modellieren benutzt man ,einfach” seine Hande und gegebenenfalls zusatzliche
Werkzeuge. Im digitalen Raum muss man mit Hilfe von Programmen arbeiten. 1.2.2/3.2.1 Das
Programm mudbox erlaubt es, eine Flache beliebig zu formen. Hierzu gibt es unterschiedliche
,Werkzeuge”, die man fir spezielle Aufgaben einsetzen kann. So kann man z.B. mit dem ,,Ziehen-
Werkzeug” einen definierten Bereich der Flache in eine beliebige Richtung ziehen. Ist einem der
herausgezogene Bereich zu extrem, kann man mit dem ,,Glatten-Werkzeug” den extrem verformten
Bereich der Flache wieder dem Rest der Modellierflache anpassen. Es gibt also fir jede Form und
Modellierabsicht mindestens ein Werkzeug, um die gewiinschte Form zu erzeugen. 1.2.1/1.2.2

Um uns mit den wichtigsten Werkzeugen vertraut zu machen, haben wir in einem Workshop mit
Frederico ein Ohr modelliert. Mudbox gibt die Moglichkeit, mit unterschiedlichen Arten von Flachen
zu starten, die man dann verformen kann. Bei dem Modellieren des Ohrs haben wir mit einer
normalen, planen Flache gearbeitet und diese soweit verformt, dass ein dreidimensionales Ohr
daraus entstanden ist.

Kommentiert [JM2]: Fabian fasst zusammen, dass das im
manuellen erworbene Wissen tUber Formgebung, der
Anatomie und Plastizitat im Speziellen, die Grundlage fir die
digitale Bearbeitung ist. Hinzu kommt das Erlernen der
Software.

{ Kommentiert [JM3]: Lernbausteine! }

Kommentiert [JM4]: Fabian nennt hier seinen Beitrag zur
wissenschaftlichen Auseinandersetzung im Themenfeld. Zum
einen recherchiert er Gber digitale Prozesse und Methoden,
zum anderen entwickelt er in einer ersten Anndherung aus
seinen individuellen Erfahrungen heraus eine
Verallgemeinerung im Vergleich manueller und digitaler
Methoden.

Kommentiert [JM5]: Der Versuch einer quantifizierenden
Auswertung der Ergebnisse ist im Laufe der Untersuchung zu
Gunsten einer tiefergehenden, qualitativen Untersuchung
aufgegeben worden.
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Flr unser Portrait haben wir eine Flache von mudbox gewahlt, die schon in schemenhafter Form
einen Kopf formt. Dabei handelt es sich jedoch um eine sehr abstrahierte Form eines Kopfes.
Samtliche Details wie Mund, Nase, Ohren etc. sind sehr grob geformt. Daher war der erste
Arbeitsschritt dhnlich zu dem analogen Modellieren. Zunachst musste man die grobe Proportion des
Kopfes und die Position von Mund, Nase, Ohren und Augen bestimmen. 2.1.1/2.1.3 Hier haben
besonders die Erfahrungen aus dem analogen Modellieren geholfen. Auch im Hinblick auf den
zeitlichen Faktor haben die Erfahrungen geholfen. 3.2.1 Denn auch beim digitalen Modellieren geht
es viel schneller, wenn man sich zunachst auf die grobe Form konzentriert und dann erst mit den
Details beginnt. Q3 Gerade in der ersten Phase habe ich fast ausschlieBlich mit dem ,Ziehen-
Werkzeug“ gearbeitet. Dieses erlaubt es relativ schnell, die grobe Form anzupassen. Als Hilfe fir die
GroRe des Kopfes und die genaue Position der Augen, Nase etc. kann man sowohl in der
Frontperspektive, als auch in der Seitenperspektive ein Foto von sich hinterlegen. Dann kann man
den digitalen Kopf solange anpassen, bis er der Projektion der jeweiligen Ansicht entsprichﬁ.
1.1.2/1.2.2 Das seitliche Profil und die AuBenkontur kénnen so ziemlich genau geformt werden. 1.2.1
Die Tiefen innerhalb des Gesichts, also die Bereiche um die Wangenknochen, Kiefer und
Mundwinkel, kann man nicht so einfach formen. 2.1.2 Hier spielt erneut die Erfahrung aus dem
analogen Selbstportrait eine wichtige Rolle. 3.2.2 Nachdem ich die Kopfform und Positionen grob
modelliert hatte, habe ich mit der Ausarbeitung von Mund, Nase, Augen und Ohren begonnen. Dabei
ist es hilfreich, das Raster der Modellierflache zu verkleinern, um mehr Details erzeugen zu kénnen.
1.2.1

Was bei dem groben Bearbeiten der Form noch nicht so stark in Erscheinung getreten ist, wird bei
der Modellierung der Details umso deutlicher: Im virtuellen Raum ist die rdumliche Wahrnehmung
wesentlich schwieriger. Je nach Perspektive erscheinen Tiefen und Senkungen in der Flache ganz
anders, als sie tatsachlich [sind].2.1.2/2.2.2 Ein permanenter Wechsel der Perspektive ist unabdingbar.
Anders ist es nicht moglich, die Form auf seine Richtigkeit zu Gberprifen. 2.2.1/3.2.4 Das
Wahrnehmen und Erfassen der Form im digitalen Raum beansprucht also wesentlich mehr Zeit, als
beim analogen Modellieren‘. 3.2.1/Q3 Bei jedem Detail treten andere markante Formverlaufe auf.
Somit war ich auch viel damit beschéftigt, die Werkzeuge von mudbox richtig einzusetzen, um die
gewdlinschte Form zu erzielen. 1.2.2 Die Strategie, wie ich etwas modelliere, habe ich allerdings aus
dem Analogen sehr oft ibernommen. 2.1.5 So habe ich z.B. zwei Kugeln als Augen hinzugefigt, an
die entsprechende Stelle platziert und dann erst die Augenlider darum modelliert. Die Haare habe ich
relativ spat zu modellieren begonnen. Mit Hilfe der Fotoprojektionen konnte ich den genauen
Verlauf des Haaransatzes verfolgen. Im Hinblick auf den 3d Druck habe ich (dhnlich wie beim
analogen Modellieren) die Haare abstrakter als unregelmaRiges Volumen geformt. Einzelne Strahnen
im vorderen Bereich sorgen fur etwas mehr Spiel. Zum Schluss wurden die Schulter- und Halspartien
grob modelliert. 2.1.1/2.1.4/2.2.2/3.2.2

Abb.4: Modellierung der Details
Abb.5: Die Form entspricht dem projizierten Foto

Abb.6: Digitales Selbstportrait

2.1 3D Druck

Wie oben schon erwdhnt, kann man mit mudbox lediglich Flachen verformen. Auch wenn der
virtuelle Kopf zunachst als ein Volumen erscheint, ist er es jedoch nicht. Die modellierte Flache bildet
nur die Oberfliche ab. 1.1.3/2.2.2 Um das virtuelle Portrait drucken zu kénnen, ist es erforderlich, die

Kommentiert [JM6]: Der Formfindungsprozess wird von
Fabian hier als man kénnte schon fast sagen routinierter
Ablauf beschrieben. Die emotionale Auseinandersetzung mit
dem Thema der eigenen Identitat, von der der erste Bericht
zum manuellen Selbstportrait gepragt ist, spielt hier kaum
noch eine Rolle. Die handwerklichen Schritte aus der
manuellen Erfahrung scheint er mihelos in den digitalen
Prozess Ubertragen zu kénnen.

Kommentiert [JM7]: Fabian deutet hier an, dass man im
Digitalen getauscht wird! Die Frage nach Abstraktion und
Wirklichkeit ist hier negativ konnotiert.

Kommentiert [JM8]: Einer der wenigen Hinweise, dass
das Modellieren mit digitalen Werkzeugen aufwendiger als
das manuelle Modellieren ist. Um prazise Arbeiten zu
kénnen, muss Fabian die Perspektive wechseln. Annika
beschreibt diesen Umstand eher als Vorteil.
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Flache zu einem Volumen, das auch gedruckt werden kann, zu konvertieren. Dabei hilft das
Programm meshmaixer. Dieses erzeugt aus der mudbox-Datei ein druckbares Dateiformat.

Nach intensiver Absprache mit den Betreibern des 3D Druckers hat sich herausgestellt, dass das
Portrait aufgrund von technischen und finanziellen Aspekten nur sehr schwer in Originalgrée zu
drucken ist. Daher habe ich das Portrait auf eine Hohe von etwa 15cm skaliert. meshmixer ermdoglicht
es dann auch, Bereiche wegzuschneiden. Daher habe ich die seitlichen Bereiche der Schultern vom
Portrait weggeschnitten. Die fertige Datei habe ich dann dem Betreiber (GBT Lehrstuhl) des 3D
Druckers gegeben. Dessen Software berechnet und konstruiert alle erforderlichen Parameter, um
den Druck letztendlich umsetzen zu kénnen. So braucht der Drucker an Uberhdngen wie dem Kinn
Stutzmaterial, welches zusatzlich gedruckt wird und spater vom Kopf wieder entfernt werden kann.
112

Abb.7: 3D Model in meshmixer
Schultern sind zugeschnitten

Abb.8 3D Drucker
(Stltzstruktur im Vorderbereich. Form wird im Inneren nicht massiv gedruckt.)

3. Technische Werkzeuge und virtuelle Arbeitsschritte
3.1 Mudbox

Mudbox ermdglicht es, organische Modelle virtuell zu erstellen. Daher eignet es sich sehr gut fur die
Aufgabe des Portraits. Im Vergleich zu anderen3D Modellierprogrammen ist es sehr ,frei” in der
Benutzung, da man nicht jeden Punkt exakt beim Modellieren im dreidimensionalen Raum definieren
muss. Bei 3dsmax oder autoCAD muss man jedem Volumen etliche Parameter zuweisen. Um ein so
komplexes Volumen im Multimillionpolygonalbereich wie einen Kopf zu modellieren, miisste man
nahezu unendlich viele Polygone erzeugen und definieren. 1.2.2/Q1

3.2 meshmixer

Mit diesem Programm wird der 3D Druck vorbereitet. Die Mudbox Datei kann man nicht ohne
weiteres drucken. Daher wird die modellierte Flache aus Mudbox als OBJ-Datei exportiert und dann
in meshmixer geoffnet. Mit dem Befehl PLANCUT kdnnen einzelne Bereiche abgeschnitten werden.
Mit den Analyse-Tools konnen die Abmessungen des zu bearbeitenden Volumens tiberpriift und ggf.
skaliert werden. Am Ende kann dann die Druckdatei als STL-Format exportiert werden. 1.1.2

3.3 3D-Drucker ultimaker 2+

Grundsatzlich werden beim 3D Druck dreidimensionale Werkstiicke schichtweise aufgebaut. Dabei
erfolgt der Aufbau computergesteuert. Eine Druckdatei gibt also dem Drucker die Informationen, was
er wie drucken soll. Beim Aufbau der Schichten finden physikalische und chemische Schmelz- und
Harteprozesse statt. Das fir unsere Portraits verwendete Material PLA (Polylactide) wird von dem
Drucker geschmolzen und dann lber eine Diise schichtweise aufgetragen. PLA ist ein Kunststoff auf
Milchsaurebasis. Daher eignet es sich auch gut, um den 3D Druck fiir einen Bronzeguss zu
verwenden. PLA ist nicht hitzebesténdig und 16st sich beim GieRen der Bronze }auf] 1.1.1/1.1.2

3.4 Renderings mit 3dsmax

Es stellt sich die Frage, wie man ein digitales Portrait wahrnehmen kann. Natirlich kann man nicht in
den virtuellen Raum eindringen und es sich dort ansehen. Daher bedarf es Ubersetzungsmethoden.
Eine Art der Darstellung kann der 3D Druck sein, eine andere kann aber auch eine bildhafte
Darstellung sein. Daher habe ich mit Hilfe des Renderprogramms 3dsmax mehrere Renderings von

Kommentiert [JM9]: In den Folgeseminaren konnten die
Vorbereitungen zum und der Druck selber am Steinhof
erledigt werden. Das Drucken eines 15cm Kopfes in mittlerer
Qualitat dauert zu diesem Zeitpunkt ungefahr 24 — 48h.

Kommentiert [JM10]: Sachlich unsauber formuliert. Das
Druckverfahren ist durch die thermischen Eigenschaften des
Materials moglich. PLA wird in der Duse erhitzt und dadurch
fliissig, wenn es abkihlt, erhartet es wieder; chemische
Prozesse spielen keine wesentliche Rolle. Bei der
Uberfiihrung in den Bronzeguss verhilt sich das Material
dhnlich zum Wachs und kann deshalb im klassischen
Wachsausschmelzverfahren, mit Einschrankungen,
verwendet werden.
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dem virtuellen Portrait erzeugt. 2.2.1 Dazu importiert man die OBJ-Datei in 3dsmax. Dem Objekt
muss man dann ein Material ,,zuweisen”. Es wird also definiert, welche Farbe, Glanz, Reflexion,
Struktur usw. die Oberflache des Portraits auf dem Bild haben soll. Ich habe mich fir eine weille,
matte Textur entschieden, um maglichst viele Konturen sichtbar zu machen. Zudem sollte das
Material nicht von der Form ablenken und eher ruhig und neutral sein. Im Vordergrund sollte die
Formstehen| 1.1.3/1.1.4/3.2.2

Dann bendtigt man noch eine Lichtquelle, die man im virtuellen Raum erzeugen muss, damit das
Portrait auch sichtbar auf dem Rendering ist. Ahnlich wie in der realen Welt, muss man das Portrait
dann mit einer Kamera ,fotografieren”. Die virtuelle Kamera berechnet dann die Bildinformationen
aus Materialitdt und Lichtquelle und erzeugt damit ein Bild des virtuellen Portraits. Ich habe das
Portrait aus mehreren Positionen ,fotografiert”. 2.1.2 Fiir den Ausstellungsflyer habe ich alle
Portraits der Kursteilnehmer in 3dsmax importiert und dort frontal ,,abfotografiert.” Dann] habe ich
das Rendering in Photoshop zu dem Bild des Ausstellungsflyers verarbeitet.

