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Gewiss, iiber allem Streit der Richtungen stebt die Qualititsfrage. Uber sie zu reden
em'érzgz‘ sich. Sie muss sich wie das Moralische von selbst verstehen.

Aber neben der Qualivit der Malerei gibt es anch eine Qualitit der Gesinnung, und

sie steht nicht zuletzt mit jm’er neuen [(m&m'uﬁ crung zur Diskussion. In diesem Sinne

Qm/z'm}* haben bc’z]fz‘ mehr als quies Handwerk /ieﬁrn.

Gfﬁ'ﬂﬂuﬂg — woran sie messen? Woran ibre Freimaurerzeichen erkennen? Keine
Programmerklirung kann hier helfen. Nur der Instinkt muss aufzuckend fiiblen,

dass sie egemudrtig ist !

1 Worringer, W ilhelm, Fragen und Gcgcnfragcn, Schriften zum Kunstproblcm, Miinchen 1956,S.13
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Zum Buch

Bei der Festlegung des Buchtitels waren weder dkonomische,
soziale, politischc, noch Ziclgruppcn orientierte Public Rela-
tion und Vcrkaufsstratcgischc chrlcgungen vorherrschend,
vielmehr soll schon im Titel auf die Viclschichtigcn Konchtc
und unterschiedlichen Inhalte von der Position eines aktiven
Kiinstlers Bezug genommen werden, die seit dem Beginn der
Moderne, im Besonderen scit den 60er-Jahren des 20. Jahr-
hunderts von Bildenden Kiinstlern in Form individualisierter
und die cinzelnen Kunstgattungen tiberschreitender Darstel-
lungstcchnikcn, Kunsttheorien und Manifesten entwickelt
wurden, die noch heute teilweise aktuell sind und zur Anwen-
dung kommen.

Tatsichlich bietet sich das Terrain der Kunst seit Beginn dieses Jabr-
hunderts als ein Laboratorium dar, in dem die Vommxelzwzgm der
Kunst. ibre Elemente, Dmxte//mgvrqge/iz und mo‘g/z'chm Inhalte ei-
nerﬁ)rt/ﬂuﬁwdm, einer —wie Marcel Dm‘/)ﬂm]) sagte — sdtzenden<
Probe unterworfen wurden. Das Erscheinungsbild der Werke hat sich
dabei gmrzd/fgfiz(/ verwandelt, eine fxp/wz'(mmn‘{gf chrm&brlmg
der Dﬂrst@//ngx ormen hat xtﬂf{gcj"mdm, was ein ﬂbgegrmztes,
/comporziertex und ﬂi/tf sich selbst konzentriertes Bild war, ﬁndet sich
als Objekt, als shaped canvas, als Installation, als Konzeptarthunst,
als Pcfrfbrmmzn‘e oder der g/fz'c‘bﬁz wieder. Die Malerei bastardisierte
sich mit Bestimmungen, die man bis dabin dem Re/ztjfv der Skulptur;
der Architektur zugmm’fzft hatte, die Vmﬁmzmng der Gﬂttngm
betrifft alle in der Neuzeit bewibrien Bildformen.!

Ich hitte gern den Buchtitel mit einem Zitat von Friedrich
G. Hegel verschen: »Alles was ist, ist vernfmftig«, und dieses
Zitat selbst um cin » (nicht nur) « als richcungsweisende Ori-
endierungshilfe - niche als Korrekeur - ergiinze. Vollstindig
hatte ich mir als Buchritel Vorgcstcﬂt »Alles was ist, ist (nicht
nur) verniinftig — Form + Farbe + Objekee + Raum + Bewe-
gung + Wasser —von der Naturform zum Kunstprojckt, im
Kontext von Kunst und Architektur«. Er sollte auf die unter-
schiedlichen Widcrspruchlichkcitcn der einzelnen Entwick-
lungsstufcn hinweisen, die zugleich kompatible Strukeuren
darstellen, da kein wirklicher Gcgcnsatz zwischen den einzel-
nen Kunstgattungen vorliegt.

Der Buchtitel wurde kiirzer. Dennoch stehen dieser These
sowohl einige Kiinstler als auch teilweise Vertreter der Kul-
tur- und Kunstwissenschaften skcptisch gcgc:m'ibcr, dasievon
der Bildenden Kunst neben deren gcscllschaftlichcr Aufga—
ben und Funktionen, die Bildung isthetisch- kinstlerischer
Werte, die Ausséhnung der Bildenden Kunst mit dem AHtag

cinfordern.

1 Bochm, Gottfried, Was ist cin Bild? Miinchen 1994, S. 36-37.

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
I

Der Betrachter moderner Werke lernt, dass Bilder nicht verschwin-

den, sondern dass sie sich auf villig gewandelre Weise bezeugen. Sie

wechseln ihr materielles Kleid, gewiss auch ihren Gebalt und den-

noch sind sie weiterhin Bilder; deren ]'ewez'/z' e ikonische Dﬁérmz zu

sehen und zu denken giézﬁ So betrachtet, ist das gfwd/tz’ge ﬁmz;for—

mationsgeschehen in der Kunst unseres Jabrhunderts durchaus auf
das Stichwort einer geuwzde/tm Tkonizitat hin zu diskutieren?

Exemplarischc, nahtlose Ubergénge zwischen den cinzelnen
Kunstgattungen sind beispielsweise besonders in den Wer-
ken von Cy Twombly’, Antoni Tapies* oder Mario Merz?
deutlich nachvollzichbar, da diese Kiinstler die glattcn und
flachen Oberflichen ihrer Malercien zu reliefartigen Objek-
ten umwandeln, indem sie die Dreidimensionalitit durch die
Materialitit der Farbe und den verwendeten Materialien (Cy
Twombly, Tapies und Merz) hervorheben. Sie lassen iber ihre
Bildtréger Farbe tropfen, rinnen und flieflen, um neben der
visuellen Dimension auch eine spijrbarc K(')rpcrlichkcit her-
zustellen, die der haptischcn \Wahrnchmung des Menschen
Angebote lietert. In der Serie Blooming: »A Scattering of
Blossoms and Other Things« montiert Cy Twombly ver-
schiedene Alltagsgegenstinde, wihrend Tapies in seine Kunst-
objcktc verschiedenste Materialien einarbeiter und so dreidi-
mensionale Objckee (Skulpruren) herstelle. In der Praxis heifie
dies, die inhaltlich-formalen Bewertungskriterien zwischen
der Bildenden Kunst und den industriell (seriell) produzicr-
ten Alltagsgegenstinden werden durch den Einsatz cinfach
nachvollziehbarer Arbeits- und Materialstrukeuren angcgli—
chen und gleichzeitig werden die herrschenden elitiren und
hierarchischen Strukturen der Kunst abbaubar und in der
Folge der legitime gesellschaftliche Anspruch, dic Demokra-

tisicrung der Kunst méglich und durchsetzbar. Unter diesen

2 Boehm, Gottfried, Was ist ein Bild?, Miinchen 1994, S. 37

3 Cy Twombly zihlt zu den bekanntesten und wicheigsten Vertretern des amerikanischen
Abstrakeen Expressionismus. Seine Bilder fithren Elemente der abstrakten Malerei mit
schriftzugartigen Zcichnungen zu cinem gewcbeartigen Grunddukeus zusammen. Auf
Grund der zuriickhaltenden Ausdrucksmiteel und der ﬁ'ligrancn Maltechnik wirken diese
als monumentale Gemilde. Twomblys Malerei erinnert auch an die Kritzeleien an Hauser-
winden oder Pissoirs und zeigen so Assoziationen zu der spdteren Bild.\pmchc der Gratti-
tikunst auf. Beispiclsweise seinen schwarzen Bildern zitierte er, mit Kreidetechniken und
Dispersionsﬁlrben auf dunklem Grund, schwungvol]e, teils verwischte Krakeleien wie auf
Schultafeln. Nach seinen Mittelmeer- und Nordafrikareisen wandte sich Twombly verstirke
mythologischen Themen zu; bevorzuge holte er sich Anregungen aus den griechischern
Sagen und Mythen.

4 Antoni Tapies i Puig ("13.12.1923 in Barcelona, Katalonien; 1 06.02.2012), galt als der
bedeutendste Kiinstler des Informel und der aterialbilder seines Landes. Im Jahr 2010 erhiele
er den erblichen Adelstitel Marqués de Tilpics. Kontake mit der zcitgcn(')ssischcn Kunst, vor
allem durch die von Josep Lluis Sert und Joan Prats herausgegebener Weihnachesausgabe des
Magazins Daci i dalla, mic chroduktioncn von Pablo Picasso, Gml’gcs quuc, Juan Gris,
Fernand Léger, Piet Mondrian, Constantin Brancusi, Wassily Kandinsky, Marcel Duchamp,
Hans Arp. Joan Miré und anderen.

S Mario Merz, gcb, 01.01.1925 in Mailand; +09. 11.2003 in Turin, italienischer Kinstler
und Haupevertreter der Arte Povera,
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Bcdingungen (Anpassung) wandelt sich die Bildende Kunst
zur Whare, die glcichzcitig ihren unabhéngig— cxpcrimcntcllcn
sowie funktions- und nutzensfreien Raum zu Gunsten von
mehr Kunstmarke aufgibt. Dieser Vorgang fihre meist zum
Verlust der kinstlerisch- und historischen Dimension und
des kulturellen Gesamtiiberbaus im Bereich der sinnlich- op-
tisch- und emotionalen \Wahrnchmung und deren medialer
Umsetzung, \Y/olfgang Ullrich bemerke in seinem Buch »Al-
les nur Konsum« (Berlin 2013, S. 69), wer Geld hat, kann sich
nicht nur dopen, sondern auch ¢in besserer Mensch werden.
Das gute Gewissen ist nimlich kiuflich geworden. Mit Pro-
dukeen aus einem Bio-Supermarke oder Eine-Wele-Laden
kann man seit cinigen Jahren ebenso Produkee, die nicht von
der Biopalcttc stammen erwerben. »Damitsich Thr Gewissen
so wohlfiihlt wie Thre Haut«, steht etwa unter einer Anzeigc
fiir Polo-Shirts, dic das Warenhaus des Greenpeace Magazins
anbictet. Hohe Sieb- und Graﬁkdruckauﬂagen oder konzep—
tuelle Kunstobjekte, die vom Kiinstler so geplantssind, dass das
Kunstobjeke von Dritten mittels Anweisungen und Baupli-
nen, die Teil der Konzeption des Kunstwerkes sind, gcschaf—
fen werden kann, bdegen den verinderten Umgang mit der
Bildenden Kunst und die neuen M(Bglichkcit@n in der Pro-
duktion von Kunst. Der Kiinstler wurde durch die Entwick-
lungcn der letzten Jahrzehnte in den Naturwissenschaften
und durch Veréinderungcn im Kunstmarke allmihlich zum
»Designer«. Der Kunsthindler, der ehemals oft gro@cn An-
teil an der Qualitit der Kunstproduktion der Moderne hatte,
wie bcispiclswcisc Kahnweiler bei Picasso, ist heute cinerseits
nur noch Kunstproduktionsvcrteiler und zum anderen cin
Wichtigcr Uberleiter der Kunst in die Welt der Gebrauchs-
gegcnsténde, der reinen subjcktivcn Kunstauffassungcn und
der Kunstmarktspckulationcn gcwordcn. Die vormals als
kunstgewerbliche Objckte bewerteten Gegensténdc werden
heute als Kunst geortet. Da nun alles Kunst ist, werden All-
ragsgegenstinde wic Mobel, Autos, Kleider, usw. (hochwer-
tiges Dcsign) als Kunst definiert und gchandclt. Neben dem
politischen gibt es den dsthetischen Konsumburgen Und
wiederum bestchen Analogicn zu traditionellen Bildungs-
birgern. So sctzten sich diese niche nur hiufig far Freiheics-
rechte und demokratische — antifeudale - Verhilenisse cin,
sondern reflektierten und iiberhdhten ihr Leben gerne auch
durcheine Bcschéftigung mitden Kiinsten. Gefiihlsleben und
\Wcltcrfahrung wurden bei ihnen wesentlich durch Gedichte
und Theaterstiicke, Kammermusik oder Bildwerke geprage
sic halfen dabei, vieles zu vergegenwartigen oder intensiver zu
erleben, lieferten zuglcich aber Muster dafiir, dieser Intensitit
selbst wieder Ausdruck zu verleihen. Statr die verschiede-
nen Formen der Hochkuleur zu rezipieren, versuchten viele
Bildungsburger auch, sie sich praktisch anzucignen (Ullrich,
Woltgang, Alles nur Konsum, Berlin2013,S. 151). Im Spiegel-
artikel > Limit ungewiss« (Nr. 49, 3.12.2012) ist nachzulesen,
dass weder Inhalte noch kiinstlerische oder spczicllc Qualiti-
ten bei der Festlegung der materiellen Bewertung von Kunst
cine nennenswerte Rolle spiclen. Design funktioniertjetze frei
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als Kunstim freien Marke. Nur noch Kuratoren, Sammler und
Kunsthiandler mit ihren pcrsénhchcn Ansprijchcn lcgcn tir
dic Kunstproduktion fest, was Kunstist oder scin kann. Kunst
fungicrt scit dem 18. Jahrhundert als Luxusartikel, neu hinzu
kam, dass die Kunstin der derzeitigen Wirtschaftskrise neben
der Kapitalanlagc nun auch als Spckulationsobjckt cingesetze
wird und nicht mehr von Jedermann erworben werden kann,
dader jcwcils provozierte materielle Markewert eines Kunst-
objckes ohne Limitist. Die Festlegung dieser Strukeur erfolgt
cinvernchmlich innerhalb eines Teils der Kiinstler, die von den
Kuratoren sowohl bei gro@cn von der Offentlichkeit gespon-
serten Museen, Biennalen und Ausstcllungcn zum Programm
der Bildenden Kunst erklirt werden und die zugleich in Pri-
vatgalcricn vermittelt werden. Hier bildet sich cindcutig die
gangige Arbeitsweise unseres Wirtschaftssystcms und des
gegenwadrtigen Kunstmanagcmcnts mit seiner Sponsorcnté—
tigkeit und Sammlerverhaltens ab. Bekanndich fordern oder
bauen die meisten Sammler letztlich —wenn niche anders
moglich - selbst Muscen. Dic Liste der Privacmuscen fur pri-
vate Sammlungcn ist lang und becinflusst und bestimmt so die
Entwicklung der Kunst nachhaltig. Die Mehrheit der Kiinst-
ler und das interessierte Kunstpubhkum bleibt bei dieser Vor-
gehcnsweisc aufSenvor. Leere Museen und jahrmarktéihnlichc
Kunstevents sind nur eine der Folgcn. Die Entfrcmdung zum
Medium »Kunst« und deren laufend anwachsende Defizite
entstehen durch die Rcduzicrung und den damit verbunde-
nen Verlust des optischen Denkens und von Raumwahrnch-
mung im realen Raum, indem die Neuen Medien zunchmend
mehr audiovisuellen Platz einnehmen als ursprﬁnglich ange-
nommen war, was als notwcndige Bcdingung bcn()tigt wiirde.
Vor dieser Entwicklung wurde in den 60cr-Jahren des letzeen
Jahrhunderts bereits gewarnt. Bcispiclswcisc widmet Vilem,
Flusser in sciner Schrift Medienkultur diesen Thema viel
Aufmerksambkeit.