3.5 Abstraktion des 3D Models

Die Gestalt und Wahrnehmung einer Plastik hdngt oft stark mit der Materialitat und den
Prozessspuren/-ungenauigkeiten zusammen. Jeder Herstellungsprozess hinterlasst fur sich typische
Strukturen. Beim 3D Druck ist es das PLA, was in diinnen Schichten verarbeitet wurde. Zum Teil
treten auch kleinere Druckfehler auf und die Linien, die der Drucker gedruckt hat, werden umso
deutlicher. 2.2.1 Das digitale Portrait kann man nicht nur mit einem 3D Drucker physisch
verwirklichen. Ich habe mich auf die Suche begeben, welche anderen Moglichkeiten es noch gibt, das
3D Model in eine physische Form zu tibertragen. Dabei ist besonders spannend, welchen Einfluss der
jeweilige Arbeitsprozess auf die Gestalt des physischen Modells nimmt. 1.1.[2]

Die wohl einfachste Abstraktion des 3D Model ist es, die Anzahl der Polygone, aus denen das Modell
besteht, zu reduzieren. Das Portrait wird dadurch stark vereinfacht und in harte Flachen aufgeteilt.
Wo vorher noch weiche Kurven waren, sind nun zwei Flichen mit einer harten Kante. 2.1.7/2.2.2 Das
nimmt nattrlich sehr groRen Einfluss auf die Wahrnehmung dieses Portraits. Auf der einen Seite wird
der Kopf anonymer, auf der anderen Seite erzeugen die harten Polygone markante Strukturen. Vor
allem entfernt sich das Portrait aber von der Wirklichkeit. Es wirkt kiinstlich und vermittelt kaum
menschliche Emotionen. Wir nehmen diese abstrahierte Form des Portraits mehr als interessante
Form, als ein Portrait, was menschliche Emotionen bei uns weckt, b/vahr{. Somit kann man sagen, dass
diese Form der Darstellung des digitalen Portraits sich schon weit von der Thematik der Biiste
entfernt hat und vielmehr zu einem Objekt wird. 2.1.7/2.2.1/2.2.2/3.1.1/3.1.3/

Eine andere Form der abstrahierten Verwirklichung ist das Prinzip der Schichtung. Wenn man die
Buste aus einzelnen Pappschichten bauen will, hat dies wesentliche Auswirkungen auf die Gestalt.
Die Dicke der Pappen bestimmt dabei den Abstraktionsgrad. Mit Hilfe von Rhino kann man das 3D
Model in beliebig dicke Scheiben schneiden. Die Konturen der einzelnen Schichten kann man dann
lasern lassen. Die gelaserten Schichten werden dann aufeinander geklebt. Auch hier hat der
Herstellungsprozess einen starken Einfluss darauf, wie wir die Form wahrnehmen. Das Portrait wirkt
mehr als Topographie, als ein menschliches Portrait. Die Gesichtszlige werden schwer lesbar, da die
horizontalen Linien der Pappen so dominant sind. Die horizontale Struktur lasst die Vielschichtigkeit
der menschlichen Gesichtsziige in den Hintergrund [rijcken]. 2.2.2/3.2.2

Abb.9: Rendering mit 3dsmax

Insgesamt kann man sagen, dass jeder Versuch, das digitale Modell in die Wirklichkeit zu Gbertragen,
eine Form der Abstraktion und somit auch eine Verfélschung \ist]. Um das digitale Portrait mit dem
Analogen zu vergleichen, diirfte man erst gar nicht versuchen, das digitale Portrait in die Wirklichkeit

Kommentiert [JM11]: Fabian iibersetzt
Materialeigenschaft und -wirkung seines in Gips gegossenen
Portraits in die digitale Bearbeitung.

Kommentiert [JM12]: Hier beschreibt Fabian die
Umkehrung der Licht- und Schattenwirkung: Wéhrend diese
im Manuellen plastische Verhéltnisse aufzeigen und damit
den Formfindungsprozess unterstitzen kann, muss diese im
digitalen nachtraglich appliziert werden, um der Formgebung
visuell ihre Plastizitat zu verleihen. Zur Erklarung: auch in
Mudbox wird eine Licht- und Schattenwirkung angedeutet,
eine wirklichkeitsnahe Darstellung von Lichtverhaltnissen ist
jedoch aufgrund der benétigten Rechenkapazitat bisher in
solchen Programmen in Echtzeit kaum darstellbar.

Kommentiert [JM13]: Sachlich etwas unsauber, bei den
nachfolgenden Beispielen handelt es sich sowohl um
physikalische, als auch digitale Verfahren (LowPolyModelle).

Kommentiert [JM14]: Auch wenn es sich nur um eine
einzelne Maglichkeit der Abstraktion im digitalen handelt,
beschreibt Fabian hier die Problematik, dass sich die
digitalen Portraits von ihren menschlichen Vorbildern
entfremden und wichtige Eigenschaften eines kinstlerischen
Portraits verlieren kénnen.

Kommentiert [JM15]: Fabian wendet Erfahrungen aus
seinem Studium, dem Erstellen von Geldndemodellen, auf
sein Portrait an, um die Wirkung des Schichtmodells als
kiinstlerischen Ausdruck (Stilmittel) zu tiberpriifen.

Kommentiert [JM16]: In Fabians Wahrnehmung ist die
Abstraktion des digitalen Modells eine ,,Verfalschung”, also
eine negative Entfremdung von der Wirklichkeit. Im Bericht
zum Manuellen Portrait beschreibt er die Abstraktion des
Modells von der Wirklichkeit als etwas ,Neues”, das entsteht
und steht diesem offener gegenuber.
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zu Ubertragen\. Aber wie sollte man dann das digitale Portrait wahrnehmen kénnen? Das scheint ein
unldsbares Problem und Grund fuir das interessante Spannungsfeld zwischen digitalen und analogen
Plastiken zu sein. 2.2.1/2.2.2/3.2.4/Q2

3.6 Technische Auswertung der Fragebogen

Fur die wissenschaftliche Auswertung der Fragebdgen habe ich mit google documents den
Fragebogen nachgestellt. Auf dieser Grundlage konnten dann die Antworten der Fragebogen
eingearbeitet werden, um spater fundierte Aussagen liber die Wahrnehmung der ausgestellten
Portraits zu treffen. 3.2.H

4. Vergleich des analogen manuellen Verfahrens und des digitalen

Portraits

Wie schon erwdhnt, haben in vielen Teilen die Erfahrungen aus dem analogen Prozess die Arbeit im
Digitalen stark beeinflusst.

Abb.10: Abstraktion durch Lowpoly-Model

Sowohl das Formverstandnis als auch die Reihenfolge der Arbeitsschritte waren wesentliche Punkte,
deren Beschreibung ich lbernommen habe und die ich fiir sehr hilfreich erachte. 3.2.1 In vielen
Teilen des Modellierprozesses habe ich mich auf die Erkenntnisse aus dem analogen Portrait
[bezogen\. 3.1.6 Der wahrscheinlich gréRte Unterschied der beiden Modellierformen ist die Art der
Werkzeuge. Beim Analogen ist die Arbeit an der Form wesentlich direkter durch die haptische
Wahrnehmung und Formfindung. Im Digitalen stehen immer die Werkzeuge und die Ubersetzung der
menschlichen Absicht in digitalisierte Befehle zwischen dem Bildhauer und seiner Form.
2.1.1/2.2.3/3.1.2/3.2.1/ Natdrlich ist dies auch im Analogen in Teilen der Fall, die Distanz zwischen
der Form und mir als Gestalter empfinde ich aber als wesentlich direkter. 2.1.6/3.1.7

Der andere markante Unterschied ist die Wahrnehmung der Form. Ich habe bereits oben
beschrieben, welchen Aufwandes es bedarf, sich im digitalen Raum zurecht zu finden. Das Erfassen
der gesamten Form erscheint mir im Digitalen einfach unmaoglich. Auch wenn man alle Ansichten und
Perspektiven vergleicht, so fehlt doch immer das Gesamte, was einen zufrieden stellen MUrde]. 221
Nicht ohne Grund haben alle gespannt auf den 3D Druck gewartet. Letztendlich war man sich nicht
sicher, was man von der Form, die man digital modelliert hat, erwarten kann. Im Analogen ist das
anders. Hier wird man permanent mit der Realitdt der Form konfrontiert. 3.2.1 Auf der anderen Seite
gibt der analoge manuelle Prozess in meinen Augen mehr Freiheiten, auch die eigene Realitat anders
zu interpretieren. Die Selbstwahrnehmung kann im Analogen in meinen Augen viel mehr Einfluss auf
die Gestalt des Portraits nehmen. Durch das Hinterlegen der Fotos und den direkten Abgleich der
Form mit der Projektion der Fotos beim digitalen Prozess geht in meinen Augen viel Spielraum fiir die
Interpretation des eigenen Ichs verloren. Man modelliert das ab, was man als Form auf den Fotos
sieht, nicht aber so stark das ,innere Ich“. 2.2.1/ Ql/lQZ]

5. Resimee

Ich denke, in vielen Teilen kann man die analogen Erfahrungen auf digitale Prozesse libertragen. Sie
spielen dabei eine wichtige Rolle, sich im virtuellen Raum zurecht zu finden. Das Erlernen des
Formverstandnisses ist im Analogen unabdingbar und kann aufgrund der eingeschrankten
raumlichen Wahrnehmung im Virtuellen nicht ersetzt werden. |3].1.6/3.2.2/Q3 Aus arbeitstechnischer
Sicht kann man viele Arbeitsschritte strategisch Ubernehmen. Gleichzeitig kann man aber auch sagen,
dass man die Erkenntnisse, die man jetzt im digitalen Modellieren gewonnen hat, ebenso im
Analogen einsetzen kann. Q3 Einige Aspekte, wie die Symmetriefunktion, die Strg + Z-Funktion und

Kommentiert [JM17]: Fabian entwickelt hier den
Gedanken eines Dilemmas der Gegentiberstellung. Wie
konsequent ist mit dem Begriff des digitalen, oder hier
virtuellen, Raums umzugehen, da man diesen mit der
Betrachtung ja wieder zwangslaufig verlassen muss. Damit
erweitert er das Themenfeld um die Frage nach der
sogenannten virtual reality.

Kommentiert [JM18]: Wie bereits oben erwéhnt, vermag
Fabian grundsatzlich wissenschaftliche Methoden der
Recherche, des Vergleichs und der Analyse anzuwenden.
Sein Bericht ist in der Formulierung aber nicht so stark von
der wissenschaftlichen Auseinandersetzung gepragt, wie das
2.B. bei Annika der Fall ist, da dies in dem Pilotseminar zum
einen nicht so stark im Vordergrund stand und zum anderen
der perspektivischen Entwicklung Fabians entspricht.

Kommentiert [JM19]: Fabian artikuliert, dass er bei der
Bearbeitung des digitalen Selbstportraits keine Vor- und
Darstellungsprobleme gehabt hat. Dieses Formverstandnis,
wie er es hier nennt, und die Herangehensweise hat er
bereits im manuellen Portrait gelernt. Dennoch betont er,
dass, auch durch den Wegfall der haptischen Resonanz, die
Nahe zum Gestaltungsgegenstand im digitalen Prozess fehlt
und es damit schwieriger wird, die eigene (und eigentliche)
Intention mit und durch das Objekt zu transportieren.

Kommentiert [JM20]: Fabian betont, dass die natiirliche,
dreidimensionale Wahrnehmung, also das raumliche
Vorstellungsvermogen, digital nicht vollstandig gegeben ist.
Solange der (zweidimensionale) Bildschirm die visuelle
Schnittstelle bildet, wird es so sein. Welche Rolle eine
zuklinftige Augmented Reality, - also eine durch virtuelle
Inhalte und Darstellungen erganzte, beziehungsweise
erweiterte Realitat — spielt, bleibt weiter zu untersuchen.

Kommentiert [JM21]: Die Frage nach Freiheit und
Selbstbestimmung beantwortet Fabian hier und fur sich mit
den Moglichkeiten im manuellen Modellieren, die ihm mehr
zusagen. Bei der Digitalen Arbeit sieht er ein Darstellen, oder
besser noch, nachbilden vorhandener Ansichten (Fotos) als
dominierend und einschrankend und somit der Darstellung
der eigenen Personlichkeit, die Gber das Sichtbare hinaus
geht, entgegenwirkend.