Mit der Griindung seiner »Factory< im _Jabre 1962 iibernahmen
Mitarbeiter die Hd%])[m’/)ﬁ[ dz’exerBz’/dpmdukiz’m Die passive Rol-
le. in die er sich bewusst begab und gerne, wenn er iiber seine Kunst
spmn‘/o, /Jwiﬂgﬁz /z‘ffjf ist sein Ko onzept gegen mempbyﬂ'sdje Tzefc
gegen den ﬁnspmc}) der Exklusivitit des Kunstwerks, der iiber die
prob/em/ow Realisierbarkeit von hoben A/uﬂﬂgm hintertrieben wird
Duchamp lisst griifsen. 1964 stellte Warhol in der New Yorker Gal-
lery die Pyramide aus Brillo Kartons ab — das »Remake< einer Putz-
mz’tie/»l/ﬁ])m%mg S0 1715Zen1ert, wie sie im Kﬂuﬂ)ﬂm stehen kinnte.
Was sundchst wie ein Rm&ij/imde aussieht, ist natiirlich keines. Es ist
nicht einmal eine tauschend ihnliche »Rekonstruktion einer Super-
mm”é[mpﬂcszg« (Joachim ]dgc’r), ein mchgm/ﬂmtw Rm(/)/madf
also, an dem sich derDmhazmp ’scheln¢€tu5 und die smnfé‘//zgf Fra-
g nach Kunst und Wirklichkeit fz‘gm[/z’c‘b gar nicht mebr stelly. Die
Brillo-Boxen sind ja nicht real, sie machen sich per Mimesis zu dem,
was sie sind: Kunst, die einen Code der Konsumwelt nachstellr gewis-
sfrﬁm/fm mediale Wirklichkeit abbildet. Dass damit Gewihnliches

verkldrt wird (nach Arthur C. Danto), wie es inmer so schon heifst
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die sublime Seite der Kunst unterlan féfz wird, ist nicht zu iibersehen,

Eine subversive Geste? Vielleicht. Ein Kunstgriff ?— auf jeden Fall

Aber viel wesentlicher ist, dass Warhol gar nicht mebr 414f die
Dm*bﬂmp-&mz‘qu'e ngmz’eym zu sein scheint®

Weitere Beispicle dieser Entwicklung sind die bunten und
glatten kubischen Raum- und Wandobjekte von Donald Judd,
dicals extremste Form des Minimalismus (Senkrechte, Waag:
rechee sowie 45 Grad Winkel) zu interpretieren sind. Oder
dic umstrittenen Objekee des englischen Kiinstlers Damian
Hurst, dieser stelle miteels Ticrpréparatcn(konscrvicrtcr Hai)
im Aquarium und einer Imitation cines Totenkopfes mit Dia-
manten, optische Kunstkreationen (Designerobjekee) her, die
cr vom Kunsthandel als Kunst verkaufen lisst. Dies zeige cin-
mal mehr die gravicrcndcn Vcréindcrungcn in der Kunst auf.
Zudem wird die Wichtigkeit der Interpretation gegcnubcr
dem Kunstobjckt fur die Vcrmarktung der Bildenden Kunst
deutlich.

Im Zentrum der Uéer/fgzmgﬁz von Donald Judd stand der lllu-
sionismus des gemalten Bildes, der bereits von der modernistischen
Kunstkritik eines Clemens Grfﬁz/wg und seines Schiilers Michael
Fried attackiert wurde. Von ibrer Warte aus hatte sich die modernisti-
sche Kunst ibren cigenen Vomzmefzimgm zu stellen, die ﬂ'ﬂ{ j[’lé’t’f/i 4
Medium, die Gattung vorgibi. Eine Dynamik der Eigenbewegung
innerhalb der Gﬂf[]ﬂlg wird VOrausgeselzl. Alles Unwesentliche, nicht
Spezﬁn‘he s letztlich ﬂmgfscbz‘edm werden.

Zuletze sei noch die 35 Jahre andauernde Filscherakeivitic
von Wolfgang Beltracchi erwihnt, die nur durch Denkstruk-
turen aus der Klassischen Moderne méglich und deshalb nur
durch cinen Zufall aufgedecke wurde. Auch wenn noch kein
direkeer, schhissigcr und wissenschaftlich gesichcrtcr Zusam-
menhang zwischen der Akrivicit von Beltracchi und den
Entwicklungsprozessen in der Bildenden Kunst hergestelle
werden kann, dringen sich doch Fragen betreffend der gesell-
schaftlichen und 6konomischen Positionen der Bildenden
Kunst auf. Einmal, wie der Handel mit der Kunst organisiert
ist, wer die Werteskalen der einzelnen Werke fcstlcgt, wer die
Verantwortlichen fiir die Ankiufe in den Museen sind und
von wem und wie die Kontrolle dieser Aktivitir statefindet.
Zum anderen, welche Position ordnen die Kunstsammler und
die Vertreter des Kunstmarkees der Bildenden Kunst zu und
welche soziokulturellen Aufgaben riumen sie der Bildenden
Kunst ein, wenn eine dcrartig breit angclcgtc Vcrviclféﬂtigung
oder Ncuschépfung durch stilistische Nachahmung von schr
bekannten Werken und Darstcllungsformcn moglich istund
dieinder Bewertung kundigcn Verantwortlichen Kundige als
Kiufer gewinnen koénnen. In diesem Zusammcnhang denke

6 Reifler, Ulrich, Kunst Epochcn 20. Jahrhunder I, Stu[[gar[ 2003,S.137-138

7 ReifSer, Ulrich, Kunst Epochcn 20. Jahrhundere 1, Stuttgar[ 2003,S.150-151
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man nuran die in der jungeren Vergangcnheit hitzig gefiihrtcn
Debatten, die das Far und Wieder, ob die Kunst niche l'zingst
obsolet gcwordcn sci, das Tafelbild seit der Entdcckung der
photomcchanischcn Bilder nichtals tot zu betrachten ist oder
wie die cinzelnen, sich rasch hintercinander und oft parallcl
entwickelnden Kunstrichtungcn, wie etwa Gcgensténdlichc
und Gegenstandslose, Hyperrealistische, Expressionistische
und Neo-Expressionistische, Surreale, Konkrete, Informelle,
Narrative, Brut Art und Abstrakte Kunst, um nur cinige der
vielen Vorlicgcndcn [smen zu nennen, einzuschitzen und zu
bewerten sind. Zuletze sei noch an den von 3 Sac (TV-Kanal)
veranstalteten Bildersereit in den 90er-Jahren des 20. Jahrhun-
derts erinnert, der von Kunstfachleuten (Kuratoren, Muse-
umsleitern ctc.) gefithrewurde und der Kinstler, Kunstsamm-
ler, Kunstmanager, Kunsttheoretiker, Kunstphilosophen und
Vertreter der Kunst- und Kulturwissenschaften glcichcrma—
fen erregte und die Bildende Kunst in die geseﬂschafrliche

Diskussion trug,

Der Buchtitel spiegelt das Werk des Autors wieder, das die-
semin Lehre und Forschung als Grundlage diente, das sowohl
von den internationalen Entwicklungcn, wie vom Osterreichi-
schen Kultur- und Kunsterbe und der Wiener Mentalitic ge-
prage ist, die die Kunstobjcktc immer in Ruckkopplung zur
Naturform sicht, eine Methode, die die Naturform, deren
Spuren und Auswirkungcn nic aus dem Auge verliert. Der
Autor kann daher einen idealistischen Denkansatz, wie ihn
die hcgclianischc Formulicrung darstellt »Alles was ist, ist
verni'mftig«, nicht unwidersprochen lassen, da die Uberle-
gungvon Hcgel Tendenzen suggeriere, dass fiir das Lebenund
dic Lebensbedingungen des Menschen sowie fiir die Kunst
selbst weitreichende, objcktivc und sinnlich erlebbare und
geistig erfahrbare Lésungen gefunden werden koénnten. An
dieser M()ghchkcit zweifelt der Autor auf Grund naturwis-
senschaftlicher Erkennenisse in der Hirnforschung, Far den
Autor stellt die Bildende Kunst einen flieflenden Prozess dar,
der die Kunst mit dem Leben und den gewonnenen Lebenser-
fahrungcn glcichsctzt, indem statische Positionen fortlaufend
in Bewegungsabliufe, Formverliufe und Formdynamik trans-
formiert werden, die, mit den Bcdingungcn der Umwelt kon-
frontiert, unterschiedlichste Reaktionen hcrvorbringen. Die
Bildende Kunst ist fiir den Autor ein Weg der Transformati-
on vom Naturobjekt zum Kunstprojcke. Der vielschichtige
Charakeer der Kunstobjcktc sichert Cxpcrimcntcllc Versuche
und ist fur mehrfache Lésungcn offen. Die cinzelnen kiinst-
lerischen Ausdrucksformen spicgcln die Prinzipicn von den
gcordnctcn bis hin zu den anarchischen Strukeuren wider.
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»Die Bedingung der Miglichkeit des Wabrnehmens ist unser Leib— schlechthin. Daber schafft der Gesichtspunks den Menschen und
zur Welt. Deshalb ist der transzendentale Gesichispunkes der Leib nicht der Mensch schaffi den Gesichtspunkr<®

8 Traub, Herbert (Art), Zitat aus den Ausstellungskatalog, Mainkind Bd 2, Herbert Traub,
Wien 1986
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Vorbemerkungen

Zuallererstist fesczuhalten, dass die vorliegende Bild- und Tex-
tanalyse aus mehreren analytischen Studien zusammengefasst
wurde, die der Autor tiber Jahre hinweg an der Universitic fiir
Musik und Darstellende Kunst in Wien (vormals Akademie
fiir Darstellende Kunst), Abe. Kulturelles Management, Max
Reinhardt Seminare, der Universitit fir angewandte Kunst
(vormals Akademic fiir angewandte Kunst) der Universitit
Haifa, am Art Department und der Universitit Stutegart,
Fakultir firr Architekrur und Stidtebau sowie auf der Basis
sciner hier auszugsweise abgcbildctcn Werke erarbeitet hat,
die unabhéngig von seiner Lehr- und Forschungstéitigkcit far
die Kunstszene entstanden und auch einen Teil der vorlicgcn—
den Bild- und Textanalyse darstellen. Um méglichen Missver-
stindnissen vorzubeugen, die bei ciner derart komplexen und
umfangreichcn Disziplin wic der Bildenden Kunst entstehen
kénnen, muss erwihnt werden, dass sich die Studie ausnahms-
los mit Bildender Kunst und nicht mit Design-Produkeen,
Aktionen des Zcitggistes unserer Spa@gcscllschaﬁ; oder mit
Sclbstfindungsprozcsscn von Menschen befasst. Beispiclswei-
sefinden indervorlegenden Analyse keine Bilder Berticksich-
tigung, die nur aktuclle Themen aufgreifen, wie ctwa Szenen
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aus dem Sportoder der Mode und mit iiberkommenen Farb-
und Formkonzepten Abbildungen schaffen, ohne dabei iiber-
gcordnctc gcscllschaftlichc Positionen zu formulieren. Ein
solches Vorgchen reduziert die visuelle Darstcllung von der
uns umgebenden Objekewelt auf ihr Erscheinungsbild - der
dufSeren Form — und die Oberflichen der jcwciligcn Objckte
und Dinge wie im Agitprop, der Produktwerbung, bei Teilen
der sakralen Darstcllungcn des Mittelalters oder im politi—
schen Plakat des 20. Jahrhunderts. Der Gleichsetzung von
Bildender Kunst, Design Objekeen, Selbstfindungsprozessen
etc. will die Vorlicgcndc Studie ebenfalls cntgcgcnwirkcn, da
diese Bereiche verschiedene Ausgangspositioncn, Aufgabcn
und Ziclsetzungen haben, dic nicht miteinander kompatibel
sind. Der Auscinandcrsctzung mit dem Unterschied zwischen
der Bildenden Kunst und den verschiedensten optischen Ob-
jekten ist cin entscheidender Teil der Analyse auf Grund ihrer
Wichtigkeit gewidmet, da die Bildende Kunst fiir die Archi-
tekeur unter bestimmten Bedingungen cine Hilfestellung im
Bereich von Farbe, Form und Raum darstelle. Mit diesem
analytischen Text will der Autor zum einen den Uberblick
iiber seine kiinstlerischen Werke darlegen, zum andern seine
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Motivation definicren, was ihn bewegt, Bildende Kunst zu
schaffen und gleichzeitig die Abgrenzung zur Wissenschaft
durch seinen medientheoretischen Ansatz darzustellen und
letzelich erweitert er seine Studien im Bereich der Bildana-
lyse und Bildbewertung, Angestrebe wurde, cine Bewertung
des Verhilenisses zwischen dem subjekeiv inhaldlichen An-
spruch als Kiinstler am cigenen Werk und den Verallgemei-
nerungsprozessen, die durch scine Lchrtitigkeit entstchen,
herbeizutithren. Mit dem Bild- und Textmaterial wurde auch
der Versuch unternommen, nicht noch ein Kunstbuch zu
den vielen bereits Vorlicgcndcn zu veroffentlichen, vielmehr
liegt der Versuch vor, aus dem Blickwinkel des Kiinstlers Po-
sitionen der verschiedensten Encwicklungsprozesse in der Bil-
denden Kunst und der Architekeur zu analysieren und mog:-
liche Alternativen aufzuzcigcn, um die kritischen Stimmen
gcgenubcr Kunst und Architekeur zu verstehen und diesen
entgegenzuwirken. Indem man clementare gesellschaftiche
Prozesse, den laufend sich neu bildenden idsthetischen Wert-
mustern gcgcniibcrstcllt, diese analysicrt, interpretiert und in
Vcrgleich zur internationalen Kunstszene und dem Werk des
Autors serzt. Ein Versuch, der heute nur selten méglich wird,
dabis auf wenige Ausnahmen Theorie und Praxis, Bewertung
und Einordnung der Bildenden Kunst in der internationalen
Kunstszene wcitgehend vom Kiinstler getrennt durch Kunst-
historiker, Kuratoren, Ausstellungsmacher, ete. abgehandele
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werden. Die wohl wichtigsten Ausnahmen, die analytisch
und bewertend hervortraten, sind Kiinstlerpersénlichkeiten
wie etwa Hans Hartung, Erst Wilhelm May, Jean Fautrier,
Joseph Beuys und die Vertreter des Wiener Aktionismus,
dic an cinem historischen Moment am Anfang der Zweiten
Moderne nach 1945 wirkten und sich deshalb im besonderen
Mafle berufen fithlten, nach VcréndcrungsmégliChkcitcn far
die demokratische Gesellschaft zu suchen. Bcispicle, indenen
Theorie und Praxis in ciner Person vereint auftraten, lassen
sich nach dem Ende der klassischen Moderne im Ubergang
zur Zweiten Moderne bei Malern und Objekekiinstlern der
amerikanischen Kunstszene auftinden. Dort entwickelten
Einzelne ohne nennenswerte Widerstinde ihre Kunst und
dic entsprechenden Kunsttheorien und wandten diese erfolg-
reich an. Fiir diese Entwicklung stehen traditionelle Kinstler
wie etwa Ed Reinhart bis hin zu dem Medienkiinstler James
Turrell, um nur zwei von vielen zu nennen. Diese wirkten
scit den SOer- bis in dic 80cr-Jahre stark auf dic curopiische
Kunstszene ein und bewirkten radikale Vcréindcrungcn durch
cine neuerliche Auscinandersetzung mit der Farbe, der Form,
dem Raumund dem Liche, die vielfalcigste Werke (Malercien,
Collagen, Kunstfotografie, Objekte und Rauminstallationen,
Lichtkunst etc.) hervorbrachten. Die inhalclich unterschied-
lichsten Kanstler wie etwa Daniel Buren, Heinz Mack, Robert

Morris, Jean Tinguely, Amulf Rainer, Martin Kippenberger,
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Marcel Broodthaers, Francis Bacon, Joseph Beuys, Christo
(Jarachev), Fontane, Max Bill, Ulrich Riickriem, Joseph Ko-
suth oder die Vertreter des Fluxus und der Neuen Wilden
etc. gehéren zu den bekanntesten Kﬁnstlerpersénlichkeiten
der nichsten Generation.

Als Produzent von Skulpturen und Rauminstallationen, als
Gestalter von Plitzen im Kontext von kiinstlerischen Stan-
dards in Verbindung von Farbe, Form, Raum, Bewegung und
Zcit interessiert mich im besonderen MafSe die gro@c Dit-
ferenz, die zwischen dem lcgitimcn Anspruch und den Auf-
gaben der Kunst als bildhaftes und visuelles Instrument der
sinnlichen Wahmehmung des Menschen ist, deren mediale
Umsetzung und der tatsichlich von dieser cingenommenen
Position bei Biennalen, Kunstvereinen, Kunsthallen, Museen,
Events, Galerien, etc,, sowie die Publikumsgunst und die 6f-
fendiche Meinung (Medien). Dic hier publizierten Kunstob-
jekee »Die Passanten<, »Grenzzeichen« und die »Gérten der
vier Jahreszeiten« weisen auf diese Problematik hin. Dariiber
hinaus beschéftigt mich, mit welchen Wcrtesystemcn und
Bewertungskriterien Kunst betracheet, beurteilt und leezelich
in das gcscllschaftlichc Leben cingeordnet wird. Die in der
vorliegenden Bild- und Textanalyse verwendeten Zitate der
verschiedensten Forschungsstudicn und Personlichkeiten aus

der Wissenschaft sollen den Gegenstand Bildende Kunstim
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Rahmen der hier gegebenen Moglichkeitausleuchten und auf
dessen komplexen Entwicklungsprozess scit dem Beginn der
Moderne hinweisen. Whas in der Folgc viele Fragen aufwirft,
wie etwa nach welchen ideellen und materiellen Werten die
Bildende Kunst ihre Einstufung erfihrt, und was von der glo-
balen Kunstproduktion zur Kunstaktie gemachewird. Derzeic
scheint es so, als wiirde die Bildende Kunst der Gegenwart
mechrheitlich nach ihrem Unterhaltungswert, dem Subj ck-
tivismus des jeweiligen Schopfers und des Kunsemarkes und
nicht nach ihrem isthetisch-kiinstlerischen, soziologisch—kul-
turellen und politischen Anspruch bewertet und behandelt.
Diese verschiedenen Differenzen aufzubrechen war fiir mich,
mit besonderem Bezug zu den Kunst- und Kuleurwissenschaf-
ten, einer unter vielen Griinden, mein kiinstlerisches Werk,
Lehre, Kunstanalyse, Theoricansatz und Ausstellungstitigkeit
in cinem reprasentativen Querschnite zusammenzufassen, zu
analysicren und mit exemplarischen Produktionen der Wele-
kunst zuvergleichenund zuveréftendichen. Dervorliegenden
Vcréffcntlichung licgt die Tatsache zugrundc, dass weder die
Kunst noch die Kunst- und Kulturwissenschaften in den letz-
ten beiden Jahrzehnten den tradiercen Wertvorstellungen, die
die gegenwirtige Kunstproduktion noch immer mitbestim-
men, grundlcgcndc, zeitnahe und verbindliche Bcwcrtungs-
kriterien trotz hitziger Debatten zwischen Kanstlern und Ver-
tretern der Kunst- und Medientheorie, man denke nur an den
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Bilderstreit in den 90er-Jahren, entgegengestelle haben, damic
die Kunst und die Kunstanalysc nicht in der Bclicbigkcit lan-
den. Mein Interesse, cinen Bcitrag zur Erklérung der gcscll-

schaftlichen Funktion der Kunst fiir den einzelnen Menschen
zu leisten, entsteht aus der Uberzeugung, dass die Kunst cines
der wichtigsten Titigkeitstelder und Informationsquellen fir
die visuell-sinnliche Wahmchmung des Menschen in unserer
von Rationalismus bestimmten Objektwclt ist. Dcmzufolgc
reflektiere das vorliegende analysierte Bild- und Textmaterial
meinen Theoricansatz, der sich aus meiner Kunstproduktion
und meinen Arbeitsmethoden heraus entwickelt hat. Anscace
objcktiver Anniherung an die Bildende Kunst, wie die Wis-
senschaften es im gesellschaftlichen Kontext versuchen und
damit dic Wertepositionen der Kunst bestimmen, ist meine
Absicht, mittels subjektiver Analysen, mich der Kunst, der
Kunstgcschichte und der Kultur- und Medienwissenschaf-
ten zu nihern. Diese Vorgangsweise wird durch die These
lcgitimicrt, wonach der fragmcntarischc Zustand der Kunst
der Gcgcnwart weder cinen objcktivcn Uberblick noch eine
Gesameschau zulisst. Grund dafiir ist die inhaltliche Kleintei-
ligkeit, dic in der Kunst anstate komplexer Ganzheitlichkeit
nur noch im Ausschnitt inhaltliche Details in den kiinstleri-
schen Objekten zulisst und so komplexe Kunstwerke und
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Gesamekunstwerke? verhindert. Gleichzeitig werden auch
keine Utopien mchr angcdacht, die in der klassischen Mo-
derne cin wichtiger Anspruch der Kinstler und Bestandreil
des Kunstschaftens waren. Eine weitere Voraussetzung tur die
Veroffentlichung liege cbenfalls im Biografischen. Zum cinen
war mir nach nur einem Jahr als Meisterschiiler an der Univer-
sitit fur angcwandtc Kunst (vorher Akademie fiir angcwandtc
Kunst) die Position der bildenden Kunst und der Architekeur,
damit verbunden des Studiums und der spiteren Berufssitu-
ation, bewusst gcwordcn. Ich spurte deutlich, dass in naher
Zukunft Verinderungen auf die Kunst und die Architekeur
und damit auf die Kanstler und Architekten zukommen, die
nur schr schwer zu bewiltigen sein wiirden.

Die Kunstproduktion der Moderne war dabei, sich durch

den Bcgriff der Avantgarde endgtﬂtig von ihren traditionellen
Aufgabenfeldern des Abbildens, des Dokumentierens und

der Reprisentationen gesellschaftlicher Ercignisse zu [osen.

9 Als Gesamtkunstwerk wird ein Werk bezeichnet, in dem verschiedene Kiinste wie Mu-
sik, Dichtung, Tanz/Pantomime, Architcktur und Malerei zum Einsatz kommen. Dabei ist
die Zusammenstellung nicht bclicbig und illustrativ, sondern die Bestandteile ergénzcn sich.
Odo Marquard ordnet dem Gesamtkunstwerk sogar »Tendenz zur Authebung der Grenze
zwischen dsthetischem Gebilde und Realitit« zu. Es ist aber kein demiitiger Hinweis auf dic
gf)ttlichc Schépfung, wie es mit aller Prache die Kunst zwischen der Gotik und dem Barock
tar und diese trotzdem keinen Anspruch auf Eigengelrung erhob.
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Dice Kunst wirke heute als inhaldlich unabhingiges und freies
Medium und ist lingst Mitgestalterin bei der Herausbildung
kultureller und kiinstlerischer Werte. Um die Dimension der
Kunstenewicklung seit 1945 und deren Problematik wirklich
verstehen zu kénnen, ist ein Rickblick notwendig, der direke
an das Ende des zweiten \Wcltkricgs anschlief3t. Die glcichcr-
maflen »erneute« Sichtweise auf die Ausgangspositioncn
und die neu hinzugekommcnen Akdionsfelder der Kunst
bestimmen im besonderen MafSe die Kunst und damit auch
dic cigenen Werke, die die Basis fir die Lehre und die ana-
lytischcn Arbeiten darstellen. Betrachtet man 1945 als neuen
Anfang nach der Katastrophe der 30er- und 40er-Jahre, so
markicre die Aussage von Theodor W, Adorno, dass nach der
Shoa (Holocaust) keine Poesic mehr moglich sei, das Ende
der klassischen Moderne und die Suche nach einem neuen
Ansatz fiir die Kunst, zumal alle Bemijhungcn jcner Kiinstler,
dic gegen den aufkommenden Faschismus mit ihrem Medi-
um ankimpften, wirkungslos geblicben waren. Stellvertretend
scien hier einige dieser Kunstler gcnanntlo, die spater zu den

10 Die Bildenden Kinstler Gcorg Grosz, Gcorg Merkel, Josef Albers, Lyonel Fciningcr,
Hans Bellmer, Ernst Fuhrmann, Hans Richrer, Kurt Schwitters, Waldemar Raemisch, Felix
Nussbaum, Laszlo Moholy- Nagy, Kithe Kollwitz, Pablo Picasso, Oskar Kokoschka, Max
Ernst, u.a, dic Literaten Arnold Bronnen, Berthold Brecht, Anna Segal, Kurt Tucholsky,
Hugo Ball, Herwarth Walden, Heinrich Mann, Else Lasker-Schiiler, Friedrich Torbcrg, Phi-
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Vorliufern des erweiterten Aufgabenfelds der Kunst und de-
ren Verkniipfung von Werk und Lehre wurden. Diese neue
Form- methodische Herangehensweise auf der Grundlage
cines sich langsam entwickelnden erweiterten Kunstbcgriffs
gilt seit den 70er-Jahren sowohl fiir die Kunstproduktionen
als auch fiir die Kiinstlcrausbildung an den Universititen und
Kunstschulen.

Als Newes kommt die Analyse der eigenen Werke durch den lehren-
den Kiinstler hinzu, die dann auch als Lemobjeét cingesetzt wird,
Das Modell des Meisterklassenleiters wird durch kritische Untersu-

chung der eigenen Werke erweitert!"

Im Fr[ihjahr 1976 erschien der Essay von Dieter Wellershoff'
»Die Auﬂésung des Kunstbcgriffs«, derinder Folgc zur Auf-

lippe Soupault, Louis Aragon, André Breton, Tristan Tzara u.a, die Architekeen Josef Frank,
Victor Gruen (alias Davis Griinbaum), Robert Ehrenzwcig, Ludwig Mies van der Rohe, Bru-
no Taut, Rudolf Baumfeld, und die Musiker und Komponisten Hans Eisler, Kure Weil, Ernst
Krenck, Arnold Sch(")nbcrg, Werner Wolf Glaser, Kurt Blaukopf wa.

11 Oberhuber, Oswald/ Wagner Manfred, Neuorientierungvon Kunsthochschulen, Wien
1985,S.18

12 Dieter Wellershoff (1925) wuchs in Grevenbroich, Nordrhein Westfalen auf. Er wurde
1943 zum Reichsarbeitsdienst cingezogen und meldete sich im Zweiten Weltkrieg freiwillig
zur Panzer Division »Hermann Géring«. Nach Kriegsende holte er sein Abitur nach und

studierte ab 1947 Germanistik, Kunstgﬁschichte und Psychologic. Wellershoff nahm ab 1960
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weichung beitrug und spiter den erweiterten Kunstbegriff

ank(indigtc, der sich vorerst in der kunstwissenschaftlichen
Praxis, in der Kunstkritik, in Teilen der Galerieszene und an
Kunsthochschulen cinzubiirgern begann. Nach und nach
ctablierte er sich, bis er am Ende der 70cer-Jahre endgiltig
konkrete Formen annahm und dic entsprechenden Kunst-
werke hervorbrachte, die die Kunstszene zu dominieren be-
gannen. Das Abbilden, das Dekorieren, das Einfirben, das
Ausschmiicken der verschiedensten Gegenstinde cte. mit-
tels fiir die Kunst festgelegter Materialien war nun endgiiltig
nicht mehr im Zentrum kinstlerischer Arbeit. Gleichzeitig
wurden kunst- und medientheoretische Konzeptc, Phinome-
ne der sinnlichen Wahrnehmung, technische, mechanische
und elckeronische Medien und Systeme bei der Fixierung
von komplcxcn Inhalten immer bedeutender. Bcispiclswcisc
ersetzten Diaprojektioncn und Lichtprogramme die bis dato
real gebauten Bihnenbilder und erweiterten die Handlungs-
orte und den Spiclverlauf der darstellenden Kunst um cin
Vielfaches, indem Zeit und Ort unmittelbar austauschbar
wurden und die Bildhaftigkeit cinzelner Werke transpor-
tiereen sich fast ausschliefSlich nur noch durch konzepruelle

an Tagungen der Gruppe 47 teil. 1965 initiicrte er cinen »neuen Realismuse<; die daraus her-
V()rgcgangcl]C l()CkCrC Gruppicrung WurdC unter dcm Namcn > Kélncr SChulC« bckannt.
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Ansitze. Schr exemplarisch wird diese Methode im Werk von
Walter De Maria'? deutlich. Scine Skulprur »Dic finf Konti-
nente« setze sich aus Gesteinsmassen von fiinf Kontinenten
zusammen und wirke entsprechend innovativauf die bildhafte
Vorstellungskraft der Betrachter. Das Werk istim Auftrag der
Kunstsammlung Mercedes-Benz in Stutegart entstanden und
in deren Zentrale zu schen.

Dic vorliegenden Analysen entstanden daher aus der Siche
auf die Produktion von kiinstlerischen Objckeen und bildhaf-
ten (kiinstlerischen) Zeichen in Rﬁckkopplung zur eigenen
kinstlerischen Arbeit. In der Folge entwickelten sich immer
wieder analytische Ansitze in der Tradition der Avantgarde,
die von einzelnen Kulturschaffenden und Kunsttheoretikern
als obsolet, spétbiirgcrlich oder als nicht existent erklirt wur-
den. Durch den erweiterten Kunstbegriff wird sowohl der
Begriff der Avantgarde als die Erweiterung der Gestalemiteel,
deren Inhalte und Standards und damit Qualicit gesicher.

13 Walter De Maria (01.Oke. 1935 in Albany Kalifornien) ist ein US- amerikanischer
Kiinstler und ciner der wichtigstcn Vertreter des Minimalismus, der Konzeprare und der
Land Art. Er studierte von 1953 bis 1959 an der University of California, Berkely, wo er einen
Abschluss in Geschichte (BA) und Kunst (MA) machte. Seit 1960 lebe er in New York. Er
war Teilnehmer der dokumenta 4, 5, und 6. Zu seinem Ocuvre gchéren neben immateriellen
Werken der Konzeptkunst Skulpeuren, Installationen und Werke der Land Art. 2001 wurde

De Maria mit dem Roswitha Haftmann-Preis ausgezcichnet.
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Deswegen wurde fir diese veranderte Kunstszene ab den
80cr-Jahren mit der neuerlichen Entdeckung des Gegenstan-
deswieder eine umfassende (klassische) Kunstausbildung von
Bcdeutung, die bis Ende der 60er-Jahre gewiihrleistet war, da
sich dic alte Regel bestitigte, wonach in der Kunst die Verin-
derung und die Gestaltung komplexer Inhalee nur miceels der
Beherrschung verschiedenster kinstlerischer Arbeitsmetho-

den und Techniken méglich ist.