Kommentiert [JM22]: Fabian sieht eine klare,
hierarchische Struktur im Lernen: vom manuellen als
Voraussetzung zum Digitalen, als Anwendung und
Erweiterung.




247  dhnliche Annehmlichkeiten des digitalen Arbeitens sind noch als positive Eigenschaften zu \nennenl. Kommentiert [JM23]: Die Vorteile des digitalen
248  1.2.2 Riickblickend ist es wirklich erstaunlich, welches Spannungsfeld sich auftut, wenn man die Modellierens nennt Fabian hier Annehmlichkeiten, damit

249  gleiche Aufgabe (Selbstportrait) im Digitalen wiederholt. 3.2.3 spielt er diese herab.
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Interview FL, 17.10.2018, Fabian Lenzen

Interview (i)

Interview Fabian Lenzen, Oktober 2018

Interviewer, jM: Joost Meyer

Befragte Person, FL: Fabian Lenzen

Das fokussiertes Interview wurde am 17.10. 2018 fernmindlich gefiihrt. Dem Interview lag eine vorldufige
Version der Kategorientafel zu Grunde. Es gab keine technischen Stérungen. Interviewer und Interviewpartner
kennen sich aus mehreren Lehrveranstaltungen seit vier Jahren. Transkribiert am 24.und 25.10. 2018 von Joost
Meyer aus der mp3-Datei ,,2018.10.17_xxx“. Der Name ist maskiert. Das Einverstandnis des Interviewpartners
zur Verdffentlichung liegt vor.

Die Transkription folgt den von Langer (2010, S. 521 f.) beschriebenen Transkriptionsregeln.! Sprech- und
Denkpausen sind mit ,(...)“ erfasst worden. Paralinguistische Elemente (,ehm” usw.) sind nur bei Satzanfangen
transkribiert worden.

JjM: Hallo Fabian, schén, dass das klappt. Du bist in Hamburg?

FL: Nee, ich sitze in Munchen auf der Expo Real. Das ist hier der letzte Tag und es ist extrem ruhig im
Vergleich zu gestern.

jM: Du bist in deinem neuen Job im Entwurf tatig?

FL: Ich arbeite jetzt als Projekt-Manager, also auf der Bauherrenseite. Ich arbeite mit den
Architekten, den Planern, den Bauunternehmen, mit allen méglichen Leuten zusammen, um aus
einem Grundstiick was zu machen. Wir kaufen Grundstticke, versuchen dann ein verniinftiges Planer-
Team zusammenzustellen, Baurecht zu schaffen, falls es noch nicht da ist. Und dann suchen wir uns
ein Bauunternehmen, das dann was daraufsetzen soll und dann versuchen wir, das zu verkaufen. Das
Ganze aber in Hamburg. Und wir hatten jetzt hier in Miinchen auf der Messe einen Stand und haben
uns wichtig kemachﬁ!

jM: (...) Das heillt, du bist jetzt ganz anders, also nicht mehr in der Gestaltung tatig?

FL: Ich kann jetzt nicht mehr selber Hand anlegen, sondern nur Richtungen vorgeben, bzw. wenn die
Architekten etwas entwerfen, kann ich sagen, ob mir das gefallt oder nicht. Ich bin jetzt nicht mehr
selber kreativ ftétig{(lacht). 2.1.6

jM: Wenn du sagst ,gefallt oder geféllt nicht”, das ist dann auch eine dsthetische Entscheidung?
FL: Das stimmt, ja.

JjM: Ich weil nicht, wieviel Zeit du hast. Ich wiirde einfach anfangen. Mein Ziel ist erstmal, dass ich
versuche, dass du erzdhlst und ich dir hinterher noch ein paar Schlagworte reinwerfe und du mir
sagst, ob dir dazu ein Satz einfallt oder nicht. Erstmal, um deine Erinnerung wieder aufzufrischen:
2014 hast du bei mir das Selbstportrait in Ton gemacht und dann 2016 das Digital Me Projekt. Was
fallt dir spontan zu deinem Selbstportrait in Ton ein?

! Langer, Antje (2010). Transkribieren — Grundlagen und Regeln. In: Friebertsh&user, B./Langer, A, &

Prengel, A, (Hrsg.): Handbuch Qualitative Forschungsmethoden in der Erziehungswissenschaft. Weinheim,
Minchen: Juventa, S. 515-526.
1

Kommentiert [JM1]: Fabian hat seinen Master am Ende des
Wintersemesters 2017/18 gemacht und ist seitdem voll berufstatig
und scheint sich in seinem neuen Tatigkeitsfeld wohl zu fiihlen.

Kommentiert [JM2]: Das ist vorweggenommen, aber Fabians
Gestaltungswillen ist durchaus stark und er ist jetzt von der direkten
ausfithrenden Ebene (als Gestalter) auf die Entscheidungsebene
gewechselt, um hier ebenfalls zu gestalten
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Interview FL, 17.10.2018, Fabian Lenzen

FL: ... eine starke Auseinandersetzung mit dem Formverstandnis und mit der Formwahrnehmung: das
Wahrnehmen des eigenen Gesichtes, der eigenen Formen, das Visuelle, aber auch das Haptische!
Dass man wirklich versucht mit Flihlen, mit Tasten, mit Messen, mit allem Mdglichen, ich sag mal:
Reizen —ich weiB es nicht — die eigene, die Form auch abzunehmen oder richtig wahrzunehmen, die
Tiefe im Gesicht richtig aufzunehmen. 2.1.2/2.2.1/2.2.|3|

Wenn man es geschafft hat, dieses Formverstandnis zu bekommen, dann kommt das, was mich am
meisten beeindruckt, interessiert und auch begeistert hat an der ganzen Sache: der
Transformationsprozess zwischen dem, was man wahrgenommen hat, und dem Umsetzen ins
Material — und die Form dann héndisch zu erzeugen und zu schauen, im stetigen Abgleich zwischen
der Form, die man selber gerade schafft und der Form, die schon da ist und der ganzen
Wahrnehmungsgeschichte. (...) das irgendwie zu synchronisieren, wieder anzupassen!
2.1.1/2.2.1/3.1.4/Q2 [Ich\ glaube, das war ein anspruchsvoller, aber auch ganz bereichernder Prozess,
weil man viel bewusster hinschaut, viel bewusster mit den Handen arbeitet und sich viel bewusster
mit dem Objekt an sich auseinandersetzt, als wenn man einfach am PC sitzen wiirde. 3.1.6/3.2.\1]

JjM: Das klingt so, als ob du gerade meine Diss. schreiben wiirdest! Das Foto (der von FL hergestellten
Plastik, Anmerkung Jm), das ich dir gerade geschickt habe, entstand zur diesjdhrigen
Jahresausstellung zum Thema Formbewusstsein. — Entschuldige, jetzt habe ich dich unterbrochen.

FL: Das war es auch schon fast. Das war nattrlich auch das Materialverstandnis, mit Ton zu arbeiten,
das habe ich auch vorher noch nicht gemacht. Gefuhl fur das Material zu bekommen: wie kann man
es bearbeiten, welche Werkzeuge nimmt man? Wie verhalt es sich auf die Dauer? Unterschiedliche
Stadien? Wie trocknet es, was kann man modellieren und was nicht, welchen Detaillierungsgrad
nimmt man? Das sind einfach viele Faktoren, die vom Material herriihren ... (unverstdndl.), aber
natirlich auch Einfluss darauf haben, wie man so eine Skulptur verstehen will. 1.1.1/1.2.1 Will man
da wirklich jedes Detail rausbringen? Oder lasst man da auch Spielraum und Abstraktion, um dem
Auge Freiheit zu lassen, sich die eigene Form zu suchen (00:06:01). 2.2.2/Q1 Ich glaube, das ist ein
Prozess, der kommt von beiden Seiten, einmal vom Material selber und auch von dem
Gestaltungswillen des eigenen Anspruchs. (...) 3.1.|6]

jM: Das klingt alles so, als ob du das schon ewig gemacht hast. Hast du vorher kiinstlerische
Methoden angewandt, oder ist das tatsachlich durch dieses Seminar entstanden?

FL: Das Studium hat ja diverse Themen: Gestalten, Bildnerisches Gestalten, Malerei. (...) Als
angehender Architekt hat man immer einen Stift in der Hand. Man ist immer dabei, das, was man
sieht, die Vision, die man im Kopf hat, die man umsetzen will, muss man irgendwie versuchen zu
transportieren, tber Plane, Gber Modelle, Giber Bilder. (...) Man muss irgendwie diese Idee
transportieren kdnnen. Daflir muss man irgendwas ins Haptische oder ins Materielle umsetzen und
da gibt es im Vergleich zu anderen Berufen oder Studiengdangen mehr Berlihrungspunkte, dass man
dafir, in Anflihrungszeichen, ein gewisses Handchen hat. 3.2.2 Die Wahrnehmung ist, wenn man
Architektur oder etwas Gestalterisches studiert, gestalterisch aktiv ist, dann hat man einen anderen
Blick auf die Dinge. (...) 2.2.1/2.2.3

jM: Hast du noch Erinnerungshighlights aus dem Ton-Modellieren?

FL: Ich kann mich noch daran erinnern, dass ich total lange am Kinn gesessen habe, weil das ist wohl
irgendwie — wir hatten ja die Fotos von unseren Bildern von der Front- und von der Seitenansicht —
um uns so ein bisschen orientieren zu kénnen. Ich habe aber total lange gebraucht, um diese Tiefe im
Gesicht hinzukriegen. Das kommt bei den Fotos einfach nicht riber, das kriegt man nicht so richtig
hin. 2.1.2/2.1)3 Da kann ich mich daran erinnern, dass ich mit dir viele Runden gedreht habe, um
diese Tiefe richtig hinzukriegen. Du hast die ganze Zeit gesagt: ,Ne, das sieht anders aus. Das sitzt

2

Kommentiert [JM3]: Fabian beschreibt den
Wahrnehmungsprozess und wie die Sinnesreize im Zusammenspiel
mit rationalen Vorgangen (Messen) zu einem Formverstandnis
fihren.

Kommentiert [JM4]: Fabian beschreibt den wechselseitigen
Prozess von Formwahrnehmung und Formwiedergabe als
Herausforderung, die ihm SpaR macht. Mit dieser Uberzeugung
steht er deutlich im Kontrast zu AL und RT, die deutlich mehr Zweifel
und Selbstkritik in ihre Betrachtung miteinbeziehen, auch wenn sie
ebenso berichten, dass ihnen das Modellieren immer wieder Freude
bereitet

Kommentiert [JM5]: Fabian sagt hier, dass fiir ihn der manuelle
Prozess ein sehr bewusster ist und dass dieses bewusst sein oder
werden am Rechner so nicht moglich ware.

Kommentiert [JM6]: Fabian beginnt schon relativ schnell zu
differenzieren und zu abstrahieren. Von der eigentlichen
Gestaltungsebene, wie sich Werkzeug und Material verhalten und
das Ergebnis beeinflussen hin zu der Frage, wieviel dieser Material-
und Werkzeugeigenen Gestaltungsaspekte 18t er zu, um dem
eigenen Gestaltungswillen gerecht zu werden. Die Frage nach der
Kontrolle Gber den Gestaltungsprozess spielt hier eine Rolle.

Kommentiert [JM7]: Zum einen zeigt Fabian, dass er, durchaus
adressatenbezogen, das plastische/haptische als essentiell fir die
gestaltenden Berufe sieht, er beschreibt ebenso, dass die geschulte
Wahrnehmung ein wichtiges Ziel der Ausbildung ist.

Kommentiert [JM8]: Die Einsicht, dass die Fotos niemals die
tatsdchlichen plastischen Verhaltnisse wiedergeben, ist bei vielen
anderen Studierenden nicht derart prasent, wie Fabian sie hier
schildert. Denn genau die Tiefe/Plastizitat fehlt den Fotos, diese
muss begriffen werden.
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Interview FL, 17.10.2018, Fabian Lenzen

einfach noch nicht.” Das erstmal wahrzunehmen und diese Form hinzubekommen, die dann auch
wirklich so ist, gerade im Kieferbereich, das war fiir mich der Knackpunkt, wo es dann auch gekippt
ist, wo dann auf einmal dieses Gesicht wirklich so in Richtung (...) Halb-Kopie von mir gegkommen ist.
Das war so der Wendepunkt. 1.2.1/2.1.3/2.2.1/3.13

jM: (...) Das ist spannend und wichtig, da missten wir dann beim Digitalen nochmal driiber sprechen,
weil du da ja nochmal explizit aufs Kinn und die Asymmetrie eingegangen bist und weil das meiner
Meinung nach gespiegelt ist. Kannst du dich daran erinnern?

FL: Ja, genau. Du meinst jetzt gespiegelt im Sinne vom Handwerklichen, dem Tool selber?

jM: Ja, du hast nicht nur das Mirrortool benutzt, sondern du bist dann nochmal nachtraglich
reingegangen und hast die Symmetrie aufgehoben, aber das dann wiederum spiegelverkehrt — kann
das sein?

FL: Das weiB ich ehrlich gesagt nicht mehr. Ich weil noch, dass ich das ab und zu mal ausgeschaltet
habe, aber ich weil jetzt nicht beim Kinn, ob ich das da gemacht habe, daran erinnere ich mich leider
nicht mehr. (00:09:37)

jM: Okay, du hast jetzt das Tonmodell sehr schon zusammengefasst. Bei dem Digital Me Projekt, wie
war da der Gestaltungsprozess?