Das Kinnen, wie es als Voraussetzung kiinstlerischen Handelns
gm’ﬂc‘kf war, hat nur unmittelbaren Wert. und zwar aus dmv jerzt
entstehenden [(umzd'uﬁermgm, sodass dje technische Vommyﬁzmg
nur eine Voraussetzung des Augenblicks ist. Daraus ergibe sich fol-
gmdf Situation: der Studierende braucht viele /V[(’”l%ﬂgc’ﬂ, um seine
Mfinmg u ﬁndm und er braucht viele Techniken, um seine Tech-
nik 2. fz’m/m, sodass eine einzelne Lebrwpema“n/z’cb,%ezf seine Not-
wendigheit nicht erfiillen kann. Diese Form der Lebre ist anwendbar
fiz’r alle kinstlerischen Disziplinen wie Malerei, Bildhauerei und

ﬁ'ez'f Gmp/)z'k”

14 Oberhuber, Oswald/Wagner Manfred, Neuorienticrung von Kunsthochschulen, Wien
1985,8.22
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Dieser mchrschichtigc Ansatz sicherte den Umgang sowohl
mit den traditionellen Kunstmedien als auch mit den neuen,
fotomechanischen Medien, da gcradc das heute mehrheitlich
praktizierte Spezialistentum zum Hindernis geworden war.
Diese These bestitigt sich in den Muscen der Modernen
Kunst, wo viele Beispiele zu sehen sind, die dhnlich dem Fir-
men- und Warensignet in der Produkewerbung Bilder, Skulp-
turen, Objekte und Rauminstallationen zeigen, die geradc
durch ihren immer wiederkehrenden schematischen Aufbau
zwar ihre Vermarkeung begiinstigten, jedoch viclfach inhales-
leer und bclicbig wirken. Glcichzcitig wurden eine gro@c
Anzahlvielbeachteter Events, Biennalen und die Documenta
etc. veranstaltet und hinterher cntsprcchcndc Trends etabliert.
Die Documenta wurde 1950 von Arnold Bode mit dem Ziel
gcgr[mdct, die Entwicklungs— und Vcrmittlungsdcﬁzitc in der
Kunst aufzuarbeiten, die durch die Nationalsozialisten verur-
sacht wurden. Die Dokumenta erweckee in der ersten Veran-
staltung (1955) und in der Folge cin bis dahin nic dagewesenes
Interesse in der Medienoftentlichkeit. Sowohl der Verkauf der
Bildwerke als auch die Besucherzahlen bei den Kunstveran-
staltungcn schnellten méchtig hoch. Dennoch verinderten
sich bei der Mchrheit des Kunstpublikums an deren vorge-
fassten Mcinung, und der Bcwcrtung der bildenden Kunst
und deren zugeordneten geseﬂschaftlichen Aufgabenfeldem

der Kunst nur schr langsam die Positionen. Die Kunst stellte
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inden 70cr-Jahren ein ernsthaftes Spekeakel dar, das mehrheit-
lich die Kunstals dekoratives Element verstand, Kunst als bes-
seres Dcsign. Vor allem die amerikanischen Kinstler wie et-
was D. Judd, D. Graham oder R. Morris sind Worttthrer dic-
ser Vcriindcrung. Der Kunst wurden mehrheidlich dekorative
Positionen zugeordnet. Die Kunstszene in Deutschland, vor
allem aber in Osterreich und insbesondere in Wien war vor-
erst von den Nachwirkungcn der Ereignisse und der Pragun-
gen der Jahre 1933-1945 becinflusst, dic auf der Kunstland-
karte als weifSer Fleck erschien, sicht man von der Nazikunst
ab, und so blieben die sterreichische aber auch grogc Teile
der deutschen Kunstszene vom tibrigen Westeuropa und der
freien Weleweiterhin isoliert, obwohl es viele Kanstler gab, die
sichin diesen Jahren nicht nochmals von Ideologien dominic-
ren liefSen. Einzelne Kiinstler und auch Kt‘mstlcrgruppcn hat-
ten nach Kriegsende keinen Anschluss an die internationale
Kunstszene gefundcn, die Folgc war eine dufSerst inhomoge-
ne Kunst- und Kuleurlandschaft. Daher wurde die Kunstszene
VOIErst von jenen, die noch in den vielen Ismen und Denk-
strukeuren der spiten 30er-Jahre verhaftet waren und von der
Kunstwelt der Wiener Schule des phantastischen Realismus
mit deren Vertretern und Albert Paris Giitersloh als Griinder

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
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der Gruppe® reprisentiert, die cine farbenfrohe, im Stile von
Wiener Moritaten fantastische Lebensform, ohne bildhafte
Aufarbcitung der jungstcn Vcrgangcnhcit verkiindeten. Zur
gleichen Zeit bcgann der Wiener Aktionismus' und eine Art
von politischcm Ncocxprcssionismus17 die Kunstszene zu be-
stimmen. Der in die Schweiz emigrierte Bildhauer

15 Micstreiter sind die Maler Rudolf Hausner, Aric Brauer, Ernst Fuchs, Anton Lemden
und Wolfgang Hutter sowie der zweiten Generation um Ernst Fuchs mit Maitre Leherb,
Kure Regscheck und Herbert Benedike sowie im niheren Sinne auch Friedensreich Hun-

dcrtwasscr.

16 Der Begriff Wicner Aktionismus wird 1969 als cine Bewegung der modernen Kunst
von Peter Weibel, Dircktor ZKM Karlsruhe, enger Freund der Aktionisten, geprige. Eini-
ge Wiener Kiinstler griffen in den 60cr- und 70er-Jahren des 20. Jahrhunderts die Konzepre
der amerikanischen Happening- und Fluxus-Kunst auf und setzeen diese auf provokante
Weise neu bearbeitet um. Nach dem 2. \Wcltkncg war cine Malerei entstanden, die niches
mit bereits vorhandenen Mitteln darstellen wollee. Dic Spezialisierung und Wirkungslosig-
keit der modernen Kunst der S0er-Jahre veranlasste viele Kinstler dazu, eine vé“ig andere
Richtung einzuschlagen eine »Kunst, um die Kunst zu verlassen<. Durch das Brechen von
Tabus wollten die Kinstler, die nur am Konsum orientierte Gesellschaft provozieren. Die
zentralen Protagonisten der Kiinstler des Wiener Aktionismus waren: Ganter Brus, Otro
Muchl, Herman Nitsch und Rudolf Schwarzkogler. Nach 1970/71 trennten sich die Wege
der Kinstler der Gruppc. Muchl und Nitsch machen sporadiscl'\ noch weiter Aktionskuns,
dic allerdings nicht mchr als Wiener Aktionismus bezcichnet wird. Der Begrift »Wiener
Aktionismus« entwickelte sich al]crdings schrisoliertvom internationalen Kul(ul’gcschchcn,
da Wien kulturell am Rande lag und die Mchrheit der Bevélkerung mie Entscezen auf die
Radikalitit der Aktionen reagierte.

17 Diese Gruppe reprisenticren Adolf Frohner, Fritz Martinz, Georg Eisler, Alfred

Hrdlicka, K. Stewart und W. Escher.
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Fritz Wotruba, der Maler Oskar Kokoschka, der in England
den osterreichischen Widerstand gegen das Naziregime or-
ganisiert hatte, die Maler Herbert Bockl', Garry Hauser und
der Zeichner Alfred Kubin, die praktisch stillschwcigend in
der Zeit des Nationalsozialismus iiberwintert hatten und
mit ihrer Kunst historische und kiinstlerische Kontinuitit
zu bewahren verstanden, waren die wenigen Oricnticrungs—
hilfen fur die junge Generation von Kiinstlern ab den 50er-
Jahren” In Deutschland war die Kunstszene bedingt durch
den kalten Krieg in der Folge der Teilung Deutschlands, noch
um cin Vielfaches komplizierter. Wihrend in der DDR e¢in
(sozialistischer) Realismus gcférdert wurde, schafften die
bundesrepublikanischen Kinstler, allen voran Max Ernst,
Horst Jansen, Emil Schuhmacher, Wolf Vostell, Paul Wun-
derlich, Hans Hartung, Joseph Beuys u. a. den Anschluss an

die internationale Kunstszene bereits Ende der S0er-Jahre.

18 Bockel borim Rahmen der Akademie fiir Bildende Kunst die Vcransta[tung Abendake
an, die die Ficher Malen, Zeichnung und Theorie der Form umfasste und auch vom Autor

bCSUCht \Vlll'dC,

19 Max Weiler, Heinz Brandl, Maria Lassnig, Kurt Absolon, Wander Bertoni, Kurt Mol-
dovan, Arnulf Rainer, Franz Graf, Tone Fink, Gerharde Moswitzer, Christian L. Actersee,
Joannis Avramidis, Giselberc Hocke, Sicgfricd Anzingcr, Bruno Gironcoli, Tobias Pils, Pe-
ter Damisch, Heinz Stang[, Valie Export, Erwin Wurm, Peter Weibel, Herbert (Arc) Traub,
Heimo Zobernig u. a. Kiinstler der jiingsten Generation sind Thomas Draschan, Dorit Mar-
greiter, Andreas Fogarasi, Martina Steckholzer u.a.
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Den bemerkenswertesten Beitrag licferte dabei Josef Beuys:
der Anthroposophic Vcrpﬂichtct erfand er sich neu, indem er
selbst seiner korrigicrtcn Biograﬁ'c Daten hinzufiigtc, die so
cin besonderes Schicksal suggerierten, was dankbar angenom-
men wurde und gut vermarkebar war. Gleichzeitig integrierte
Beuys als Erster Prozesse aus der Thermodynamik® in scine
Kunscproduktion und in seine kunsttheoretischen Ansitze.
Viele andere Kinstler sind Beuys in den Jahren danach ge-
folgt und haben mit ihrer Kunst physikalische Projekee und
Probleme bearbeitet. Heute ist es zur Normalitit gcwordcn,

dass cine grofgc Anzahl von deutschen und ésterreichischen
Kunstlern Welckunst schaffen?!

20 Der Bcgriff Thermodynamik (von altgricchisch thermds »warm« sowie dynamis
»Kraft« ) auch als Wirmelehre bezeichnet, von Joscph Bcuys in seine Kunst tbernommen,
ist cin Teilgebict der klassischen Physik. Sie beschifrigt sich mit der Méglichkeit, durch
Unmverteilen von Energie zwischen ihren verschiedenen Erscheinungsformen Arbeit zu
verrichten. Die Grundlagcn der Thermodynamik wurden aus dem Scudium der Volumen-,
Druck-, Temperaturverhéiltnissc bei Dampfmaschinen entwickelt. Man unterscheidet zwi-
schen offenen, geschlossenen und abgeschlossenen (isolierten) thermodynamischen Syste-
men. Bei cinem offenen System fliefSt—im Gegensatz zum geschlossenen - Materic iiber
die Systcmgrcnzc, da gcschlosscnc Systcmc als cncrgicdicht zu betrachten sind. Nach dem
Encrgicerhaltungssatz bleibe darin die Summe aller Energicformen (thermische, chemische,
Federspannung, Magnetisierung usw.) konstant. Die Thermodynamik bringe die Prozessgro-
Ren Wirme und Arbeit an der Systemgrenze mit den Zustandsgré@cn in Zusammcnhang,
welche den Zustand des Systems beschreiben.

21 G.Richter, R.Horn, G. Basclitz, F Droese, G. Forg, H. Haacke, A. R. Penck, R. Trockel,
G. Ucker,J. Immendorf, M. Kippcnbcrgcr, ua
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Architektur muss brennen

In der 6sterreichischen Architekturszene? waren es vor allem
die Architekten Roland Rainer, Clemens Holzmeister, Karl
Schwanzer und einige andere, die sich um die Wiederherstel-
lung der vcrlorcngegangenen Positionen, die die Architektur
vor 1933 bereits einnahm, bemiihten. Stellvertretend als Bei-
spicle scien hier die Bauwerke von Alfred Loos, Margarete
Schiitte-Lihotzky, Karl Ehn, Max Fellerer, Josef Hoffmann,
Erich Boltenstern, Oskar Strnad, Joset Frank und anderen
genannt. In Deutschland bestimmten vor allem Architekeen
und Bauingenicure wic E Otto, E. Eiermann, R. Gutbrod,

M. Pechstein, H. Kammerer, G. Behnisch, M. Ungcrs u.a. das

22 Das Wort »Architekeur« ist eine cingcdcutschtc Version des lateinischen architectura,
das vom altgriechischen [archit¢kron] hergeleitet wird. Letzeeres setzt sich zusammen aus
archi-], »Haupt-« und [tkeon], »Baumeister« oder »Zimmermann< und liee sich dem-
nach ctwa als »Oberster Handwerker« oder »Hauptbaumcister« iibersctzen. Der Begriff
hat sich im Laufe der Geschichte immer wieder gewandelt und ist in seiner ganzen Tiefe nur
historisch fassbar. Beispiclsweise sprechen heute viele von der Architekeur als Dekoration im
oftentlichen Raum. Dic tibertragenen Bedeutungen des Wortes Architekeur kénnen aus der
»tekronischen« lntcrpretation abgcleitet werden. Mit Architekeur kann die scrukeurell orga-
nisicrte Bezichung von matericllen wic idecllen Teilen oder Modulen beschricben werden.
Beispicle sind dic Begriffe Softwarcarchitcktur und politische Architekeur. Dabei treten in
jedem Falle prigende Aspekee der Gestaltung in den Hintergrund.
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neue Bauen. Erst mit Giinther Feuerstein, Professor an der
Technischen Universitit Wien, gelang es den Architekeen des
deutschsprachigen Raumes auf einer breiten Basis wieder Teil
der Internationalen Architektur zu werden. Hans Hollein, Ro-
land Rainer, die Gruppe Coop Himmelblau und die Gruppe
Hausrucker sind nur cinige Beispicle. Der wohl wichtigste
subjcktivc Grund diese Vcréffentlichung durchzufiihren, ist
darin bcgriindet, dass heute nur noch selten ein Kinstler die
Maglichkeit vorfindet, ohne inhaldiche Auflagen von Seiten
des Verlages und ohne kunstgeschichliche und medienthe-
oretische Vorgaben, jedoch unter Beachtung der Mechanis-
men des Kunstbetriebs, seine kinstlerische Téitigkcit der letz-
ten 25 Jahre analysicren zu konnen. Eine Vorgehensweise, die
scit der Trennung von Theorie und Praxis in der Kunst kaum
noch vorkommt, obwohl die Kunst zum Teil auch als Hilfs-
disziplin bei der Entwurfsarbeit in der Architekeur sowie bei
Industrie- und Grafikdesign im Bereich der Asthetik und der
Visualisierung erscheint und bis heute teilweise noch immer
formstcigcrndc Hilfcstcllung liefert. Durch die Aktivititen ci-
nes Joseph Beuys, den Vertretern des Fluxus und des Informell
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und einzelner Ktinstlcrpcrsénlichkcitan wurde die Offnung
zur Internationalen Kunstszene konkret. So konnten Erneue-
rungen betreffend die kinstlerischen Aufgabcnfcldcr in der
Gesellschaft und die kiinstlerischen Mittel reifen. Die Kunst
hatte ihre Zukunft in der Erwciterung erreicht, indem sich
diese immer und iiberall cinmengte, ihre mediale Information
ausweitete, die Vcrnctzung zur Gesellschaft neu organisierte
und damit verdeutlichte, wie schr der erweiterte Kunstbegriff
dazu gecignet ist, tradierce Formen und Werte sichtbar zu
machen und Vcréndcrungcn zu formulieren, die einen breiten
Einsatz der einzelnen Kunstdisziplincn sicherstellen. Verein-
facht kénnte man heute sagen, alle bildhaften Medien sind
notwcndig, wenn die Kunst an den komplcxen gcscﬂschaft—
lichen Inhalten aktiv mitwirken soll.

Die Entstehung von Kunst verlangt cine lustspezifische Aus-
gangsposition - cin spiclerisches Moment des Handelns, so-
dass jene Angst, die durch Unvcrmégcn entstehr, ausgeschlos—
sen wird.