FL: (...) Es fing fast dhnlich an: Man hat zwei Fotos gemacht, frontal und seitlich. Die konnte man in
MudBox reinladen und konnte sie als Referenz (...), als Dimension (...), als Anhaltspunkte fir die
Silhouetten nehmen. Dann hatte man so einen Standardkopf (in Mudbox, Anm. jM), oder was sage
ich, das ist ein Neutrum, so einen Klumpen, ein Volumen, das man dann zurechtziehen konnte. Das
verhalt sich dann schon so irgendwie ein bisschen dhnlich wie beim normalen Modellieren, nur dass
es dann halt so ein bisschen digital [ist]. 1.1.1/1.1.2/3.2.1

Man fangt mit einer groben Masse an, hat die Referenzbilder um sich zu orientieren, um das
Volumen erstmal grob anzupassen. Da war es von der Herangehensweise, vom Modellieren habe ich
das ahnlich gemacht wie beim Handischen, von grob nach fein gearbeitet; 1].1.2/3.2.2/Q3 zuerst
versucht, die groben Strukturen zu finden, die Proportionen hinzubekommen, zwischen Augen, Nase,
Mund, Ohren (...). Wo sitzt alles? Dann ging es immer tiefer rein. 2.1.3 Man hatte natirlich den
Vorteil des Mirrortools, dass man auf einer Seite etwas modellieren konnte, also angenommen im
Wangenbereich etwas rausziehen aus dieser Masse, das Volumen vergroRern — dann vergroRert es
sich auch automatisch auf der anderen Seite. Dann hatte man schon so einen symmetrischen
Gesichtseindruck. 1.1.2/1.2.2 Das war ein bisschen einfacher als beim handischen Modellieren,
2.1.7/3.2.1 Da muss man mit rechts und links gleichzeitig arbeiten, mit beiden Handen. Dann ist
naturlich klar, dass die beiden Seiten nicht immer gleich aussehen. 1.2.2 Beim PC war das schon
einfacher, dass man das erste grobe Volumen angeht, dass man da schon angenehmer arbeiten
konnte, ohne aufgrund der handwerklichen Schwéche der rechten und linken Hand, (...) ohne dass
man dieses Problem [hatte]. 1.2.2 Von den Herangehensweisen, von den Grundiberlegungen, wie
man modelliert, war es das Gleiche, von den Werkzeugen ist es was anderes. Seinem Ton kann man
ja nichts rausziehen im Handischen, beim Digitalen kann man immer wieder reindriicken, rausziehen,
zurlick, also Strg Z, alles wieder zuriicksetzen, Zwischenstande speichern, sich mal ausprobieren,
ohne viel Zeit zu &erlieren\! (..) 1.1.2/3.2.1/Q3

jM: WeiBt du noch ungeféhr, wie viele Stunden du mit dem digitalen Modellieren verbracht hast?

FL: Ich meine, dass hatte ich schon mal erhoben, ich erinnere mich aber nicht mehr. (...) Ich meine
aber, es ware schneller gewesen als das Handische — ich bin mir nicht ganz sicher. Q3

Kommentiert [JM9]: Wie auch AL beschreibt Fabian, dass die
Préazisierung im Detail und die Plastizitdt zu einem
Wiedererkennungseffekt fuhrt und damit eine Identifikation mit
dem Gegentiber ermdoglicht. Diesem Moment setzt er die intensive
Auseinandersetzung voran, die auch seinen Ehrgeiz und seine
Frustrationstoleranz erkennen lassen.

Kommentiert [JM10]: Wihrend Fabian die Beschreibung der
Arbeit am Tonportrait als ,starke Auseinandersetzung mit dem
Formverstandnis...“ beginnt, antwortet er auf die Frage nach dem
Gestaltungsprozess im digitalen eher salopp (und
adressatenbezogen?). Das handische Modellieren ist normal, dass
andere eben ein bisschen digital.

Kommentiert [JM11]: Fabian geht das digitale Modellieren
strategisch routiniert an, er schaut, welche Erfahrungen und welches
Wissen (iiber Proportionen und Anatomie aber auch in der
Herangehensweise) er aus dem Manuellen Gbernehmen kann und
welche Vorteile (zum Beispiel in der symmetrischen
Bearbeitung/Verwendung des Mirrortools) die digitale Methode
bietet.

—

Kommentiert [JM12]: Die Symmetrie des Gesichtes ist fiir
Fabian ein positives Merkmal, bei Annika ist es negativ konnotiert.

Kommentiert [JM13]: Firr Fabian ist die Fingerfertigkeit
wesentlicher unterschied im manuellen und digitalen Modellieren,
da sie in der Bearbeitung im Digitalen kaum eine Rolle spielt und im
handischen entscheidend fiir das Ergebnis.

Kommentiert [JM14]: Im Vergleich zihlt auch Fabian die
Vorteile der digitalen Werkzeuge auf, die Moglichkeit, Schritte
einfach mal auszuprobieren und dann wieder riickgangig machen zu
kdnnen.
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Interview FL, 17.10.2018, Fabian Lenzen

JjM: Nun die Frage der Materialisierung: Beim Tonmodell hast du sehr stark iber die Materialitat
gesprochen, die ja vollig bei MudBox fehlt. Was fallt dir dazu ein und was passiert dann, wenn das 3D
Objekt ausgedruckt wird?

FL: Sobald die digitale Datei Wirklichkeit wird, indem man sie ausdruckt und im Drucker, im Material
Form werden lasst, bekommt der Prozess von diesem Drucker eine gewisse Bedeutung fir (...) das
(...) reale Objekt. Der Drucker druckt Schichten, dann gibt es kleine Riffel oder Fugen oder hier und da
einen Druckfehler, der nicht beabsichtigt ist. Es gibt Sollbruchstellen, die nachgeschliffen werden
mussen. 1.1.2/1.1.3 Der Druckprozess an sich gibt dem Ganzen auch noch mal eine neue Ebene. Im
Computermodell ist alles so glatt, wie man es haben will — oder eben auch nicht. Man kann unendlich
tief reinzoomen, unendlich detaillieren und genau modellieren. Aber wenn man es ausdruckt, gibt es
Abhangigkeiten, wie fein der Drucker es drucken kann und wie der Druck funktioniert, in diesen
Schichten. 1.2.1/1.2.2/2.2.1

jM: Okay. (...) Ich wirde dir jetzt ein paar Schlagworter geben und du kannst vermitteln, zwischen
manueller und digitaler Herangehensweise. (...) Das scheint ja auch deinem neuem Berufsbild zu
entsprechen — aus deiner Perspektive. Zum Teil hast du dariiber schon was gesagt. Ich wiirde das
einfach mal ausprobieren und wenn dir was einfallt, ist es gut und sonst sagst du ,,weiter”. (00:15:32)
Zuerst: Materialeigenschaft:

FL: Nur digital betrachtet?

jM: Nee, auf beide, also vermittelnd, zwischen manuell und digital. Fallt dir da was positiv, negativ
auf, oder siehst du da deutliche Unterschiede? Klar, aber was war das fiir dich wichtigste?

FL: Ich denke, dass die Materialitdt viel Atmosphare mitgibt. Letztendlich ist das Material, das man
ausdruckt, Kunststoff. Damit assoziiert man etwas Kiinstliches, etwas Prazises, aber auch etwas
Unnatirliches. Man verbindet industrielle Produkte mit Kunststoff. Da ist so was skulptural
Gestalterisches; da ist der Zusammenhang nicht so da wie beim Ton, der zum Gestalten schon seit
Urzeiten benutzt wurde als ‘Material].1.1.1/1.1.4 Die Ndhe zwischen dem Gestalter und dem Material
ist beim Ton groRer. 3.1.[7‘

jM: Damit hast du auch die Materialwirkung beschrieben. Die Materialtextur oder Oberflache ...

FL: ... verhalt sich dhnlich! Ton oder Gips hat, wenn man ihn anfasst, einen ganz anderen Charakter
als Kunststoff. Es ist ndher an einem dran. Ich weil} nicht, ob das vom Urmenschlichen kommt, weil
man auf der Erde steht und anfasst und Kunststoff nicht so vorkommt. Es ist vertrauter und fiihlt sich
lebendiger an. 1.1.4/3.1.1

jM: Und die Materialbearbeitung?

FL: Natirlich verzeiht Gips, beziehungsweise Ton einem ein bisschen mehr. Da kann man ein bisschen
mehr dran arbeiten. Man hat viel mehr Spielraum, was Ausbesserungen angeht, gewisse Akzente zu
setzen, oder nochmal die Oberfldche zu bearbeiten, um einen gewissen Effekt zu erzielen. Beim
Kunststoff kann man natdirlich auch was machen, ein bisschen abschleifen, aber es fillt halt sofort
auf, weil es einfach so genau ist. Da sieht man direkt, dass es nicht gewollt ist, und bei den Gips- und
Tonmodellen, die verzeihen ein bisschen mehr. 1.1.4/3.2.[1]

JjM: (unterbricht) Der Fehler im natirlichen Material wird als handischer Ausdruck interpretiert,
wahrend der Fehler im 3D Ausdruck als negativ gesehen wird. (...) Der Umgang mit den Werkzeugen
im Manuellen und Digitalen, zur Préazision, was fallt dir dazu ein?

Kommentiert [JM15]: Auch anderer Stelle (WB) beschéftigt sich
Fabian mit dem Thema von Idee und Wirklichkeit. Hier in Bezug auf
die digitale Datei des Modellierten Objektes im Gegensatz zu dessen
Ausdruck mit dem 3D Drucker. Durch diesen Prozess erhalt das
Portrait sichtbare Spuren und ist abhéangig von der Qualitat der
Technik.

Kommentiert [JM16]: In der Beschreibung der Materialwirkung
sind alle drei Félle Deckungsgleich. Das Material Ton hat etwas
menschliches, natirliches, das gedruckte Material (PLA) etwas
technisch prazises oder perfektes, kiihles unnatirliches,

Kommentiert [JM17]: Und auch darin sind sich die drei Flle
einig, dass die Ndhe zum Material Ton viel starker ist, der Begriff der
Vertrautheit (beim Ton) und das Befremdliche in der digitalen
Bearbeitung und im ausgedruckten Objekt..

Kommentiert [JM18]: Fabian geht hier auf den
Entstehungsprozess ein, der im manuellen im Material stattfindet
und somit auch einen handischen Eingriff erlaubt, bei der digitalen
Methode kann der handische Eingriff das Ergebnis jedoch
verfremden.
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Interview FL, 17.10.2018, Fabian Lenzen

FL: Ich glaube, das ist alles eine Frage der Ubung. Wenn man von Null auf starten wiirde, parallel, mit
dem Digitalen und Ton, und man hat noch keine Vorerfahrung mit den Werkzeugen, dann kommt
man mit dem Ton schneller zu einem Ergebnis. Sobald man sich mit den digitalen Werkzeugen
zurecht gefunden hat, ein Geflihl dafiir bekommen hat, wie diese funktionieren, wie es im virtuellen

Raum so vor sich geht und wie die Werkzeuge dann da funktionieren, ich glaube, nach einer gewissen

Zeit tun sich die beiden dann nicht mehr viell Dann kann man damit einwandfrei arbeiten. Das ist
Ubungssache. Mit dem Manuellen ist man aufgrund der Lebenserfahrung ein bisschen schneller,
glaube ich. 1.1.2/3.1.6/3.2.1/Q3

jM: Wie verhalten sich die Werkzeuge im Detail bei der Arbeit?

FL: (...) Es gab da so Holzsticks, ich weiB nicht, wie die heiRen, mit denen man verschmieren konnte,
oder die Augenlider etwa modellieren konnte. Man hat ja sonst die Hande, die Finger, die Daumen
zur Verfligung, da kriegt man manche Kurvenradien, konvexe oder konkave Formen nicht hin. Da
braucht man irgendwelche Spachtel, ich weil gar nicht wie die Dinger heiBen, um einfach diese
Formen herzustellen, da muss man einfach ein Geftihl fiir bekommen| Im Digitalen sind es diverse
Werkzeuge, die unterschiedliche Operationen haben: das Ziehen und Reindriicken, man kann
schneiden, skalieren. Das ist natirlich ein Vorteil, wenn man irgendwas grol3 oder kleinziehen kann,
ohne die Form an sich zu @ndern. Also die Proportionen bleiben die gleichen, das ist schon gut.
1.1.2/1.2.1/1.2.2/3.2.1

jM: ... gut, das waren die kilinstlerischen, handwerklichen Prozesse. Kommen wir jetzt zu den
asthetischen Prozessen. Auch dazu hast du ja einiges schon gesagt und ich pick mir jetzt noch ein
paar Begriffe raus. Zur Motorik und Geschicklichkeit:

FL: ... ist, glaube ich, beim Handischen viel wichtiger als beim Digitalen, da hat man viele Versuche
und kann alles machen. Beim Handischen natirlich auch, aber wenn man es einfach nicht kann, mit
den Handen, dann kommt man auch nie zu einem Ergebnis (/acht). Da braucht man die Motorik, die

Augen-Hand-Koordination, das geht nicht anders. Beim Digitalen (...) muss man die Maus auch fihren

konnen, aber ich glaube, das ist nicht so der entscheidende ‘Punkt]. 1.2.2/2.2.3
JM: Intuition/Koérperlichkeit/Unmittelbarkeit habe ich hier als Begriffsverbund:

FL: Ich glaube, die Intuition hdngt davon ab, welche Erfahrungen man im Leben gemacht hat und
danach handelt; ist eher auch im realen Raum, was das angeht, und man hat die Vorteile im
Handischen. Intuitiv etwas im Digitalen zu machen, ist relativ schwierig. Es ist dann eher ein
Zufallsprodukt und weniger Intuitivitéﬂ. (..) 2.1.5

JjM: Und nun die Stichworte Kreativitat/Interpretation/Abstraktion?

FL: Kreativen Spielraum hat man bei beiden, das findet im Kopf statt. Da unterscheiden sich die
beiden nicht. 2.1.6

jM: Die Frage nach der Kontrolle deines Handelns?

FL: ... hat man bei beiden! Beim Handischen ein bisschen weniger, weil das Material noch sein
Eigenleben hat. Bei beiden hat man schon alles in der[Hand\. 1.2.2/3.2.1

jM: Okay! (...) Das raumliche Vorstellungsvermégen, dazu hast du sehr viel schon gesagt und
geschrieben: die Selbstwahrnehmung, die Objektwahrnehmung und die Sinne. Jetzt kommt als
letzter Block noch der reflexive Prozess, wie du selber dein entstandenes Objekt beurteilst, von der
Wirkung und Intention:

Kommentiert [JM19]: Hier verhandelt Fabian die Vor- und
Nachteile der beiden Methoden und bleibt in einer Wertung offen
fiir beide. Fir ihn ist es Ubungssache im Digitalen, um mit der
Lebenserfahrung im Manuellen aufzuholen. Es zeigt Fabians
Uberzeugung, dass er die Dinge, die er erreichen will, (er-) lernen
kann und das nicht in Frage stellt (ein Scheitern nicht vorsieht).
Fabian hat ein ausgepragtes Selbstkonzept und
Selbstwirksamkeitstiberzeugung (vgl. Kapitel 4.2)

Kommentiert [JM20]: Auch Fabian sieht im manuellen
Modellieren Grenzen, wenn die Finger ein Formproblem - allein
schon wegen der Dimensionierung — bekommen und Werkzeuge
benutzt werden miissen. Diese Einschrankungen sind im
maRstabslosen, digitalen Modellieren mit beliebiger
Gradierung/Skalierbarkeit der Werkzeuge kein Problem. Aufféllig ist,
dass man, so wie es Fabians formuliert, im handischen ein Gefuhl fur
die Werkzeuge bekommen muss, dem stehen im digitalen
Operationen, die ausgefiihrt werden mussen, gegentber. Trotz
Werkzeuggebrauch bleibt der manuelle Weg ein gefiihlsmaRiger,
intuitiver und der digitale ein operativer, kontrollierbarer Prozess.
Dazu passt auch, dass Fabian im handischen die genaue Bezeichnung
der Werkzeuge vergessen hat und er sie mit eher laxen
Formulierungen benennt.

Kommentiert [JM21]: s.o. (Fingerspitzengefiihl) Hier wird
sichtbar, dass sich Fabian seiner Begabung, die nicht
selbstverstandlich ist, bewusst ist

Kommentiert [JM22]: Eine interessante Aussage, dass Fabian
im Digitalen lieber nicht von Intuition, sondern von Zufallsprodukt
spricht. Wie auch Annika sieht Fabian eine Verkniipfung von
Korperlichkeit (den Handen) und Intuition

[ Kommentiert [JM23]: Siehe Rosa die Hand vereint...
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Interview FL, 17.10.2018, Fabian Lenzen

FL: Von der Wirkung und der Atmosphére her finde ich das Tonmodell wesentlich ausdrucksstarker.
Das, was mir auch andere Leute bestatigt haben, ist, dass das digitale Modell wesentlich praziser ist
und mehr nach mir aussieht. 3.1.1/3.2.1 Je nachdem welche Aufgabe und welches Ziel man verfolgt,
will man sich 1 zu 1 darstellen, dann kann man aber auch, ehrlich gesagt, einen 3D Scan von sich
machen, dann hat man es hundertprozentig irgendwie. Je nachdem, was man als Ziel definiert, hat
das eine oder das andere Vorteile. Ich finde, diese Ton- und Gipsskulpturen haben mehr Atmosphare
und Ausdruck, waren prasenter, wenn man draufschaut. 2.1.7/3.1.1 Die haben mir besser gefallen.
Als es dann anfing beim Digitaldruck, das in Bronze zu gieBen und als dann wieder eine neue Ebene
dazugekommen ist, dass durch den Bronzeguss-Prozess neue Informationen, neue Layer an
Komplexitdt dazugekommen sind, wurde das dann auch wieder interessant, weil es dann einen ganz
anderen Effekt wie der ausgedruckte Kunststoff hatte. 1.1.4/3.2.1

jM: Dann die Frage nach deiner Identifikation wahrend des Prozesses, mit dem Handischen
beziehungsweise Digitalisierten.

FL: Wenn man im Handischen formt und nicht so prazise mit den Hilfsmitteln, die man im digitalen
hat, also da konnte man ja wirklich 1 zu 1 das Front- und Seitenbild hinterlegen und ganz genau die
Silhouette nachzeichnen, da hatte man ganz schnell das grobe Volumen in der richtigen Form, oder
vermeintlich richtigen Form — der Satz macht keinen Sinn, aber ich rudere nochmal zuriick: Das
Manuelle, (...) da bringt man so ein bisschen auch die eigene Wunschvorstellung mit rein. Man ...
(unverstdndl.), wie man so gerne aussehen wiirde, wie man sich vorstellt, was da so gut aussieht im
ersten Moment, da hat das mehr Spielraum]. 2.2.2/3.1.2/3.1.3/Q2

jM: ... die Identitat ist starker?
FL: ... ja, genau....

jM: ... beziehungsweise als nachstes die Motivation, die spielt dann da ja auch mit rein. Du kannst mit
dem Handischen mehr anfangen, so klingt das.

FL: ... es kommt darauf an! Wenn man mit dem Ziel daran geht, sich im Digitalen auszutoben und da
alles so zu machen, wie man die Form klaren will, wenn man nicht versucht, sich 1 zu 1 darzustellen,
oder moglichst genau darzustellen, dann kann man wahrscheinlich auch frei und motiviert und
selbstinszeniert im Digitalen vorgehen. 2.1.6/3.1.4/Q1 Aber ich glaube vom Prozess her ist es beim
Handischen, beim Manuellen ein bisschen einfacher Q3. Es liegt einem ein bisschen naher, dass man
dazu neigt, da ein bisschen mehr Motivation reinzustecken und sich selbst anders zu sehen.
Bl1.4/3.1.7/3.2.4

JjM: Okay, ich habe noch den Begriff der Exploration, also die Neugierde, Dinge auszuprobieren,
kannst du das unterscheiden zwischen manuellem und digitalem Prozess? (00:27:59)

FL: ... nee, ich glaube nicht! Das ist eine Personlichkeitssache, wie schnell man ans Ziel kommen will,
wie viele Sachen man ausprobieren will. ’W|d haben ja dartber gesprochen, dass man beim Digitalen
schnell was vor- und zurlick machen kann, was ausprobieren kann. Aber ehrlich gesagt, wenn man
Zeit und Lust hat, kann man beim Manuellen auch alles machen. Das ist eine Personlichkeitssache,
wie viel man ausprobieren will, bevor man ans Ziel kommt. 3.2.3/Q1

JjM: ... gut, prima. Dann habe ich noch den Begriff der Wechselwirkung. Siehst du eine — auBer in dem
tatsachlichen Arbeitsprozess — eine Wechselwirkung zwischen der manuellen und digitalen
Herangehensweise?

Kommentiert [JM24]: Fabian sieht in der Abstraktion, im
Weglassen von Details auch eine Starke um gestalterischen
Spielraum (Kreativitat) zu erzeugen, dem steht das prazise
Nachformen (und die entsprechenden Werkzeuge) im Digitalen
entgegen.

Kommentiert [JM25]: frei und motiviert und selbstinszeniert —
konnte man als Maxime fiir Fabian verstehen

Fabian sagt, die Motivation im manuellen ist ein bisschen héher man
hat die Moglichkeit ,sich selbst anders zu sehen®.

Kommentiert [JM26]: Fabian betont, dass ihm Zielstrebigkeit
wichtig ist. Da ist das einfachere Modellieren mit digitalen
Werkzeugen besser geeignet, um Dinge auszuprobieren (s. AL)
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Interview FL, 17.10.2018, Fabian Lenzen

FL: ... Ich habe das Digitale gestartet, nachdem ich das Handische schon modelliert hatte. Von daher
sind die Erfahrungen, die entstanden sind, mit eingeflossen in den digitalen Prozess. — Ich hatte ja
schon erzahlt, dass die Herangehensweise so dhnlich ist, dass man von grob nach klein arbeitet, dass
gewisse Erfahrungen, die man schon gemacht hat vom Modellierprozess, dass man da die gleichen
Schritte macht und gleich vorgeht. Dass man das, was gut funktioniert hat, von der handischen Weise
Ubertragen hat. Egal wie man anfdngt, auch wenn man mit dem Digitalen anfangt, wiirde man davon
auch die Erfahrungen mitnehmen. Ich glaube, da profitiert man immer von. Da gibt es einen
gewissen Transfer, der moglich ist und der auch immer stattfinden wird. [3].1.6/3.2.2 (00:29:54)

jM: ... prima! Damit sind wir auch schon am Ende. Fallt dir noch ein abschlieRendes Wort ein, mit
Blick auf die Ubung im Rahmen deines Architekturstudiums zu dem Blick aus der Distanz? Da liegen
jetzt ja auch schon wieder zwei Jahre dazwischen. Du hast deine Position vom Studierenden zum
Arbeitnehmer gewechselt (...)

FL: Ehm...

JM: ... das darf auch gerne kritisch sein, dass muss jetzt nicht nur (...)

FL: ... ja, ich glaube, das, was wirklich hdngen geblieben ist, ist dieses Formverstandnis, genau
hinzugucken, einfach das Gefiihl fir die Form zu bekommen, das, was wirklich der erste Schritt war,
um die Aufgabe Uberhaupt [6sen zu kdnnen, das ist hdngen geblieben auf jeden Fall.
2.1.1/2.2.1/3.1.6 Ich habe seitdem keine neue Skulptur geformt oder sowas oder mich auch nicht
digital verwirklicht, indem ich irgendwelche Sachen modelliert habe, aber ich glaube, dass man
dennoch (...) irgendwie ja auch, wenn man im Berufsleben steht, man hat ein Modell, oder man sieht
ein 3D-Modell von einem Gebaude, oder was auch immer, es sind dann letztendlich auch nur
irgendwelche 3D Modelle im virtuellen Raum. Ob das jetzt ein Kopf ist oder ein architektonisches
Gebaude, letztendlich ist es ja (...) ne Figur, die man wahrnimmt. 2.2.1/3.2.2/3.2.4 Und da ist es ein
Objekt und daran arbeitet man irgendwie. Und ich glaube schon, dass da Parallelen sind irgendwie:
(...) vernuinftiges Formverstandnis, verniinftige Proportionen, die selbstredend oder
selbstverstandlich sind (...). Ich meine, ein Gesicht wird ja auch als angenehm empfunden, wenn
einfach auch die Proportionen stimmen, wenn es so ist, wie man es kennt. Und das Gleiche ist,
glaube ich, bei allen anderen Sachen auch so. Wenn ein Gebaude (...) oder ein Entwurf einfach
irgendwie unstimmig ist, dann hat das oft den Hintergrund, glaube ich, dass die Proportionen nicht
richtig stimmen, dass etwas an der Form einfach nicht richtig ist. Wenn man es dann schafft, die
Form so zu scannen mit der Wahrnehmung, die man dann gelernt hat, auf diesen Fehler aufmerksam
zu werden, und den dann ausmerzt und es dann auf einmal eine vollendete Form ist, die dann auch
SpaR macht, sich drauf einzulassen, dann hat man, glaube ich, schon viel richtig gemacht.
Pl1.3/2.2.1/3.1.4/3.2.2

JjM: Prima, das war ein sehr schénes Schlusswort!

Kommentiert [JM27]: Von einer Wechselwirkung will Fabian
hier nicht sprechen, da sich beide Erfahrungen aufeinander
aufbauen.