23 Henry Moore, Marcel Duchamp, Fritz Wotruba, Max Ernst, Yves Klein, Frank Seella,
Edward Kienholz, Robert Motherwell, Lucio Fontana, Gerhard Richeer, Richard Serra, Mar-
cel Broodthacrs, Allan Kaprow, Georges Braque, Jackson Pollok, Ed Reinharde, Barnett Ne-
wman, Daniel Buren, Hans Haacke, Maria Lassnig, Niki de Saint- Phalle, Arnulf Rainer u. a.
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Diese Form von Lebre versucht die subjektiven Voraussetzungen, die
jc)&/c’ Person in sich 1rigt, zu aktivieren. Dies ist nur mo'g/z'c‘b, wenn In-
fbrmatz’omc]ue//m einen ﬂ//gemez'nm theoretischen Uberban /z‘efém
und andererseits die technischen Vorausserzungen parallel zu den
aus theoretischen Informationen bezogenen Ideen entsiehen. Darin
ist der Vorgang eines auf sich selbst bezogenen Erlernens von Kunst

miglich**

Dic unabhingige und experimentierfreudige Kunst, die im
Laufe ihrer langen Entwicklungsgcschichtc Grundlagen tur
die Darstellung, die Gestaltung der Farbe, der Form und des
Raumes erarbeitet hat und fur diese Kenntnisse entsprechen—
de didaktisch- praktikablen Methoden entwickelt hat, cignet
sich deshalb im besonderen MafSe dafiir, in der Architekeur
als Hilfsdisziplin zu wirken. Man denke an die Bildung der
Zentral- und Froschperspekeive, der Farblehre, der Form-
findungsprozesse oder an das anschauliche Denken und die
Proportionslchre, die erst durch dic Beherrschung der Hand-
zcichnung méglich werden. Die Unzufriedenheitin und iiber

den Zustand der Archicekeur formulierte Stefan Rethfeld

folgendermafSen:

24 Oberhuber, Oswald/Wagner Manfred, Neuorientierung von Kunsthochschulen, Wien
1985,8.22
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Das Unbehagen ist grofS. Architekten, Stadiplaner, Denkomalpfleger
und /(Mftwwz'ﬁm/mﬁ/er leiden am Zustand der deutschen Archi-
tektur und noch viel mebr: Sie sehen den /Jmtzgm Stidseban in der
Krise. Uberall Mgwmfﬂm@z’z‘%m unsinnliche Stadtriume, aus-
ufernde Rinder. Die Kunst des Stidtebauens, aber auch der Alltags-
architektur hat jfg/zr/%’s A/ugmmaﬁ verloren. Am lichsten wiirden

viele mit dem teilweise zzor/z‘cgmdm gmﬁspwzgm O/)je/éz‘u/ﬂbn und
der [nkﬁmpm‘mz ﬂufni’umm, die Architektur als Iimovation ﬁir un-
selige Projekte und Entwiirfe missbraucht®

Die 6sterreichische Architcktcngruppc Coop Himmelblau
fasste ihre Anforderungen an die Architekeur in der Fescstel-
lung zusammen » Architekeur muss brennen<«2 Andere wie-

25 Rethfeld, Stefan, Siiddeutsche Zeitung, Vom Kopfaufdic Fiife,Nr.73,2012,S. 13

26 Architckturmanifest, Coop Himmelblau
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der definierten die Defizite mit den Worten »Authentische
Bilder bringen die Architektur” zum Einsturz«. Letzdich
wird von allen die dringcndc Auscinandcrsctzung mit Form,
Raum und Zeit eingefordert. Glcichzeitig gelang ¢s cinigen
Bildenden Kunstlern und Architekeen, sich der Kunst mit den
neuen digitalcn Medien anzunihern, Vorlicgcndc Programmc
zunutzen und cigene Programmc zu konzipicrcn. Mittels der
Animation — cine Kunstform ihnlich einem gczeichneten
oder durch dreidimensionale Objckee gestalteten Film her-
zustellen, der besonders die Positionen von Form und Raum
in der Architckturgcstaltung und der Kunstproduktion an-
schaulich macht,

27 Die Kunst (Malerci, Objektkunst, Rauminstallation, und Zeichnung) als Hilfsdisziplin
beim Architckeurenewurf zum Einsatz zu bringen heiflt, den Architekten und Studicrenden
far Raum, Raumdynamik, Fliche und Oberflichen zu sensibilisieren und diese von der Geo-
metrie weg zur Form zu bringcn, da das hcutigc Konzept ohnedies nur zu gcbautcr Mathe-
matik fiihre. Form ist im Kontext von Raum und Zeit und im proportionalen MafSstab der
Menschen zu der uns umgebenden Objekewele zu setzen.
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Positionen in der Architektur

Mit dieser Verstfendichung ergab sich die Moglichkeit, mein
kiinstlerisches Werk, das von 1980 bis heute Objekee im 6f-
fentlichen Raum, Medienkunstobjekte, Malerei und Videos
(laufende fotomechanische Bilder, visuelle Kommunikation)
umfasst, und den entsprechend prakeizierten Theoricansatz
zu dokumenticren, der sich aus der Auscinandersctzung
mit der Moderne, dem Erkcnnmisgewinn aus dem cigenen
Werk, den Analysen der Ausstellungsprogramme interna-
tionaler Galerien und Museen sowie der Aufarbeitung der
verschiedensten gingigen Kunst- und Medientheorien her-
leitet. Neben meinem kiinstlerischen Schatfen war es mir ein
besonderes Anliegen, als Hilfsdisziplin den Formenkanon der
Architekeur unter Berticksichtigung von Natur-, Geistes- und
technischer Wissenschaftlichkeit, Funktions- und Nutzungs-
konzeptc zu erweitern”®. Dariiber hinaus konnten die aufgc—

28  FEine Architekeur, die Kunst als cigcnsté.ndigcs Element im Gcgensatz zum kinstleri-
schen Dekor bereits bei der Planung in Zusammenarbeit fiir die Sicherung der kiinstlerisch/
isthetischen Standard einplann Kunst als tragendes Element der Form, des dynamischcn
Raumes, des Inhalts, der cntsprcchcndcn Materialien und kiinstlerischen Vcrarbcitungsmc—

thoden.
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spurten Zusammenhiinge der einzelnen Kunstdisziplinen er-
ortert und die These gefestige werden, dass Malerei beispicls-
weise kein flaches Bildmedium darstellt, wie dies von den
amerikanischen Popartkiinstlcrn immer wieder behauptct
wird. Die Auffassung, nach der Farbe Form deformicrt oder
auflést, wird anhand von Beispiclen widerlegtund gleichzeitig
werden in tibersichtlicher Form die an meinem Lehrscuhl aus-
geschricbenen Enewiirfe der kiinstlerischen und architekroni-
schen Projekee fiir den dffendlichen und privaten Raum, von
der Malerei, der Objekekunst bis hin zum Fassadendesign und
dem Gesamterscheinungsbild von Gebauden durch die Re-
zeption der Tendenzen und der Trends nach 1945 analysiert,
nach alternativen Gestaltqualititen und Mitteln gesuche und
experimentell erprobr. Gleichzeitig verweist das vorliegende
Bild- und Textmaterial auf den Ist-Zustand der Kunst. Im Kon-
text des allgemeinen Verstindnisses der Moderne ist die Sin-
nesgarantic nicht mehr zwingend gegeben, bezichungsweise
wird nicht mehr angestrebr, dies heifSe, durch die Offnung der
Kunst ist Inhalt und Form nicht mehr unbedingt als Einheit
vorausgesetzt. Diese Vcréinderung brachte fir die Kunst der
Gegenwart und fiir die Gestaltung der Gebrauchsgiiterpro-
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duktion, zu der auch die Architckeur zahle, zwar cine gewisse
Erweiterung und Freiheit im Rahmen ihres Gestaltkanons,
glcichzeitig mussen jcdoch tur die sich andauernd verindern-
de Entwurfsituation erst noch Bewcrtungskritcricn entwi-
ckelt und immer wieder analysiere werden, da beispielsweise
permanent neue Baumaterialien und Verarbeitungstechniken
hinzukommen. In der Vorlicgcndcn Bild- und Tcxtanalysc
wurde auch versuche, die Bcgriffc des Naturschénen und
Kunstschénen, den vollzogenen Paradigmenwechsel, die
Ditferenz in der Medienwirklichkeit zwischen dem Bildhat-
ten und Visuellen, die herrschenden, dem Gegenstand Kunst
innewohnenden Eigcnschaften von Illusion und Wirklichkeit
zu kliren. Ebenso wurde angestrebr, die plurale Immanenz,
die nicht durch Folgerungen oder Interpretationen in Trans-
parenz umgcwandclt werden kann, Sein und Schein und die
Kontextualitit der Kunst zur Gesellschaft aus der Sicht der
kinstlerischen Arbeit zu problematisieren, um so dringende
Fragen, dic Inhalte und dic kiinstlerischen Arbeitsmethoden
betreffend zu formulicren, da deren Klirung von clementarer
Bedeutung fiir die Encwurfsarbeit ist. Zugleich wurde mic
Riickbesinnung auf die Wurzeln der einzelnen Disziplinen
und deren Bedeutungen versuche, die entsprechenden Denk-
ansitze fir cine Arm'aihcrung zu formulieren, die den verin-
derten Theoricansatz in die Entwurfspraxis integriert. Die
Analyse zeigtauf, dass fir cinzelne Kiinstler und Architekeen

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

die Lust an der kiinstlerischen Arbeit wieder im Zentrum
ihrer Encwurfsarbeit stehe. Als Beispicl kann das Werk von
Walter Richter genannt werden, aus dem die Freude am Expe-
riment und dem Malvorgang deutlich abzulesen und ein Dis-
kurs betretfend Illusion und Wirklichkeit, Sein und Schein
nachvollzichbar ist. Auch in der Architekrur kann die totale
Hinwendung zur Technik mit einer Dominanz zu Gigantis-

2 zum rechten Winkel, zu senkrecheen,

mus und Geometrien”
waagrechten und geraden Linien oder zu den verschiedenen
Bildexperimenten, wic ctwa mit Farbe beschichtete Flichen
als raumbildendes Dekor sowie der grundséitz[ichcn Verban-
nung der Farbe als raumbildende Qualitit niche die dstheti-
sche Form ersetzen und deshalb sind solche Maf$nahmen kein

gangbarer Weg fir Erneuerungen in der Architekeur.

Der Mensch ist keine Biene, sonst hatte er den Evdball oder mindes-
tens seine Stadre als einen Eisenbetonrabmen konstruiert, mit quad-
ratischen Zellen von, sagen wir 3,5 Meter™

29 Die Verwendung des Plurals weist bereits darauf hin, dass der Begriff Geometric in ci-
nem ganz bestimmten Sinn gcbraucht wird, nimlich Geometrie als machematische Serukeur
(bebaute Architekeur), deren Elemente traditionellerweise die Sitze der ebenen euklidischen
Elementargeometric auf cinige wenige Postulate zuriickfiihre.

30 Lissitzky, El, Proun und Wolkcnbﬁgcl, Berlin 1977, Dresden, S. 14

43

Erlaubnis untersagt,

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

Der Maler Friedensreich Hundertwasser hat in seinem Ver-

schimmelungsmanifest bereits in den 60cr-Jahren des 20. Jahr-
hunderts in naiv-ironischer Form fcstgcstellt, dass mathemati-
sche Strukturierung und Normierung allen Lebens mit dem
Tod gleichzusctzen ist und zu Monotonic und ciner leblosen
Formenwelt fithre. Wi richeig diese Feststellung ist, zeigr dic
Gleichférmigkcit der heutigen Stadte, die sich nur durch ihre
historischen Zentren unterscheiden und dadurch interessant
sind. Dagegcn setzte Hundertwasser seine spiralférmige un-
endliche Linie, cin farbiges Kunst- und teilweise amorphes
Formenkonzept trotz hcftigcn Widerstandes von Seiten
vieler Vertreter aus Kunst und Architekeur. Wer dessen Ge-
biude in Wien und in Plochingen bei Stutegart kenne (Hun-
dertwasserhaus und Haus der Kunst), weifS, wie auflockernd
angenchm dieses im Stadtbild wirke. Zum anderen wird be-
wusst, dass Verschonerungsversuche an Miillverbrennungsan-
lagen wie in Wien, durch Hunderewasser durchgefiihre, der
Verbesserung des Stadbildes nicht dienen und auch nicheals
Kavaliersdeliktangeschen werden kénnen. Eine Stadt, die nur
aus Gebiuden von Hundertwasser bestiinde, wiirde ebenfalls
Monotonie ausstrahlen, da der étfentliche Raum von Sur-
rogateffekten geprigt wire. Monotonic bildet sich durch
Glcichférmigkcit, die fiir die menschliche Wahrnehmung
keine entsprechenden visuellen Angcbote hat und auch keine
Balance und Stimmigkeit zwischen den Baumafien und den
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visuellen Angeboten zulisst. Den verschiedenen beschricbe-
nen Mingeln scidrischer Qualicic stehe das Projeke »Oko-
Design« in Mailand vom Verband Equology, ciner Gruppe
engagiereer Marketing— und Kommunikationsproﬁ's, vertre-
ten durch Cristina Buraschi, mit einer neuen Facette gegen-
iiber, welche nachhaltige Praktiken ckologischen Gestaltens
fordert. Der Architeke Stefan Boeri entwarf erste Hochhiuser
in Italien, die von oben bis unten bepﬂanzt werden. Als Teil
ciner umfangreichen urbanen Vision names Bosco Verticale
(senkrechter Wald) werden derzeit im Bezirk Garibaldi Re-
publicaim Stadtzentrum Wohntiirme gebaut, die 2013 in Be-
tricb genommen wurden. Die besondere Idee besteht darin,
Natur in cin dicht besiedeltes Stadegebict zu bringen, das un-
ter cinem chronischen Grinflichenmangel leidet. Die gerade
entstchenden Gebiude bestehen aus Fassaden, von denen
jcde organisches Leben von zwei Hekear Waldfliche hervor-
bringt. Das entspricht 700 Biumen, 10.000 Bodenpflanzen
und 5.000 Striuchern. Die Vielzahl der Planzen dientin erster
Linie nicht der Asthetik, sondern der Produktion von CO,
die Staubpartikel aus der Luft entfernt, Sauerstoff erzeugtund
vor Lirm schiitzt.

Eine andere Form von Fremdheit sind Gebiude von Entwer-
fern, die nicht die von ihnen beabsichtigten kiinstlerischen
Innovationen herstellen, sondern vielmehr solitire Bauwer-
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ke mittels cines Formenkanons gestalten, der chaosihnliche
Muster suggericrt, die nicht gegen die Einformigkeit und
Uniformiertheit unserer Stadebilder ankommen. Diese Ent-
werfer meinen, ihre Arbeiten seien Originalc mit spannungs-
reicher Gestaltung, tatsichlich aber reihen sic Formen, die sie
als Formkonzepte aus der bildenden Kunst missverstanden
tbernommen haben, ancinander. Dieser mathemartisierte
»Neo-Kubismus« (als Vertreter wiren hier beispielsweise
Frank Gehry und die verschiedensten Architckturgestalter,
dic in der Bauhausnachfolge gebaute Mathematik (Geo-
metrie) als Architekeur produzicrcn sowie die Vertreter des
»Neo-Suprcmatismus« zu nennen. Als Wichtigste Exponcn—
tin dieser Richtung sei hier Zaha Hadid erwihne, deren Ene-
wiirfe sich der sinnlich-emotionalen Wahrnehmung des Men-
schen entzichen und die sich im besten Falle als ein Spicl mit
den tradierten Gestaltungsmitteln der Architekeur darstellen.
Dic angestrebte Architekeur bleibe sichdlich eine Hiilse ohne
Inhale. Als Kinstler und auch als Hochschullehrer, der den
Erkenntnissen der Hirnforschung im Bereich der Wahrneh-
mung und der phéinomenologischcn Forschung folgt, bleibt
dic Ausgangsposition der menschliche Leib, der die Bedin-
gung der Mdglichkeiten des Wahrnchmens garantiert, da
dieser der transzendentale Gcsichtspunkt und die MafSein-
heit der Welt des Menschen ist. Rudolf Bochm beschreibrt in

sciner Vorrede zur Studie »Phinomenologic der Wahrneh-

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

mung« von Maurice Merleau-Ponty diese Ausgangspositio-
nen folgendermafSen:

»Der eigene Leib ist in der Welt wie das Herz im Organismus: er
ist s, der alles Schauspiel unaufhirlich am Leben halr, es innerlich
erndhrt und beseelt, mit ihm ein einziges System bilder<3!