Kommentiert [JM28]: Das, was Fabian hier formuliert, lieRe
sich als ausgepragtes Formbewusstsein beschreiben: Aus der
Erfahrung heraus hat er eine geschérfte Wahrnehmung fir
stimmige, wie er sie nennt, Formen entwickelt. Das bezieht er auf
die Portraits genauso wie auf Architektur und macht die
Proportionen maRgeblich fiir dieses dsthetische Urteil
verantwortlich. Die Kriterien sieht Fabian eher unterbewusst, er
spricht von selbstredend oder selbstverstandlich, stimmigen
Proportionen und verniinftigem Formverstandnis. Kldren: nach der
Kontrolle und Explikation im Prozess, ist das Urteil nicht mehr so
erklarbar/erklarungsbediirftig?
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Interview 1 (i1)

Erstes Interview Rosa Textor, Januar 2017

Interviewer, jM: Joost Meyer

Befragte Person, RT: Rosa Textor

Das Interview wurde im Januar 2017 (zu Semesterende) im Steinhof im Seminar ,,Digital me“ gefiihrt. Rosa Textor
ist Bachelorstudentin. Ihr Name ist maskiert. Zum Zeitpunkt des Interviews befindet sich die Interviewte mitten
im digitalen Gestaltungsprozess, mit dem sie begonnen hat, bevor sie ein manuelles Portrait modelliert hat. Sie
ist gerade bei der Arbeit an ihrem digitalen Portrait mit Mudbox. Sie hat bisher, bis auf die Grundibung
Plastischen Gestaltens im 1. und 2. Bachelorsemester, wenig, oder, nach eigener Aussage im Folgeinterview,
keine Erfahrung im sowohl handischen Modellieren mit Ton als auch im Modellieren mit digitalen Methoden (der
Organic Modelling Software Mudbox im Speziellen). Interviewer und befragte Person kennen sich nur aus dieser
Lehrveranstaltung.

Der Interview-Leitfaden ist in Kapitel 5 abgedruckt. Das Interview wurde von Joost Meyer transkribiert. Rosa
Textors Einverstandnis zur Veroffentlichung liegt vor. Die Transkription folgt den von Langer (2010, S. 521 f.)
beschriebenen Transkriptionsregeln.! Sprechpausen werden durch ,(...)“ angezeigt. Stark betonte Silben sind
unterstrichen.

jM: ... und bist du weiter gekommen?
RT: Joah (lacht), ein bisschen auf jeden Fall. Ja, ist gar nicht so einfach! 3.1.5

JjM: (...) Also, mir ist es ja nur Recht, wenn es flr dich richtig schwer ist, weil du ja ohne profunde
Vorkenntnisse an deinem digitalen Portrait arbeitest.

RT:Ja

jM: Probier‘s einfach aus!

RT: Ja, ja, ich glaube, das ist tatsachlich so, wenn man jetzt driiber nachdenkt, dass es auf jeden Fall
die schlauere Reihenfolge ist, sich )erst selber nachbaut mit der Hand und das so alles erfassﬁ, wie es
ist, von den Proportionen her. Weil, ich find, ist super schwer, so gleichzeitig so’n Programm zu lernen

und gleichzeitig Proportionslehre quasi (...).2 2.1.5 (?), 3.1.6

jM: Aber hast du schon Erfahrungen mit Modellieren in Ton?

Langer, Antje (2010). Transkribieren — Grundlagen und Regeln. In: Friebertshauser, B./Langer, A, & Prengel, A,
(Hrsg.): Handbuch Qualitative Forschungsmethoden in der Erziehungswissenschaft. Weinheim, Minchen:
Juventa, S. 515-526.

Die Studierenden haben zu Beginn der Ubungen in der Anfangsphase ca. 45-miniitige Zeicheniibungen
zur Proportionslehre absolviert, bevor sie sich ihrer eigenen Aufgabe widmen.

Kommentiert [JM1]: R. realisiert wihrend der Arbeit mit
Mudbox die , Tucken“ des Programms, mit denen sie zu kampfen
hat. Die spontane Situation des Interviews ermoglicht einen
moglichst ungefilterten Blick (R. war auf das Interview zeitlich und
inhaltlich nicht vorbereitet) auf die Vorgehensweise von R. beim
Modellieren mit digitalen Methoden-.

Kommentiert [JM2]: R. sieht in dem Erlernen der Software und
der Bearbeitung der Gestaltungsaufgabe (Selbstportrait) eine
Doppelbelastung. Eine derartige Reflexion ist dem Autor bei den
bisherigen manuellen Portraits nicht bekannt. D.h. R. empfindet das
handische Modellieren per se als ,natiirlich” und das digitale
Modellieren als etwas, das sich erst mehr oder weniger mihsam
angeeignet werden muss. Einen intuitiven Zugang zur Software
sieht/erféhrt sie nicht.
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RT: (...) Ganz wenig, also nicht viel!

JM: Misste doch eigentlich dasselbe sein, oder?
RT: Ja, ich finde es ist einfach irgendwie was anderes, wenn man das so (...) mit den Handen macht, ne’
(...), als digital; oder, ich weif nicht {...), fﬂnd ich so]! 1.1.2,3.2.1

jM: Ja, das find ich spannend!

RT: Ja, ja! Nein, ich find, so mit den Handen kann man viel, viel, leichter, viel sanfter und viel
bestimmter die Sachen (definieren. Mit dem Programm muss man erst mal klarkommen, wie das
arbeitet, und dann macht das Sachen, die man gar nicht mochte. 1.2.2

JjM: Das macht der Ton auch!

RT: (lacht zustimmend) Ja, das stimmt! Aber ich find so ein Programm noch extremer. Und so’'n Mund
MUsst’ ich jetzt in Ton, wie ich ihn formen wiirde [(zeigt auf dem Bildschirm ihre eigene Arbeit am
Rechner). Aber so, les” ich mir das erstmal durch, wie ich das iiberhaupt hinkriege!® 3.1.7, 3.2.1

jM: o.k.!
RT: (lacht) ... irgendwie!
jM: Und du arbeitest eigentlich mit dem Sketchpad oder mit der Maus?

RT: Ahh, ja(...), so beides (...) beides. Also, ich find das mit dem Sketchpad, so (...), find ich angenehmer,
dass so diese Feinheiten (...), so weil man da viel mehr mit Druck arbeiten kann. Und irgendwie, 6h (...),
wie detailliert man irgendwas ausarbeiten méchte, das finde ich schon einfacher! Aber nur mit dem
Sketchpad, finde ich dann irgendwie auch schwierig, weil andere Sachen lassen sich irgendwie mit der
Maus viel leichter machen, so zum Beispiel, wenn (...), wenn ich irgendwie diese ganze Gesichtsstruktur
verandern, so Grasp®(...). Und dann vielleicht weiR ich auch noch nicht genau, wie man das macht mit
dem Head. (...) Aber das find ich auf jedem Fall dann auch mit der Maus [einfached. 1.2.1,1.2.2

JjM: Zugénglicher?

RT: Ja, Meil man’s halt irgendwie gewohnter isd! Obwohl ich’s ganz spannend finde mit diesem Pad zu
arbeiten. Is‘ irgendwie. 3.1.4

JjM: Gut, so! Und heute machst du den Mund und die Seitenansicht?
RT:Ja, Mund und (...)

JjM: Ja, sehr schon.

Gemeint ist das von F. Garrido erstellte Tutorial zum Modellieren mit Mudbox.
Anwendungsbefehl in Mudbox

Kommentiert [JM3]: Auch wenn sie bisher noch keine
einschlagigen Erfahrungen mit dem Modellieren in Ton hat, geht sie
davon aus, dass es leichter fiir sie sein wird. (gehért hier nicht zur
Forschungsfrage, konnte aber auch ein Hinweis auf das
Selbstkonzept weiblicher Studierender im Umgang mit der
Technik/Software sein.)

Kommentiert [JM4]: Eine zentrale Aussage R.’s in diesem
Interview: Die Diskrepanz von leicht/sanft und bestimmt ...
definieren, also eine Frage der Kontrolle im Gestaltungsprozess
entscheidet R. fiir sich so, dass alles, was ihr ,leicht von der Hand
geht”, also ohne gréfseren Widerstand, ihr mehr Kontrolle gibt..

Kommentiert [JM5]: R. antizipiert ihr (bisher noch nicht
erfolgtes) Modellieren im Ton, um es mit der Arbeit am Laptop zu
vergleichen. Sie erwahnt den Unterschied von angelerntem
(angelesenen) Wissen und der intuitiven Erfahrung im
Gestaltungsprozess.

Kommentiert [JM6]: R. versucht, die Arbeit mit Maus oder
Sketchpad detailliert/préziser zu beschreiben, dies gelingt nur
teilweise. Es bleibt unklar, fiir was und warum sie das einzelne
Arbeitsgerat benutzt/favorisiert.

Kommentiert [JM7]: R. spricht iiber die Notwendigkeit von
Vertrautem, um sich auf neues einzulassen.
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RT:Ja, und n” Auge habe ich jetzt auch. Das sieht jetzt aus wie so ein Ddmon (/lacht). Ich weiR nicht, ob
man das starten soll, aber Federico meint, das war in Ordnung (/lacht) — keine %hnung\! 2.1.3,3.1.7

Kc iert [JM8]: Hier wird nochmal deutlich, dass R. zu

JM: ... sieht auf alle Félle zerlegt aus, das Ganze!

RT: (lacht)

JjM: Primal

diesem Zeitpunkt noch auf der Suche nach dem richtigen
Arbeitsprozess ist und die Formgebung noch lange nicht
abgeschlossen ist. Wahrend sie spater im Tonmodell den Ehrgeiz
entwickelt, dieses ,,gut” zu Ende zu bringen, verliert sie das Interesse
an der digitalen Version. Diese bearbeitet sie noch einmal mit der
Unterstiitzung von Federico, es verbleibt jedoch ein eher unfertiges
digitales Portrait.
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Interview 2 (i2)
Zweites Interview Rosa Textor, August 2017

Interviewer, jM: Joost Meyer

Befragte Person, RT:  Rosa Textor

Rosa Textor ist Bachelorstudentin. Ihr Name ist maskiert. Das zweite Interview wurde im Sommersemester
2017 im Steinhof des Lehrstuhls fiir Plastische Gestaltung gefiihrt. Es ist ein leitfadengestitztes Interview;
der Leitfaden ist abgedruckt in Kapitel 5. Das erste Interview fand im Wintersemester 2016/17 statt. Das
Interview wurde von Joost Meyer transkribiert. Rosa Textors Einverstandnis zur Veroffentlichung liegt vor.
Die Transkription folgt den von Langer (2010, S. 521 f.) beschriebenen Transkriptionsregeln®. Sprechpausen
werden durch ,(...)“ angezeigt.

JjM: ... Du hast mit Mudbox begonnen und dann mit Ton modelliert?

RT: Ja.

JjM: Gut, zu deinem Vorwissen: Hast du vor diesem Kurs bereits Erfahrungen mit dem Modellieren in Ton
oder einem ahnlichen Material sammeln kénnen, und wenn ja, wann, was?

RT: Nicht so richtig, ... wir haben ja vorher den Holzkurs gehabt im ersten Semester. Da mussten wir auch
eine Form in Ton modellieren. Aber sonst habe ich das nie gemacht. 1.1.2

jM: Hast du bereits Erfahrungen mit dem digitalen Modellieren (Organic Modelling Software) gehabt?

RT: Nee, gar[nichts].

JjM: Wie war der Start in das Modellieren in Mudbox?

RT: &h, ... ja war erstmal ein bisschen schwer, sich mit dem neuen Programm zurecht zu finden.|Ich weil}
nicht, ist auch lange heﬁ. Also am Ende kam ich damit gut klar. Am Anfang war es schwer, sich darin
zurechtzufinden, auch weil vieles nicht so funktioniert hat, wie man wollte. 1.1.2

JjM: Gibt es etwas, was gar nicht funktioniert hat?

RT: Ja, mit dem Mund habe ich mich richtig schwergetan. Auch mit der Partie zwischen dem Mund und der
Nase. Allgemein, weil das hier so eine Wélbung hat und hier eine andere Wolbung. Das fand ich schwer,.
(zeigt dabei mit ihren Handen die Stellen im Gesicht, Anm. jM) 2.1.3

jM: Gab es einen Turning Point, einen Aha Moment wahrend du modelliert hast?

RT: eh, ... ich glaube nicht unbedingt. Das kam eher peu a peu, dass man mehr Erfahrungen gesammelt hat.
Und auch zum Ende, als ich nochmal driiber gegangen bin, und ich nochmal was verdndern wollte, da hat
man schon gemerkt, dass es einem leichter fallt, (unverstandlich) 3.1.|6[

JjM: Also kein Aha Moment, sondern ein schrittweiser Prozess?

RT: Ja

jM: Wie war die Arbeit im Detail in Mudbox?

Kommentiert [JM1]: Rosa geht sehr offen und
unvoreingenommen in das Seminar. Sie sagt, dass sie
keinerlei Vorkenntnisse besitzt, was schwer vorstellbar
ist, wenn es um das Modellieren mit Ton geht.

Kommentiert [JM2]: R. antwortet eher ausweichend,
vielleicht, um nicht offen zu legen, dass es ihr sehr
schwergefallen ist, mit der Software zu einem
erwarteten Ergebnis zu kommen. Die Erfahrung des
Interviewers mit R. &3t auch vermuten, dass R.
zunachst einmal etwas Zeit braucht, um die
Interviewsituation anzunehmen und im Gesprach offen
zu reflektieren.

Kommentiert [JM3]: R. findet sich schwer in die
Wiedergabe ihrer Anatomie ein, dies ist in der
Benennung der unterschiedlichen anatomischen
Regionen und in ihrer Art, zu Modellieren, erkennbar.

Kommentiert [JM4]: R.’s digitales Portrait weist einen
eher unfertigen Zustand auf, der Wiedererkennungswert
fallt vergleichsweise gering aus.