Und weiter seellt dieser fest:

Dies ist nicht so zu verstehen, als solle nur gesagt sein, der Leib sei der
stranszendentale Gesz‘ch[;pmk[« des Denkens von Mer/mu-[)omy,
das ausgesuchte vornehmliche Thema seiner phinomenologischen
Forschung und der Standpunke seiner Philosophie. Es ist nicht enwa
nur in dem Sinne gemeint, in dem man sagen kinnte, der trans-
zendentale Ge;z'th[;punkt« sei bei Kant die »transzendentale Ap-
perzeption, bei Husserl das »absolute Bewusstsein<, bei Heidegger
das »Sein selbst< und bei Merlean-Ponty im Unterschiede dazu der
»Leib, der Transzendentales evkennt. Und so sind auch nicht der
Gesichispunke selbst, sein Horizont und seine Perspektiven (...) vor-
nehmlicher Gegenstand phinomenologischer Deskription, weil der
Verfasser sich des Themas des Leibes angenommen oder bemiichtigr

3] Boehm, Rudolf in Phéinomenologic der \Wahmchmung von Maurice Mcrlcau—Ponty,
Verlag Walter de Gruyter Berlin 1966, 5.1V
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hatte. Sondern umgekehrt bekommt hier die Phinomenologie des
Leibes gmnd/c’gmdc’ Bedw[mg, weil die pbﬂhammo/ogz&cbe Philo-
sophz'f Mﬁ'/mu»Poiz{ys sich als eine transzendentale Pbpiizomz?no/ogz'f
des Gﬁcz’c‘bty‘)m/a‘ac, des Horizonts und der Perspek[z’ve begmndﬁ.
Denn der Leib ist schlechthin unser Gesichispunks zur Wel, der Ge-
XfC/J[Apllﬂ/éf aller Gwz‘c/mpmz/eta den wir nicht nur ﬂzk[z‘sn‘b nie je zit
verlassen vermogen und der selber immer uns gwingt, Garz'chﬁgpmz/etf
eingunehmen, sonderi obne den wir, nicht mebr we/fzugf/m‘r@ tiber-
haupt nichts zu sehen vermichten, und damit zugleich der phinome-
nale Beweis dﬂﬁl;’, dass wir Ge.rzi‘bf;pwzk[e einnehmen miissen, um
was auch immer zu sehen. Denn der G@gmﬁﬂnd von tiberall her
gacebm, wdre der Gegmc[mzd, von m’rgmdwo her gmbm: nicht nur
ist er uns, wie er von allen Seiten zugleich gesehen wire, nicht sichtbar,
sondern ein Gfgﬁm‘[ﬂizd, vorn iberall her gmbm, wdre unsichtbar;
Dies gz'/f ﬁir dje sinnliche thmebmmg doch éez‘nwwqgs nur ﬁh‘
diese allein. Auch die Sicht des Geistes vermag nicht nur nicht sich
zut lisen von ihrem — geschichtlich gegriindeten — Gesichtspunkr, sie
bep/m’f%mw solchen Gw‘z‘ch[spwzk[w nalwmdig, wm was auch immer
zu sehen; alles Geschichtliche bliebe uns selber zwzugdlzg/z‘c‘b ohne ei-
nen Ge;z'cbz‘s])uﬂkﬁ der unsere Zzzgfbo"rzg,éez‘fzu derselben Geschichte
verkirpert:

32 Bochm, Rudolf in Phinomenologic der Wahrnechmung von Maurice Merleau-Ponty,
Vcrlag Walter de Gruy(cr Berlin 1966, S V, Man vcrglcichc in dieser Hinicht mit Merleau-
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Es ist letzelich der Leib in der Kunst und die Hiille in der Ar-
chitekeur, die zur Leiblichkeit fuhre, zu denen die Geburt und
der Tod und das Bauen und das Abreifden gchércn, ersterer ist

vermutlich daher auch als der grundsétzlichc Gesichtspunkt
aller historischen Pcrspcktivcn zu bcgrcifcn,

Nicht nur hat die Vfrgngmbez't, als Jenes zmdmr/;drz’;zg/z’c/; un-
siberholbar SL‘/Jz‘ckm/bﬂﬁe, das uns unsere Stelle in aller Geschichte
zuweist, etwas von der Natur des Leibes in der Geschichte selber
des Leibes, der uns iiberhaupt auch erst einen Platz in der Welt der
Natur einriumt. Sondern die Rede von der Sprache — der Sprache
im Sinne eines [n/)c’grﬂ von geistiger Vmgﬂﬂgmbm— als dem Leib
des Gedankens ist wobl keine blofse Allegorie. Wenn vielmebr der
Leib der Gesichispunkt aller Gesichtspunkte sein sollre, dann durf
te er selber — und vielleicht die Natur ;’ibm‘bﬂu])i — nicht anders zu
éc’gregﬁn sein denn als die prmng/z'c/)e %’fgmgmbm L’i/)ﬁbﬂupt
und schlechthin: es blieben alle organisch-anatomisch-physiologisch-
bz’o/agz’scb—oé]&k[z’w Bw‘[z'mmmgm des Leibes weit dabinten

Ponty Hans-Georg Gadamers Wahrheit und Methode. Grundzflgc ciner philosophischcn
Hermeneutik, Tiibingen

33 Bochm, Rudolf in Phinomenologic der Wahrnehmung von Maurice Merleau-Ponty,
Vcrlag Walter de Gruyter Berlin 1966,S. VI
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Formen, die ohne cntwicklungsgcschichthchc Pcrspcktivc
sind, wie in den gcradc zitierten Bcispiclcn angcﬁihrt wurde,
sind mangclhaft, fihren letztlich zur Abwesenheit von Form
und sind deshalb niche akzeptabcl. Form und Inhalt sind cine
dichotome Einheit und nicht voneinander trennbar. Ein wei-
terer Vcréffcntlichungsgrund war, neben dem Anspruch der
Gcgcnwartskunst, nicht in Schubladen verwaltet zu werden,
wo Ismen und willkiirlich gesetzee Tendenzen herrschen,
die Gcgenwartskunst als offenes System an den Schnitestel-
len und chrlappungcn innerhalb der einzelnen Kunst- und
Mcdicnspartcn und den verschiedenen wissenschaftlichen
Konzepten zu beschreiben, die seit dem 20. Jahrhundert das
Zentrum der Gestaltung unserer umgebenden Objekewele
bilden und als Qualitit wirken. In diesem Zusammenhang
muss erwihnt werden, dass Analyscn, die mit kiinstlerischen
Methoden durchgefﬁhrt werden, als subjektive Erkenntnis-
se und/oder Phinomene gewertet werden, was durchaus
akchtabcl ist. Die kinstlerischen Methoden erscheinen
als chrschrcitung im Bereich der Formﬁndung und sind
nicht selbstverstindlich, zumal kiinstlerische Analyscn noch
immer mit den Kriterien der sinnlichen Wahmchmung und
nicht durch wissenschaftliche chrprﬁfbarkcit der Natur-
und Geisteswissenschaften gcsichcrt werden. Bcispicl fir den
Architekeurentwurf im Bereich der Farbgestaltung ist dic
Einbczichung jener Projcktc der Kunst, wie etwa die der Ma-
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lerei (Monochrome Malerei, Minimal Art), die nicht mehr
sauberlich geplant und geordnetauf Leinwinden, Holzeafeln,
Mauern mit Acryl— oder Olfarbe gcmalt, realisiert werden.
Deren Inhalte sind mit einem erweiterten Farbkonzepe, For-
menkanon und Materialien versehen. Die Reduktion der Ma-
lerei als Hilfsdisziplin fir die Architcktur wie oben erwihne
besteht, obwohl wir téiglich vielen Menschen mit Tatoos™,
Body Painting und Graffitis® begegnen. Dancben treffen wir
auf aggressiv aufgcdréingte Industrie- und Graﬁkdcsigng auf
Auros, Fassaden, Winden, U- und S-Bahnen oder der Ma-
lerei in Vcrbindung mit Musik. Diese Bildmotive zeigen cin
meist bizarres aber dafiir oft hochst amiisantes Spicgelbild

der Themen und Probleme, die die Gesellschaft vorwicgcnd

34 Wegen der vielfiltigen Hinweise kann davon ausgegangen werden, dass sich dic Siete
des Tirowierens bei den verschiedenen Vélkern der Erde selbstindig und unabhiingig von-
cinander enewickelt hat. Im Norden Chiles wurden 7.000 Jahre alee Mumien gcfundcn, die
Tirowicrungen an Hinden und Filen aufwicsen. Das Alee Testament verbietet die Této-
wicrung, wohl wegen der Vcrbindung mitdem Atargatis«KuIt. »Und einen Einschnitc wegen
cines Toten solltihran curem Fleisch niche machen; und geiitzte Schrift solleihran cuch niche
machen. Ich bin der Herr.« (3. Mose 19, 28). Titowicrungen waren jedoch bei cinigen friih-
christlichen Sckeen iiblich. Im curopiischen Mittclaleer verbreiteten sich christlich-religiose
Tarowierungen.

35 Traub, Herbert, Einfﬁhrung in dic Bildende Kunst (Aus dem Vorlcsungsnmnuskript
1995): Graffiti kénnen wir bis zu den dgyptischen Pyramiden tiber Pompeji in die Gegen-
wart verfolgen und diese berithme gewordenen AufSerungen nachlesen. Thren vorerstletzten
Hohepunke errcichten die Graffiti in den 60cr- und 70er-Jahren des 20. Jahrhunderts.
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scit der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts beschiftigen. Die
Architekrur ist wie die Gcgcnwartskunst ciner permanenten
Erncucrung ausgesetzt. Den Anspruch auf die Erwcitcrung
der Verwendung von Farbe, Form und Material hatten schon
unsere Vorfahren, man denke an die ersten Zeugnissc der
Hohlenmalerei, wo an der Tektonik der Hohlen durch Ge-
staltung mittels Farbe die riumlichen Vorstcllungcn der Men-
schen sichtbar wurden. Dcrartige Beispiele finden sich auch in
der kainstlerischen Produktion der Antike (bunte Fassaden),
der Renaissance, dem Barock usw. Interdisziplinire Grenz-
iibcrschrcitungcn werden inzwischen auch von allen tradici-
onellen Kiinsten und auch von der Architekeur angestrebt
Letzeere hat die platonischen Kérper im 20. Jahrhundert zum
allcinigcn Koncht und obersten Formcnprinzip erhoben,
was heute aus vielerlei Grinden nicht mehr ausreichend ist.
Die global und erfolgreich arbeitende Architckturgestalterin
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Zaha Hadid, die gelegcndich auch mit naiven Ausﬂ{igcn in
die Objcktkunst aufwartet, bringt tur ihre Bautiitigkcit ihren
Anspruch auf formale Vcréndcrungcn im urbanen Raum so

auf den Punke:

Ich kam vor dreifsig Jabren zur Architekunr Damals herrschee die
Postmoderne und mit ibr die Mfz'izung dass man nicht in die Zu-
kmﬁ schauen kinne, obne in die %’rgﬂngmbm zu blicken. Dass es
keinen Fortschritt gebe, dass man nichts Neues evschaffen kinne (.).
Die Welt aber dndert sich. Denken wir nur an Christos Vﬂ'/mo%mg
des Berliner Reichstags. Man erwartete, dass das niemandem gefallen
wiirde, aber alle waren begeistert. Die Menschen lassen sich von un-
gewdhnlichen Kunstereignissen faszinieren. Kurz darauf zeigte das
Guggmbw'm Museum Bilbao, dass eine dhnliche Enthi‘k/zmg inder

Museumsarchitektur mo‘g/z'cb war®

36 Hadid, Zaha, Es gibt keine Gesellschaft ohne Architckeur, Neue Ziiricher Zeitung,
Nr. 187,5.254
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Paradigmenwechsel

Ein Bauwerk im 21. Jahrhundere muss die Natur cinbezichen,
technisch intclligcnt, formal plastisch, mit verschiedensten
ékologischcn Materialien gcbaut und isthetisch spannungs-
reich gestaltct sein, um den hcutigen Anforderungen Zu ent-
sprechen. Die fast lickenlose Abwesenheit der Gegenwarts-
kunst im tiglichen Alltag fiihrt im Rahmen unserer Lebens-
rituale zwangsléiuﬁg zu gro@cn Vcrwcrfungcn, indem bei der
Festlegung unscrer Anspriiche Mangel anIdeeninder Gestal-
tung herrsche, da wir nur bauen, was zeitnah gewinnbringend
und als Image >>gcschméicklcrisch« erscheint. Das Langzeit-
programm Kunst bleibt so aufSen vor. Einen cxcmplarischcn
Beitrag liefere die ]ugendkultur, die sich seit den 70er-Jahren
des 20. Jahrhunderts fast ausschliefSlich aus sich selbst heraus
entwickelt, indem sie ihre gcsichcrtcn Gestaltmiteel immer
wieder anordnet und zitiert, was jcdoch zwangsléufig zu Be-
licbigkeit tihre. Im Bereich der visuellen Kommunikation im
offenclichen Raum, die bis in die 60er-Jahre von der Kunst
und der Architekeur dominiert war, liefern heute die Grafticis
und die Produktwcrbung dicsbczﬁg]ich visuelle Bcispiclc, die
inzwischen zu visuellen Angcbotcn mutierten. Wihrend viel
privates und offendliches Kapital in cine konventionell/tradi-
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tionelle Kunst investiert wird, die von der Mehrheit der Biir-
ger abgehoben als Phianomen fungiert und in der Folge zur
Kunstaktie hochstilisiert wird, etabliert sich diese zu Doku-
menten eines unverbindlichen Zeitgeistcs und nicht, was ihre
Aufgabe wire, zu reprisentativen Kulturbelegen. Auch das
neue alte Aufgabcnfeld der Kunst, die Echtzeit menschlicher
\X/ahrnchmung gcgcmibcr denvon den verschiedenen Medi-
en bewusst manipulierten Zcitabliufen sicherzustellen, wird
von der Kunst neuerdings weitgehend negiert. Im Gegenteil,
viele der Kunstproduzenten versuchen vergebens in dem vor-
gegebenen Zeitrhythmus zu bestehen. Im Gegensatz dazu
gelingt es den Graffitimalern durchaus, den Zcitgeist mitels
der cigenen Formen- und Zeitdynamik auf der Basis cines ge-
sellschaftskritischen Anspruchcs ciner kleinen gcscl]schafdi-
chen Gruppe teilweise zu iiberwinden und als Beleg der Zeit
zu sichern. Trotz oftmaliger naiver Denkansirtze, einfachstem
Handwerk und Malmaterial (Lackspraydosen) gelingt den
malenden Akteuren mit geringem Aufwand den oftentlichen
Raum, bewegliche Objekte und Gebiude als Aktionsfelder
und Orte der Prisentation ihrer sinnlich-narrativen AufSerun-
gen und politischen Anspriiche zu organisicren, indem die
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okkupicrtcn Objcktc zu Bildtrégem werden. Bei Teilen der
Jugend, aber auch bei cinigen wenigen Kunstfreunden finden
Graffitis vielfache Beachtung, was letzdich das Interesse an
der Kunst und der Architekeur weitgehend verdréngt und
schliefSlich diese teilweise ersetzt. Fassaden werden miteels
angebrachter Graffiti zu Projektionsflichen und dic Kunst
(Malerei, Objektkunst) zu bemalten Hausern, Raumobjckten
etc. Derartige Wirkungen und Ansprtiche sind der etablier-
ten Maler- und Architcktenzukuntft schon lingst abhanden
gckommen und durch 6konomische Serukeuren ersetze wor-
den, wihrend die Gesellschaft unterschiedlich reagiert. Die
cinen betrachten Graffiti als gesellschaftlich adéquate kinst-
lerische Aktivitit, andere reagieren negativ und bewerten sie
als Eigentumsstdrung, was zur Kriminalisierung der Graffici-
maler fithre. Anstelle dessen sollte sich die Gesellschaft fragcn,
was sich hinter diesen anonym gemalten Botschaften vcrbirgt,
zumal den Biirgern tatsichlich nur wenig Raum tir Kreativi-
tit zur Verfiigung stcht. Demzufolge wire cine Analyse der
Inhalte, Farb- und Formenkanons der Graftitivon Bcdcutung,
um die dahinter liegenden Anhegen der Burger, im Spezicllen
jene der Stadtbewohner, besser zu erkennen. Dieser generel-
le Mangel an Selbseverwirklichung und Informationsdefizic
betrifft auch die Kiinstler und die Architekten und lost un-
ter diesen gro@e Betroffenheit und Verwirrung hinsichtlich

der gcscllschaftlichcn Aufgabc von Kunst und Architekeur
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aus. Die Architekeur wird hier besonders angcsprochcn, Zu-
mal die Kunst tiber Jahrhunderte und Stilepochen hinweg
in der Architekturlehre als eine stabile Hilfsdisziplin auftrac
und anschauliches und qualitiitsvoﬂcs Entwerfen, Darstellen
und Bauen abzusichern half. Seit dem Ende der Klassischen
Moderne 1945 und dem Beginn der Zweiten Moderne wird
die Hilfcstcllung der Kunst fir den Architekturentwurf von
vielen Architekten bestritten und als tberwunden in Zweifel
gezogen, da die Architckten beanspruchen, selbst »Kinst-
ler« zu scin, dic selbst entsprechende dsthetische Werte set-
zen konnen. Die Folgc ist, dass Architekeur fast ausschliefSlich
nur noch nach ékonomischen und technischen Bedingun—
gen gcplant und gcbaut wird und das Stadtbild komplett
beherrsche. An die Stelle der kinstlerischen Gestaleungen in
den Stidten - frither wurden die Stidte mit kiinstlerisch inte-
ressanten Objekten tir die Identitétsbildung der Menschen
angcrcichcrt —treten heute standardisierte Bauwerke, die
mittels der Produktwcrbung und verschiedener Medien als
Produkt »kostbare Architektur« vermarkeet werden. Dabei
wird im Vorgriff durch PR Architekeur festgelegr, die »zu ge-
fallen hat« und welche »gebraucht« wird. Inzwischen schaffc
die Architeketur mit tels der modernen Forschung kiinstliche
Bediirfnisse anstatt nach den wahren Bediirfnissen der Biirger
zu suchen.
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Im Gegensatz dazu blieb die Kunst ohne erzwungene Ver-
inderungen und hile die Balance der Stimmigkeit von Inhale
und Form stabil, was vicle Werke der Gegenwartskunst auf-
zeigen und Voraussetzung dafiir ist, dass die Kunst weiterhin
wesentlichster Triger von Qualitit und Standard des Bildhaf-
ten bleibe. Dies geschicht zum einen durch die sinnlich-emo-
tionale Wahrnehmung des Menschen, zum anderen durch
die Kunstvcrmittlung im Rahmen der Lehren an Schulen und
Universititen. Kunst ist neben der visuellen Kommunikation
der neuen Medien cine anerkannte und wichtige Darstellungs-
disziplin, obwohlvon dieserihre \Weltléuﬁgkcit auf Grund der
vielen parallelen und teilweise neuen Bildmedien liingst auf-
gegeben wurde. Die bildende Kunst bleibe daher cindeutig
dic Basis fiir die verschiedensten Bildmedien, gleichzeitig hat
diese jedoch die Arbeitsfelder Dokumentieren und Darstel-
len an die starren und die bewcglichen mechanisch/technisch
herstellbaren bildhaften Zeichen, die Submedien Fotografic,
Video und Film abgetreten. Diese Entwicklung bor fiir die
Kunst die cinmalige Moglichkeit, sich fernab von gesell-
schaftlichen Zwéngcn weiterzuentwickeln und unabhéingig
auf gescllschaftliche Verinderungen reagieren zu kénnen,
Diese aufgezwungene Anonymitit, die cinen Riickzug ins
Abseits zur Folge hatte, ist paradoxerweise zum Schutzschild
gegen inhaltliche wic formale Fehlentwicklungen geworden.
Bildende Kunst wirke heute als cine der wenigen Konstanten
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der visuell-sinnlich-emotionalen Wahrnehmung, Vergleiche
man dic Angebote der Kunst mit den massenhaften Ange-
boten der Industrie mit ihren Gcbrauchsgiitcrn, zu denen

auch die Architekeur zihle, mic den verschiedensten Nippes
als neue »Volkskunst< und den viclen kleinen und grofSen
Kitschobjekeen, die die Aufgabe der Emotionsbefriedigung
haben, wird der dsthetisch/kiinstlerische Verlust, den die Ge-
sellschaft gcrade im Bereich des Bildhaften erfihre, besonders
deudich. Beispiclsweise bieten dic figiirlichen und ornamen-
talen Gestaltungen der Architekeur vergangener Epochen
gegeniiber den glatten Fassaden der Moderne und der Ge-
genwartsarchitektur visuelle Angebote tir die menschliche
Wahrnehmung, Um Missverstindnisse zu vermeiden, unter
dem Begriff »Kunsthandwerk« oder »visuclle Angebote«
vcrbargcn sich oft auch Kitsch neben chrlichen oder nai-
ven Objektcn, wice etwa der rohrende Hirsch, der balzende
Aucrhahn in den Alpenlindern, die lokale Kulturbeziige
reflektierten. Eine generelle Erneuerung der Gestaltung im
Bereich der Gebrauchsgiiter, der Architektur und des offent-
lichen Raumes kann nur stactfinden, wenn die bildnerisch/
sensiblen Botschaften der Gegenwartskunst, die zur Zeit in
den Lebensprozessen weitgehend fehlen, wieder im Alltag
positioniert werden und ihr Stellenwert bei der chtlcgung
der Wertcsysteme fixiert wird. Vcrfolgt man zum Beispiel die
Diskussionen betreffend die Architekeurlehre an Universiti-
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ten, so stellt man fest, dass das genaue Gegenteil geplant ist. Es
wird ganz bewusst der Versuch unternommen, die kinstleri-
schen Ficher zu Gunsten von noch mehr Technikausbildung
abzuschaffen. Als chitimation tur diese Entwicklung wird
der Hochhausbau, das Bauen im Bestand und der technische
Ausbau genannt, was eine Reduktion der Aufgabcnfcldcr auf
den Hausbau bedeutet und fiir die Gesamtarchitekeur eine
enorme Bcschrénkung beinhaltet, die bcispiclswcisc den of
fendichen Raum und damit die Atmosphire in ciner Stade
verdden lisst.

Die Architektur — durch die Problematik gf&ftzlicbfi‘Bm‘z’mmmgm
cingeengl — ist selbstverstindlich einer gw)ﬁerm » Vm‘cbu/mg« aus-
gesetzt. Die Verpflichtung, die sich z.B. in Richtung von Statik oder
Oberbau ngém, kdnnten ja als bestimmende Dz’;zzp/zhm soweitwie
izotwmdz'g erhalten bleiben. Man kann annebmen, dass dies in einer
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Z/W/fbmdzgz‘m Form gexchz’ehf. Alle anderen sich ﬁ’fz' entwickelnden
Aussagen kinnen sich ibren Bestimmungen gemdfS kiinstlerisch ent-
féz/[m Da die /4%/@1/7(’71 in der Architektur nicht nur durch neue
Bawmaterialien gfjfbmgc‘k/ztb»zez‘tbezogm %)m"ﬂdemngm wie Um-
weltschutz und anderen ﬂ%f die Stadt bezogmm Verhaltensweisen
unterliegen, sollte die utopische Vorstellung von Architekur als >Nur-
Hausbau« vermieden werden und einer g/o/m/c)rm %)VJ"[C’//%i’Zngﬂbc’
Raum bieten ... Hinzukommen miissten Jene soziodkonomischen
PVz‘ﬁmsc/mﬁm und wz’mc‘/)ﬂﬁczuz's_cemcbﬂﬁ/z'cbm Vor/amngs/)e-
reiche, die das Verstindnis fiir Geschiftsverhalten entwickeln. Die
pmk[z’xfbm U/mngm sollten zum Gmff[w‘/ tiber die Vc)rmﬂnéfmgs—
maglichkeiten laufen”

37 Oberhuber, Oswald/Wagner Manfred, , Neuorienticrung von Kunsthochschulen,
Wien 1985,S.22-23
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Wissenschaftlichkeit versus kinstlerische Analyse

Einen weiteren Vctéffcntlichungsgrund lost die F(')tdcrpra-
xis der DFG (Deutsche Forschungsgemeinschaft) aus, die
intcrdisziplinétc Projcktc von Kunst und Architekeur ohne-
dies nur selten und —wenn uberhauptf finanziell nur dann
unterstiitzt, wenn diese cindcutig cinem Fach zugcordnet
oder zum anderen als Produkee fiir die verschiedensten An-
chdungsbcrcichc der Bauindustrie nachgcwicscn werden
kénnen und eine sichere und direkee Vermarktung garantic-
ren. Auch jene intcrdisziphnéren Forschungsantrége, die in
Kopplung mit ciner geisteswissenschaftlichen Disziplin cin-
gcbracht werden, sind deshalb noch nicht férdcrungsféihig,
da diese Projckte auf Grund ihrer disziplinunterschiedlichen
Fotschungsbcgtiffc oftkeine kompatiblcn Analysen erzielen,
da weder die Kunst noch die gcistcswissCnschaftlichcn Dis-
ziplincn wechselweise den Forschungsbcgriffcn der anderen
Disziplinen entsptechen kénnen. Ebensowenig kompatibel
gcstaltete sich eine Zusammenarbeit mit der Kunstgeschich-
te, da deren Interesse und inhaltliche Ausrichtung cine eigene,
der Kunst entgegengesetze Ziclrichtung hat. Daher waren
Analysen von und iiber Kunstan meinem Institut weitgehend
bedroht, man kénnte auch sagen ausgeschlossen. Zusitzlich
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wurde die Forschungsarbcit durch die Tatsache erschwerr,
dass das Institut der Fakuleir fur Architekeur und Stadeebau
zugcordnct war und die cntsprcchcnd notige Untcrstiitzung
versage blieb. Die Forschungsprojekte des Instituts wurden
im bescheidenen Rahmen des Méglichen von der Universi-
téitslcitung gcférdcrt, dadie Fakultitausnahmslos der Technik
und dem Ingcnicurwcscn nahe steht und Kunst nur im Sinne
des Kunstbcgriffs des 19. Jahrhunderts und einer abgcéinder—
ten formalistischen Form des Bauhauses betrachtete. Folglich
als eine untcrgcordnctc Disziplin mit zu Vcrnachléissigbarcr
Gré@cnotdnung von den cinzelnen Fakultétsmitglicdcm
eingeschiitzt wurde; von Einigen sogar als eine fremde, nicht
brauchbare und nicht zu beachtende Disziplin bewertet wur-
de, die nur zusitzlich Probleme aufwirft, die bei der Entwurfs-
arbeit eine unnotige Auswcitung beider Lésungsﬁndung pro-
voziert. Um Missverstindnissen vorzubeugen muss erwihnt
werden, dass mit der gcrade formulierten kritischen Position
gegeniber der Architekeur keine Technikfeindlichkeit ver-
bunden ist. Im Gcgcntcil, mit den in der Zecitung Uni-Kurier
der Universitit Stuttgart veroffentlichten Ansprﬁchen an die
Architekeur ist der Autor véllig cinverstanden. Dort heifit es:
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Nachhaltigkeit als iibergeordnetes Prinzip im Entwurfs-, Planungs-

und Konstruktionsprozess verankern und den verantwortungsvollen
Unmgang mit Ressourcen fa“m’em Studierende sollen erfézhrm, wa-
rum die Bfrﬁckcz'c/n‘zgung von Nm/)bﬂ/ﬁgkez’tm;])f,%tm nur dann
sinnvoll erfolgreich ist, wenn diese bereits die Genese eines Entwurfs
mitbestimmen und nicht erst mfh[mg/z’cb 4uf einen ﬁr[z’gm Em‘wm’f
appliziert werden."

Far die vorliegende Analyse konnte weder der Forschungs-
bcgriff der Natur- noch der der Geisteswissenschaften aus
inhaltlich-kunstlerischen, kinstlerisch-methodischen und
kinstlerisch-technischen Griinden angewandt werden, dadie
Kunst in langcr Tradition stehend ihre cigenen Bewertungs-
kriterien und Analyscmcthodcn entwickelt hat.

Die Ent;[f/]ng von Kunst yer/ngt eine /mz‘s])ezzfz"sche Ausgangs-
basis, ein spiclerisches Moment des Handelns, sodass jene Angst, die
durch Unvermigen entsteht, pzmgwcb/osxm wird, Diese Form von
Lehre versucht die mb]eétz’zzm Vommxetzmgm, die ]m’e Person in
sich 1ragl, zu aktivieren. Dies ist nur mog/ia'/J, wenn lnfbrmmz’om—
quellen einen allgemeinen theoretischen Uberbau liefern und an-
dererseits die technischen Voraussetzungen parallel zu den aus der

1 Stuttgartcr Uni-Kurier, Nr. 108,2/2011,S. 16
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theoretischen Information bezogenen Ideen entstehen. Darin ist der
Vargﬂng eines ﬂ%f sich selbst ﬁezagmm Erlernens von Kunst ma'g/icb,
da Theorie und Praxis g/ez’cb/ﬂuféﬂd entstehen. Das heifst. dass der
Vorgang Kunst in jenem Augmb/zzk zu fmjm ist. wo sich die Idee der
kiinstlerischen Durchfiibrung unmittelbar erfindet?