Langer, Antje (2010). Transkribieren — Grundlagen und Regeln. In: Friebertshauser, B./Langer, A, & Prengel, A, (Hrsg.):

Handbuch Qualitative Forschungsmethoden in der Erziehungswissenschaft. Weinheim, Minchen: Juventa, S. 515-526.
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RT: Fand ich besser als die Vorarbeit. Wenn einmal das Gerist stand, dann war es entspannter, detailliert zu

arbeiten. Mit der Messerfunktion und so, }dass hat mir mehr Spal gemacht als das Grobd. 3.1.6

JjM: Wann warst du besonders motiviert/demotiviert beim Modellieren?

RT: Ja, gab es beides. Es gibt ja so Momente, da klappt nichts und dann stimmt das Ergebnis
nicht, was dann da ist und dann habe ich keinen Bock mehr. Aber anders herum gibt es das
auch, wenn irgendwas klappt. Zum Beispiel bei den Ohren, also bei dem Detail. Ich dachte erst,
das klappt nicht und dann irgendwie doch, das war dann cool, wenn man sich das genau
angesehen hat wie das lauft mit der Form, das fand ich irgendwie cool, die Ohren zu
modellieren. 1.2.2,3.1.4,1.2.2

jM: Wie bist du mit dem Mudbox-Meckern? umgegangen? Was waren deine Erwartungen?
Konnten sie erfillt werden, bzw. was hat dir geholfen, was hat nicht geholfen?

RT: ja, das hat mir geholfen. Du hast ja dann die Fotos bearbeitet und hast da die Pfeile
reingemacht und (unverstandlich) Iich konnte es gut verstehen, was du mir sagen wolltest und
habe versucht, es umzusetzen. B.l.s

jM: Wann hast du an deinem Portrait gearbeitet, regelmaRig, tagstiber, nachts, am
Wochenende, vor der Ubung, nach der Ubung?

RT: eh, ja so alles. Auch mal nachts, je nachdem, wie Zeit war. [Hier hat man ja eher nur die
Anweisungen bekommen und dann hat man viel zu Hause gemachﬂ. Dann die Zeit am
Wochenende...

So wie es gerade passt. Q3

jM: Wie viele Stunden hast du in etwa mit Modellieren verbracht, und wie viel Zeit damit, mit
der Software klarzukommen?

RT: Boah, keine Ahnung!
JM: So ein Bauchgefuhl: 20, 40, 80 Stunden?

RT: Keine Ahnung, Mas haben denn die anderen so gesagﬁ? Ich kann das nicht einschatzen.
Vielleicht so 40 Stunden? Q3

JjM: Bist du mit der Software klargekommen oder gescheitert?

RT: ja, das waren nur so kleine Punkte. Ich glaube, es gibt ganz viele Tools, die man alle noch
nicht rausgefunden hat, aber mit den ,,Ebenen”: ich hab alles in einer gemacht, aber ich glaube
es war schlauer gewesen, das in verschiedenen Ebenen zu machen, das ist ja kin bisschen wie
bei PhotoshopL dann kann man die einzelnen Ebenen wegmachen anstatt dann immer alles
wieder riickgangig zu machen. Wenn mir etwas nicht gefallen hat, dann habe ich immer mega
viel riickgangig gemacht. Wenn ich jetzt nochmal neu anfangen wiirde, wiirde ich mich trauen

Kommentiert [JM5]: R. bleibt in ihren Antworten vage,
es féllt ihr nicht leicht, einzelne Situationen zu
beschreiben, an die sie sich konkret erinnern kann. Sie
erinnert das Gefiihl, wann es ihr SpaR gemacht hat.

Kommentiert [JM6]: R. antwortet hier intuitiv, auf inre
erinnerte Motivation. R. kommentiert das Modellieren
der Ohren als positive Erinnerung. Die Ohren sind
allgemein eher selten ausschlaggebend fir eine
Wiedererkennung.

Kommentiert [JM7]: R. antwortet dem Interviewer
gegeniiber wohlwollend, wahrscheinlich eher um ,gut
dazustehen® und den Interviewer in seiner Rolle als
Seminarleiter zu bestéatigen.

Kommentiert [JM8]: Auch bei der zeitlichen
Einordnung verbleibt R. eher undeutlich, sie scheint
eher unstrukturiert an die Bearbeitung der Aufgabe
auBerhalb der Seminareinheiten herangegangen zu
sein.

Kommentiert [JM9]: Der gesamte zeitliche
Arbeitsumfang scheint ihr nicht bewusst, sie méchte
eher unauffallig im Mittel der anderen Teilnehmer
bleiben.

Kommentiert [JM10]: Die Aussagen von R. vermitteln
nicht das Gefiihl, das sie ein tieferes Verstandnis der
Software erlangt hat, Beziuige zu ihr bekannter Software
(Photoshop) sind richtig, aber nicht wirklich tiefergehend

Gemeint sind die mindlichen Riickfragen des Seminarleiters wahrend der Arbeit oder per Email nach den Sitzungen.
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mehr auszuprobieren. Dann scheitert man vielleicht auch schneller, als immer auf der sicheren
Seite zu bleiben und nur das zu nutzen, was man kenmi. 3416,3.1.7,3.2.1

jM: Was hast du im Umgang mit der Software vermisst, und was war praktisch?

RT: ja... Jedes Tool hat seine eigene Funktion, aber es fehlt, irgendwie, also so eine Hand, ... die
vereint alle Funktionen. Klar es gibt dieses Tool, dass man Masse dazu nimmt (00:07:00) und
dann kann man auch Masse dadurch wieder wegnehmen. Aber wenn man einmal Masse dazu
genommen hat und dann versucht, Masse wieder wegzunehmen, dann ist es nicht wie vorher.
Also wenn man riickgangig macht, dann sieht es anders aus. Also wenn man beim Ohr Masse

dazu nimmt und dann wieder wegnimmt, dann fehlt was... Es gab auch diese Funktion, dass man
irgendwas wieder wegziehen kann. Aber eine Funktion, mit der man kneten kann... (gestikuliert)

1.2.2,2.15,2.23

JjM: das ist spannend, deine Gesten, wenn du den digitalen Prozess wieder auf deine Hande
Uibertragst. Und das ist ja dann auch das, was du vermisst, dieses Bedurfnis, dieses Gefiihl, das
Objekt anzufassen.

RT: ja, beim Digitalen steht man dann vor so einer Grenze, da passiert alles hinter einer Scheibe,
man will darauf zu greifen, aber man kann es nicht.HOO:OS:OS 2.2.3/3.1.7

-+

jM: Welche Funktionen, Anwendungen wiirdest du bei Mudbox hinzufiigen/verbessern?
Letztendlich, dass man das Objekt anfassen kann?

RT: Ja, es gibt ja ganz viele Tools, die alle ihre eigene Funktion haben, aber irgendwie (Pause)
fehlt sowas, dass man, (Uberlegt) ... so eine Knetfunktion. 1.2.2,2.2.3

jM: ... also eine haptische Resonanz?
RT: Ja.

JjM: Was ist fur dich personlich wichtiger, das virtuelle Objekt oder der 3D Druck, dabei glaube
ich, du hast dein ausgedrucktes Portrait noch gar nicht gesehen, damit eriibrigt sich diese Frage.

RT: Ja. (lacht)

jM: Was war beim anschlieBenden Modellieren mit Ton anders?

RT: Es ist ganz anders. Ich glaube es ist sinnvoller, erst mit Ton anzufangen und dann mit
Mudbox, weil man da ganz anders arbeitet. ‘Man kriegt da gar nicht das Gesp(jr]f(jr die
Dimensionen von verschiedenen Dingen, von Wangen, oder von Wangenknochen, allgemein
von diesen Merkmalen, die man im Gesicht hat, die man beim Ton Kopf viel mehr eins zu eins

Gibertragen kann. Digital hat das keinen MaRstab! 2.1.1/3,2.2.1,3.2.1

JjM: Kannst du ein Beispiel im Detail geben?

Kommentiert [JM11]: Der offene Umgang mit Neuem
zeigt sich auch hier, R. erwartet, immer wieder und
weiter, Neues zu entdecken und bekréftigt ihren Willen,
dies auch zu tun.

Kommentiert [JM12]: Eine zentrale Aussage in
diesem Interview: R. ist in ihrem Umgang mit Aufgabe
und Material fest im Haptischen verankert und versucht,
dieses Wissen/diese Erfahrung unmittelbar in das
digitale Modellieren zu tibertragen.

Kommentiert [JM13]: R. macht mit dieser Aussage
ihre Distanz zu den digitalisierten Methoden deutlich.
Fir sie ist das alles sehr weit weg und ihr fehlt der
Zugriff/ die Kontrolle auf das, was ,hinter der Scheibe“
passiert.

Kommentiert [JM14]: R. spricht mit ihren Worten das
Problem der haptischen Resonanz an; ein Thema, das
in der aktuellen Forschung vielfach diskutiert und
untersucht wird.

Kommentiert [JM15]: R. auRRert sich nochmal dazu,
wie viel leichter ihr der Zugang zum manuellen Portrait
gefallen ist, da sie hier unmittelbar und mit den Handen
auf vorhandenes reagieren kann
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RT: Ja, hier die Region vom Kieferbogen und am Hals, das fand ich ganz schwer, auch mit dem

Muskelstrang hier (zeigt den Kopfwender-Muskel am Hals), die ganze Region fand ich schwer{.

Vor allem die Wangen. (gestikuliert an entsprechenden Stellen). 2.1.1

jM: Jetzt zeigst du die Partien im Gesicht, die du gerade beschrieben hast. ... Hat sich deine
Wahrnehmung geandert, gegeniber dir selbst (im Spiegel), bei Freunden und Fremden (achtest
du auf andere Dinge), bei darstellenden Kunstwerken (Portraits/Figuren im 6ffentlichen Raum)?
RT: Bei Menschen nicht so wirklich, aber bei Figuren tatsachlich. Letztens war ich in einer
Ausstellung und da waren Bisten, da hat man anders draufgeguckt: ko wie die Augen modelliert]
wurden, ... 3.2.2

jM: (unterbricht) WeiBt du, welche Ausstellung das war?

RT: (liberlegt) Wann war denn das? Das ist jetzt auch schon wieder was her. Ich weil es nicht
mehr, ich war so viel unterwegs.

JjM: Waren es zeitgenossische Portraits?

RT: Ne, ich glaub, das war in Portugal, da waren wir in verschiedenen Museen im Urlaub. Es
waren dltere Arbeiten.

JjM: Sandstein oder Bronze?

RT: Es war Sandstein

JjM: Hattest du das Bediirfnis, diese Arbeiten anzufassen und durfte man das?

RT: Nee, durfte man nicht.

JjM: Was denkst du tiber dein Tonportrait, wenn du es jetzt riickblickend betrachtest?

RT: Was ich mir dabei denke? (...) Ja, ich find irgendwie, das sieht mir nicht so 100% ahnlich.2.2.1
Ich weiB nicht genau, was ich nicht so hinbekommen habe. Aber irgendwas ist da nicht o.k. Das
ist irgendwie, vielleicht habe ich auch nicht so ein markantes Gesicht, dass das irgendwie
raussticht. Was es beim Ton besonders machen wiirde, so wie andere die dann so‘n total spitzes

Kinn haben oder, ich weiR nicht wie, (...) wenn ich es nochmal neu machen wiirde, gucken
wirde, ... 0.k.: Was ist irgendwie markant in meinem Gesicht, was man nochmal anders,

nochmal mehr herausarbeiten konnte, um mehr zu zeigen, dass ich dieser Tonkopf bin‘?
2.1.1/3,2.2.1,3.1.6,

JjM: Féllt dir ein Detail ein, was du anders machen wiirdest?

RT: Vielleicht die Kopfform? (leise, ratend) Ob ich die so gut getroffen hab‘?
2.2.1

jM: Was nimmst du aus diesem Seminar mit fur dein Studium?

Kommentiert [JM16]: R. erwahnt immer wieder
diejenigen Regionen, die sich nicht aus Frontal- und
Seitenansicht (Fotos) ableiten lassen. Gerade in diesen
Bereichen bedarf es eines hohen rdumlichen
Vorstellungsvermégens, um diese wirklichkeitsgetreu
wiederzugeben. Das kann im handischen Tun einfacher
sein, da es immer eine direkte, zumeist leicht gewdlbte
(konvexe), Verbindung zwischen Vorder- und
Seitenansicht geben muss.

Kommentiert [JM17]: R. beschreibt eine leichte
Sensibilisierung fur Wahrnehmungsprozesse auch in
der Rezeption anderer Objekte (Portraits), das dies
zunachst nur bei dem ,eingefrorenen“ Zustand einer
Steinskulptur gelingt, mag an der Vielschichtigkeit der
Aspekte zur Beurteilung einer Anatomie liegen.

[ Formatiert: Hervorheben

Kommentiert [JM18]: Wahrend R. in einer nicht direkt
auf ihr Portrait bezogenen Reflexion wesentliche
Aspekte zum Vergleich manueller und digitaler
Methoden (Haptik/Nahe und Distanz zum Gegenstand)
beschreiben kann, fallt ihr die unmittelbare
Auseinandersetzung mit ihnrem eigenen Konterfei sehr
schwer. lhre AuRerungen klingen eher tastend, fast
ratend (mehrmals endet sie ihre Antwort fragend), und
nicht wie eine Beschreibung der Dinge, die sie sieht.
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RT: Ahm... ja ... (lacht unsicher und zdgert) ja, hat Spalk gemacht, ...Allgemein finde ich,
wenn man mit einem neuen Computerprogramm arbeiten muss, wie man anfangt, so
Sachen auszuprobieren, dass kann man immer gebrauchen, so mit den Planaren
Flachen, da kann man ja auch in CAD mit Arbeiten, allgemein immer hilfreich,... so die
Detailarbeit,..., guckt wie ist mein Gesicht aufgebaut. Das ist ja auch irgendwie wichtig
auch bei Architektur das man sich ... da muss man sich ja Hauser angucken, Sachen
abgucken, Vorbilder oder Referenzen haben, dann geht es ja auch nicht darum, wie
sieht das ganze Haus aus, sondern im Detail: was haben die gut gelost. Und dieser Blick
fiir kleine Dinge, das der irgendwie so gescharft wird.

2.2.3,3.2.2

JjM: Prima, dann danke ich Dir!

Kommentare:

Hat sich sehr schwer mit dem digitalen Portrait getan (Grundform, Oberfldche wirken unfertig), das manuelle
hat im Grundaufbau schwéchen, die Details sind nicht zwingend richtig, aber markant herausgearbeitet
Werkbericht ist reflektiert und treffen

Ramona arbeitet und antwortet sehr intuitiv

Kommentiert [JM19]: R.’s Fazit ist der Blick auf die
Details, was zeigt, dass sie in der
Wahrnehmungstiibung begonnen hat ,ihre Sinne zu
scharfen, dies mag noch verhalten ausfallen. Der Blick
fiir das ,GroRe Ganze" fehlt ihr noch.
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Werkbericht (WB)

Werkbericht Rosa Textor ,Ich bin Plastik” und ,digital me®,
Wintersemester 2016/17

Rosa Textor! ist Bachelorstudentin im Studiengang Architektur. Der Werkbericht wurde im WiSe 2016/17 als
Teil der im Seminar ,digital me” zu erbringenden Studienleistungen des Studiengangs Architektur erstellt.
(Kursleitung: Joost Meyer). Der Bericht wird — bis auf die Korrektur von Fliichtigkeitsfehlern und Layout-
Veranderungen — unverandert abgedruckt.

,Digital Me* —. Das Modellieren eines Selbstportrats im Digitalen sowie in Ton lasst einen den Kontext
des manuellen und digitalen Schaffungs- und Gestaltungsprozesses gut vergleichen.

Interessant sind dessen Gemeinsamkeiten und Unterschiede. Hierbei sind zwei Aspekte naher zu
betrachten. Einerseits das Selbstportrat als solches, das VVerstehen und Wahrnehmen der menschlichen
Anatomie sowie der markanten Merkmale des eigenen Kopfes. Andererseits der unterschiedliche
Gestaltungsprozess [des klassischen und des digitalen Gestaltens|

Kc tiert [JM1]: Der Wahrnehmungsprozess und

1 Der Name ist maskiert.

dessen Reflexion kennzeichnen die Berichte von R.. Wie sie
hier zur Einleitung schreibt, zunachst einmal in der
ErschlieBung der eigenen Anatomie im Bezug auf das
Selbstportrait und dann im Umgang mit Material und
Werkzeug. Immer wieder stellt sie den manuellen Prozess
unmittelbar dem Digitalen gegentiber. Sie ist in ihrem Tun im
Manuellen verankert, dies wird besonders in ihren
AuRerungen lber das ihr eher befremdliche digitale
Modellieren deutlich.
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Als Digital-Starter setze ich mich zunéchst mit der Erarbeitung meines digitalen Selbst mittels eines
Computerprogramms namens Mudbox auseinander. Man war zundchst mit der Schwierigkeit
konfrontiert, ein neues Programm und somit eine neue Gestaltungstechnik zu erlernen. Allerdings stellte
man schnell fest, dass diese auch einige Erleichterungen mit sich brachte. 1.2.2, [Q3|

Durch den mafstabslosen Raum sowie die Verwendung von Fotos als Modelliervorlage und deren
Anwendung auf einen bereits in groben Ziigen vormodellierten Kopf, aber auch durch die Option in
Symmetrie zu arbeiten, wurden einem viele Hilfsmittel geboten. p3\ Jedoch erkannte ich erst spater, als

Kommentiert [JM2]: R. berichtet (iber den Umgang mit
der Software Mudbox meist im Zusammenhang mit den
Problemen und Schwierigkeiten, hier erwéhnt sie auch
nicht weiter spezifizierte Erleichterungen.

Kc tiert [JM3]: Die Moglichkeiten der

ich begann in Ton zu modellieren, dass einem genau diese Erleichterungen die wahren Gesichtsziige
und Besonderheiten, sowie Geometrien nicht vollkommen erkennen l&sst. 2.1.1, 3.1.6 Das digitale
Modellieren verleitet dazu, seinen Blick nur auf die markantesten Eigenschaften zu richten und jene
anhand der verschiedenen Hilfsmittel zu verfeinern. 1.1.2, 2.2.1 Beim Ton war eine ganz andere
Arbeitsweise pragend. Der Auseinandersetzungsprozess fing viel fundamentaler an. Man begann viel
mehr mit seinem eigenen Kopf zu arbeiten und ihn durch Ausmessen und Spiegelvergleich in Bezug zu
dem Tonkopf zu setzen und auch die allgemeine Kopfanatomie fiir die Grundform des Kopfes zu
erarbeiten. Ich bemerkte, wie mir im Laufe dieses Arbeitens viele markante und typische Merkmale erst
aufgefallen sind und auch die Wahrnehmung der Proportionsverhaltnisse anders wurde.1.1.2, 2.2.f1

Die digitale Gestaltung befindet sich jedoch im VVormarsch. Durch die stdndige Weiterentwicklung der
Technik ist es heute nicht nur méglich digital zu gestalten, sondern auch rdumlich auszudrucken mit 3D
Druckern Auch in der Architektur ist es wichtig, den Schaffensprozess im Manuellen und Digitalen zu

X differenzieren. 3.2.1 Ein Entwurf und dessen Kreativ- und
Gedankenprozess bendtigen meist den Einsatz des manuellen
Schaffens.3.2.2 In der Regel entsteht der erste Entwurf h&ndisch.
Der mediale Einsatz erfolgt dann erst im weiteren Verlauf zur
Erleichterung des weiteren Schaffensprozesses. So ist haufig in
der Architektur eine Kombination der beiden Arbeitsmethoden
der Fall. Um kleine Verdnderungen vorzunehmen oder die
Mdglichkeit einer endlosen Vervielféltigung, ist die digitale
Erarbeitung ein grofRer Vorteil. Auch zur fehlerlosen und
sauberen Erarbeitung der Entwirfe ist das Digitale hilfreich.
Somit steht das digitale Gestalten firr eine Art Perfektion des
Gestaltungsprozesses. 1.2.1, 3.2.2, Q3

Arbeitserleichterung stellt R. zunachst heraus, sie erkennt
eine gesteigerte Effizienz in der digitalen Bearbeitung, dieser
stellt sie jedoch die Effektivitdt gegentber, indem sie
beschreibt, zu welchem Preis - dem Verlust einer praziseren
Wahrnehmung - diese Annehmlichkeiten des digitalen
Modellierens zu haben sind.

Kommentiert [JM4]: In diesem Abschnitt behandelt R.
kurz und knapp, aber durchaus prazise, die Vor- und
Nachteile, die sie wahrend des Modellierens mit beiden
Methoden gesehen hat. Wahrend sich ihr Raumliches Vor-
und Darstellungsvermégen noch entwickelt, besitzt sie
bereits die Mittel, diese unmittelbar gemachten
Wahrnehmungen zu beschreiben und zu verarbeiten.

Kc iert [JM5]: Etwas allgemeiner zieht R. eine Art

Bei der kinstlerischen Gestaltung von Skulpturen dagegen, ist
der Prozess etwas anders. Das Ergebnis soll keiner Perfektion
nachstreben, wie es in der Architektur nétig ist. Am Ende muss
kein perfekter Entwurf stehen. Vielmehr, das was nicht perfekt
ist, macht das geschaffene Objekt einzigartig und interessant. Die
kleinen Macken und Grobheiten geben dem Ganzen die
personliche Note, die zeigt, wer der Erschaffer dieses Objektes ist. 1.1.2, 3.1.1, 3.2.4

Bilanz tiber den Stellenwert des ersten handischen
Entwurfs/der Skizze und dessen Weiterverarbeitung im
Berufsalltag der/des Architektin. Dies ist gdngiges Wissen,
das sie aber hier im Folgeabschnitt den Kinstlerischen
Methoden gegenuberstellt. Dabei ist interessant, dass aus
dem pragmatischen (was ist besser?) Ansatz im direkten
Bezug zu digitalen Praktiken im Kiinstlerischen Material und
Wirkung eine deutlichere Rolle spielen, die Handschrift des
Urhebers und die Faktur, die dieser im Zusammenspiel mit
dem Material hinterlasst.
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Auch der Bildhauer und Kinstler Aaron Demetz hebt diese
Eigenarten in seinen Skulpturen hervor. Er arbeitet mit
diesen  materialbedingten ~ Eigenarten  oder  mit
Materialbeschaffenheiten und deren Reaktion mit der
Umwelt (z.B durch das Verbrennen von Holz):

,,Die Skulpturen des Siidtirolers Aron Demetz tragen jene
Verletzungen nach aufien, die Menschen meist im Inneren
verbergen. Darin gleichen sie den Baumen, aus denen sie
herausgehauen wurden — auch ihre Wunden und Krankheiten

sind an der Rinde abzulesen.” (ALPS Magazine #8 06/2011/12
Review)

Diese Eigenarten geben Raum fir Fantasien und
Interpretationen.  Sie  zeigen, dass ein natirlicher
Schaffensprozess keineswegs perfekt ist, sondern vielmehr
wie auch der Mensch selbst seinen eigenen Charakter und
seine Schwachen hat.

»Working in wood, Demetz uses this material to highlight
both the harmony and conflicts that exist between man and ; A
nature. These works are not only a reflection of human emotion but hark back to far more primitive

origins of the first interactions between people and their surroundings.” (Artikel: “New Distressed Wood
Figures by Aron Demetz” von Christopher Jobson)

Dieser Naturbezug des Materials fehlt beim digitalen Gestalten, wodurch eine andere Interaktion
zwischen dem Gestalteten und dem Material entsteht. Es vermittelt viel mehr ein Gefiihl von Perfektion
als von Expression. [1.1.1, 1.1.4

Kc tiert [JM6]: Durch die Auseinandersetzung mit

Das Digitale und das klassische Gestalten zu vergleichen, war eine spannende Erfahrung. Ich habe
festgestellt, wie unterschiedlich, teilweise aber auch gleich man an das Gestalten herangeht. Das
Verschieben von Massen durch Zu- oder Wegnahme. Das Arbeiten mit Werkzeugen die schneiden,
glatten, formen. Andererseits sind jedoch die Herangehensweisen unterschiedlich. So lassen einen die
gleichen Werkzeuge, im Digitalen und im Manuellen doch komplett unterschiedlich arbeiten. Sie
bringen auch unterschiedliche Eigenarten und daraus resultierende Modellierungsprobleme mit
sich.1.1.2, 3.2

dem Bildhauer Aaron Demetz erschlie8t R. sich auch den
Material- und Naturbezug, den sie mit dem Begriff der
,Expression”, also dem Ausdruck oder der Wirkung eines
asthetischen Objektes, verbindet und der ,,Perfektion”, die
sie im digitalen sieht, gegentiberstellt.

Kc tiert [JM7]: Im direkten Vergleich verbleibt R.

Interessant ist auch, wie deutlich das Ergebnis seine vorausgegangene Gestaltungsmethode
widerspiegelt. Die digitalen Kopfe haben fiir mich etwas Kuhles, meist erschreckend Perfektes. Bei den
Tonkopfen dagegen ist viel Expression da. Die Beziehung vom Kiinstler zum Material und zur Natur
sowie die individuelleren Arbeitsmethoden und Herangehensweisen sind splrbar. Die wirklich intensive
Auseinandersetzung mit der eigenen Anatomie. Deswegen glaube ich, auch wenn die digitalen Medien
immer mehr Raum in unserer Gesellschaft einnehmen, werden sie die klassischen Gestaltungsmethoden
nie komplett verdrangen. Wir benétigen sie, um zu begreifen und um den Dingen persdnlichen Ausdruck
und eine Einzigartigkeit zu verleihen. [3.1.1, 3.1.5, 3.1.7

vage in der Beschreibung, auch wenn sie sich
Gemeinsamkeiten und Unterschieden annahert, formuliert
sie diese doch eher oberflachlich.

Kc tiert [JM8]: Interessant ist, wie R. ihr

personliches Restimee zieht: Obwohl ihr digitales Portrait
eher unfertig wirkt, beschreibt sie das digitale als , etwas
Kiihles, meist erschreckend Perfektes.” (2.78), wahrend sie
bei dem Tonmodellierten Portraits von der Beziehung
zwischen Kunstler und Objekt spricht. Sie outet sich als
begeisterte Verfechterin der manuellen Herangehensweise,
spricht von personlichem Ausdruck und Einzigartigkeit dieser
Dinge.
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