Auch das Zusammenwirken von Kunst, Architektur und
Wissenschaft ist trotz der Tatsache, dass sich das Verhilenis
von Kunst und Wissenschaft grundlcgcnd gcwandclt zu
haben scheint, da in den letzten Jahren die Vcranstaltungcn
und Publikationen laufend zunchmen, die eine Wesensver-
wandtschaft der beiden Bereiche geradezu beschworen, mit
Vorsicht zu behandeln. Zum einen, da viele Vertreter der Na-
turwissenschaften immer noch die Wissenschaft zum absolu-
ten Organ der Kultur machen, indem sie dem menschlichen
Geistdie Herrschaft tiber die Natur verleihen, und damit dem
[rreum crlicgcn, ohne sie giibc es keine Kultur und daher wire
sowohl die Kultur als auch die Kunst verloren. Zum anderen
ist die These vorzufinden, (Vorgctragcn anlisslich einer Fest-
rede der Akademie der Wissenschaften zu Berlin von dem

Physiologen Emil du Bois- Reymond) wonach sich die bil-

2 Oberhuber, Oswald/Wagner Manfred, Neuoricnticrung von Kunsthochschulen, Wien
1985,8.22-23
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dende Kunst seit der Renaissance in cinem steten Niedergang
befinde und die moderne Naturwissenschaft diese in der Fol-
ge léingst weit zurl'ickgclasscn hicte. Leider ist diese These aus
so mancher gegenwartig hitzig geﬁihrten Debatte zwischen
cinzelnen Vertretern der Naturwissenschaften gegentiber den
Geisteswissenschaften immer noch zu héren.

w5 lanern Gefabren in der Zusammenarbeit von Wissenschaftlern
und Kiinstlern, denn oberflichliche Analogien zwischen Wissen-
sf/mﬁ und Kunst sind ﬁir beide schadlich. Aber die M&X&’ﬂ&d)ﬂf[
raumlicher Formen und die kiinstlerische Ersa‘bﬂﬂizﬂg derselben sind
g/ez'c/mrmﬂﬁm menschliche Bfégkez’[m Wir kinnen auch eine g¢
meinsame Wirzel finden, wenn wir nur tief genug blicken<

Die Kinstler antworten auf dcrartigc Positionen mit der
kinstlerischen Praxis: Kunstwerke entstehen bekannterweise
im Gcgensatz zu den Erkenntnissen der Sozial-, Natur- und
Geisteswissenschaften nicht, indem fur den Erkcnntnisge—
winn und dessen Standardisicrung messbare Reihenversuche
der vorliegendcn Strukeuren durchgefuhrt werden mit dem
Ziel, neue Méghchkcitcn und Wirtschaftszonen zu schaf-

3 Kunstmaschinen, Fischer Verlag 2005, S. 7, Lancelot Law Whyte (Hg,): Aspects of Forms,
London: Humphrics, 1968 (Erstauflage 1951) S.3
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fen. Bcispielswcise beruft sich in diesem Zusammcnhang die
Architekeur auf die Szenenviertel, die in fir die Wirtschaft
obsolet gcwordcncn Riumen etabliert wurden. Diese Wirt-
schaftlichkeit entstehe, indem die Kreativicir der Jugend als
Triebfeder fiir 6konomische Entwicklung von stillgclegtcn
Industricbrachen genutze wird. Dic kreativen jungen Leute
darfen so langc Kunst, Literatur, Videos, Musik, Literatur etc.
produzicren und prasenticren, bis die Gegend und die Ge-
biude populir sind und der Quadratmeterpreis enesprechend
nach oben gestiegen ist. Danach miissen die Kreativen wieder
der Wirtschaft weichen, wihrend sich in der Kunst und den
Erkenntnissen fiir deren Bewertung die Urteilskraft und
Bcwertungskritcrien durch die sinnliche \Wahrnchmung des
Menschen, durch seinen schépferisch—mcditativcn und spon-
tanen Aktionismus (Kunstschaffen), durch die permanente
Auseinandersetzung mit dem historischen und gegenwarti-
gen Kunstschaffen und der Analyse vorliegendcr Formenund
Materialien, bilden. Die Kunst verdichtet alle sinnlichen und
intellektuellen Vorgéingc, nimmt Gestalt an, wird so zum Uni-
kat in Form von Kunstobjektcn, diese sind kontextuell und
weisen kulturelle und intcrdisziplinérc Standards auf.

Der schépfcrisch—krcativc Charakeer der Vorlicgcndcn Ana-
lyse der Kunst- und Architekturbeispiele zeigt deutlich,
warum das wichtigste Projeke des Lehrscuhls, das Medien-

Erlaubnis untersagt,

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

kunstobjekt »Der Gestus des FlieRens« nur langsam mic
geringen Mitteln aus einem Sondcrforschungsprogramm
des Landes Baden-Wiirctemberg im Rahmen des Institut-
setats mit idealistischer Mitarbeit von Institutsmitarbeitern,
mit Hilfe insticutsfremder Unterstiitzer, mit Drittmitteln
privater Gcldgcbcr und der Auswertung von Lchrergebnis—
sen vorankam. Diese Situation erforderte ein mithevolles
und zeitraubendes Management, obwohl das Projeke nach
cinem erweiterten Theoricansatz suchte, der dic lingst fillig
gewordene Erncuerung des Formen- und Gestaltkanons zeit-
nahe sicherstellen sollte. Die Crfolgtcn Analyscn sind in dieser
Publikation erstmals auszugsweise dokumentiert. Dabei wird
in den vorliegenden Analysen der Versuch unternommen,
die verschiedenen Theorieansitze und Tendenzen, die in der
Kunst und Architekeur in deren Produktionen angewande
werden, sichtbar und reflektierbar zu machen. Dartiber hin-
aus wurde nach alternativen Gestaltungsmaglichkeiten zur
herkéommlichen kiinstlerischen Praxis in der Entwurfsarbeit
gesucht. Gleichzeitig wird die Bewertung des Kunsteinsatzes
im offentlichen Raum und der sich permanent erneuernde
Formenkanon untersuche. Mit den Projekten »Rundhaus in
Ardahan« und »Die Girten der vier Jahreszeiten«, die hier
dokumentiert sind, gcschicht diesim Besonderen. Im Projckt
»Die Girten der vier Jahreszeiten< ist der Ausgangspunke der
Entwurfsarbeit cin Theoricansatz, der speziell die Umsetzung
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sozialer, 5kologischer und kinstlerisch-dsthetischer Anliegen
und kultureller Traditionen bcrﬁcksichtigt. Dem Vorschlag
an die Stadt Wien, in einer ihrer Parkanlagen die »Garten der
vier Jahreszeiten« zu bauen, war cine Einladung vom Garten-
bauamt der Stadt Wien und der Wiener Architekten- und
Ingenieurskammer vorausgegangen. Die inhaltliche Vorgabe
war, dic Traditionen der Stadtgcstaltung seit dem 18. Jahrhun-
dertaufzunchmen und entsprechende Enewiirfe unter der Be-
riicksichtigung auszuarbeiten, dass es im 19. Jahrhundert be-
ziiglich der Begrinung der Stade viele Fordcrungen und Ak-
tivititen von Seiten der Biirger gegeben hat, die cine Vielzahl
unterschiedlich gestaltetcr Grinflichen zur Folge hatte*. Mit
dem Projekt Rundhaus wurde cine Wohneinheit entwickel,
die sich organisch in die Landschaft Cinf[igt, ortliche Bautra-
ditionen aufnimmt und den Wohnort mit der Landschaft zu
ciner Einheit fithre. In den Bergen Anatoliens eingeschnittcne
historische Tufthiuser® sowie die historischen und unterirdi-

4 Die Parkanlagc der Stcinhofgrtmdc fir psychisch Erkrankee, der Lainzer Tiergarten,
der Wienerwald und der Park auf dem Wi]helmincnberg mit Hoch- und Niederwild als
Erholungsgcbict, der Prater als Vcrgnﬁgungsinscl, die Lobau als Bade- und Erholungsgcbict,
dic Freudenau als Sportbercich, der Stadtpark mit Landschaftsmotiven, der Burggarten als
Promenade fiir die Birger, der Turkcnschanzpark als Volkspark u. mehr Bcispiclc licgcn VOL.

S Unter Tuff (icalienisch tufo, vom glcichbcdcutcndcm lateinisch tofus), verdeutlichend
auch Tuffstein genannt, versteht man in der Petrographie ein Gestein, das zu mehr als 75 %
aus Pyroklasten aller Korngrofien bestcht.
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schen Wohnriume von Kappadokien und die mongolischc

Jurte waren entsprechende Inspirationen. Aus den gewon-
nenen Erfahrungcn der verschiedenen Projcktc entstand der
Versuch cinen adéiquaten Theoricansatz zu entwickeln, der
sinnliches Erleben und dessen mediale Umsctzung garanticrt.
In der Encwurfsarbeit schrieb das Institut laufend Projekee fiir
die Gcstaltungcn im offentlichen Raum und fiir Fassadcngc—
staltung aus, deren Schwerpunkt in den sozialen, psychologi—
schen, kiinstlerischen und (')kologischcn Anfordcrungcn lag.
Der intcrdisziplinérc grcnziibcrschrcitcndc Charakter wurde
durch multimediale und multifunktionale Ansitze erganzt.
Beispiclsweise werden Fassaden zu Bildtrigern oder Bildschir-
men (screens) tir digitale Botschaften, die {ibcrproportionalc
Illusionswelten, \Wcltraumdarstcllungcn und manipulicrtc
narrative Stadtszenarien erscheinen lassen. Die etablierte
wissenschaftliche Praxis jedoch unterteile derartig komplexe
Bildwelten an der Schnittstelle von traditioneller Kunst und
den laufenden mechanischen Bildern (Video, Film, Interak-
tionen) im chclfaﬂ weiterhin in mehrere Disziplincn, die
Kunst, die Architekeur und die Wissenschaft. In der vorlie-
gcndcn Studie wurde nach einer praktikablcn kanstlerischen
Arbeitsmethode gesucht, die zum cinen fiir die Serukeuren
der einzelnen Bildmedien cine sinnhafte Basis bildet und il-
lusionistische Darstellungen ausschlief3t. Gleichzeitig wurde
versuche, cntsprcchcndc Bcwcrtungskritericn zu erarbeiten,
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dic einen erweiterten Gestaltkanon sichern und die einzelnen
Bildmedien miteinander kompatibcl machen.

Wo alle traditionellen Que//m, ob 1nun tbeo/ogiscbe, metpz])by;z’sc/m
oder bistorische, in Zuweifel gezogen werden kinnen, erscheint sie in
neuer Gestalt: Sie zez'gtsz’c/J nicht im Gcﬁib/ der Zumic%wez’smg und
Verm?z‘/mng aus einem nicht éezzwg/é/hzrm xz'mzhﬂﬂeiz Kosmos, son-
dern vielmebr in a’erﬂndmmng dessen, was eine defz’m’z‘z’ve Leeresein
kann, dem Anfang vom Ende einer letzten Hlusion von Sinn®

Bewusst wurde niche auf die derzeit stattfindende Auseinan-
dersetzung um Grundsatzpositionen der Wahmehmung ZWi-
schen den Traditionalisten (Malern, Objektkiinstlern) und
Architekten, den Vertretern der Neuen Medien (technische
und digitalc Bilder, Video, etc.) und einzelnen Wissenschaft-
lern der Geistes- und der Naturwissenschaften im Bereich der
Hirnforschung niher cingegangen, zumal diese Gruppicrun—
gen ihre Standpunktc: unverriickbar vertreten. Weder kann
der Autor jenen Geisteswissenschaftlern folgcn, die mehrheit-
lich kognitivc und historische Positionen als Basis der Wahr-
nchmung schen, noch kann dieser biologisch/chemische

6 Taylor, Charles, Dic Formen des Religissen in der Gegenwart, Frankfure am Main 2002,

S.38
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Prozesse und den Stoftwechsel des Menschen als eine wesent-
liche Voraussetzung firr die Wahrnehmung erkennen. Der
vorlicgcndc Theoricansatz wurde méglich, dader Autor tiber
drei Jahrzehnte hinweg die Gelegenheit hatte, an verschiede-
nen Universititen, im Besonderen an der Universitit Stutt-
gart, in Rickkopplung auf das cigene Werk, Lehre zu betrei-
ben und Theorieansitze in der Praxis zu priifcn, indem er
Kontinuitit im cigenen kinstlerischen Werk wahren konnte
und in der Folge cine entsprechende Arbeitsmethode fiir die
Kunstproduktion sicher zu stellen. Zum anderen wurden fiir
die Lehre cntwicklungsgcsChichtlichc Prozesse der Kunst an-
hand von Bcispielen der Welckunst analysiert und verdeut-
liche die cine permanente Sensibilisierung der Wahrnchmung
und das sinnlich erlebbare Fithlen und Denken bei den Studie-
renden und dem Autor selbst forderte. In der chcl bleibe je-
doch das Erforschen, Analysicren und Auswerten von Kunst
und die Uberfihrung der Erkenntnisse in die Lehre den
Kunst-, Medien- und Kulturwissenschaften insofern vorbehal-
ten, als die seit Langcm vorgenommene Trcnnung von Theo-
rie und Praxis von den Kunstwissenschaftlern beibehalten
wird, indem diese die Meinung vertreten, gegentiber der
Kunst cinen objcktiven Standpunke cinzunchmen. Den
Kiinstlern wird von den Kunsttheoretikern unterstellt, dass sie
aufgrund ihrer Rolle als Produzent im Subjektiven verhaftet

sind. Leider bleibt diese Haltung der Wissenschaft auch auf-
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recht, wenn Kiinstler einfordern, dass die theoretische Aufar-
bcitung der Kunst nicht nur der Wissenschaft vorbehalten
bleiben sollte, sondern auch von Kiinstlern durchgefiihrewird,
dadie Mitwirkung der Kanstler die cinzige Vorgangsweise ist,
dic wichtige Motivationen und Details berticksichtigt bezie-
hungsweise sicherstelle. Durch diese Vollzogcnc Aufsplitte-
rung der Kunstin Theorie und Praxis wird tiberschen, dass mit
dieser Haltung die laufend fortschreitende Verschubladung
der Kunst gefordert wird, anstatt nach einer Regel zu suchen,
die die Verallgemeinerung der Kunstauffassung Einzelnerund
die Objektivierung gcscllschaftlichcr Geschehnisse und Ver-
éinderungen unterstiiczt, damit sich die Sensibilisierung von
Kunstund Architekeur laufend qualifizieren und die sinnliche
Wahrnchmung des Menschen weiter entwickeln kann. Des-
halb muss die wissenschaftliche Emsthaftigkcit mancher
Kunst- und Kulturwissenschaftler in Zweifel gezogen werden,
da diese letzdich fur sich dic alleinige Kompetenz in der Be-
wertung der Kunst cinfordern. Der Kunsthistoriker Ullrich
schreibtin seiner Schrift ﬁsﬁrbﬂ"ngm »frei« und »autonom«
scien beliebte Epithcta der Kunst—in der Charakeeristik der
Kunstbetrachtung spiclen sie hingegen die lingste Zeit fast
keine Rolle. Vielmehr werden dem Publikum in der Moderne
héuﬁg Vorschriften gcmacht, wie es sich Kunstwerken zu ni-
hern habe; man setze ein bestimmtes Verhalten bei ihm vor-
aus. Dic Lenkung der Kunstrezeption durch feste Rituale be-
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deutet aber, dass deren Miflachtung auch als moralisches
Manko - als Fehlerite - gewertet werden kann, wihrend sich
ihre Erﬁﬂlung wie eine gute Lcistung wtirdigcn lisst. Die hat
Konscquenzen, die nur elten bedacht werden und die letzdlich
den Status jener Freiheitund Autonomie in der Kunstin ande-
rem Licht erscheinen lassen. (Ullrich, Woltgang, Tiefer hin-
gen, Berlin 2007, S. 13) Mittels der so in die Pflichc genomme-
nen Kunst forschen Kunst- und Kulturwissenschaften nach
gesellschaftlichen Wertesystemen, indem diese noch immer
den Versuch unternchmen, sich dem menschlichen Leben
und Handeln durch die Suche nach dem Erhabenen anzuni-
hern, das Entdeckee historisch einzuordnen und so ihren wis-
senschaftlichen Analysen und der Kunst den Status der allge-
meinen Wahrhaftigkcit zu sichern. Liest man jcdoch neuere
wissenschaftliche Texte zu verschiedenen Projekeen der Ge-
genwartskunst, so werden die ersten Zweifel bezdglich der
exklusiven Kompetenz der Wissenschaft fir die Bewertung
der Kunst formuliert und ein zaghaftcr Riickzug ist bereits zu
bemerken, da die wissenschaftliche Mitwirkung bei der Ver-
marktung von Kunst immer deutlicher zu erkennen ist, was
nicht unbedingt cine objektive Bewertung fordert. Vielmehr
wird der Verlust von Objekivitic scitens cinzelner Kunstche-
oretiker zugunsten von Subjektivitit beobachtbar. Die Positi-
onen der Kunst- und Kulturwissenschaften werden im vorlie-
gcndcn Textinsofern teilweise hintcrfragt, indem vorhandene
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Kunstbelege analysiert werden, die die These belegen, nach
der die Kiinstler sowohl in der Vcrgangcnhcit als auch in der
Gcgcnwart dicj enigen waren und sind, die mit ihren Werken
und Theorien die permanent stattfindende gesellschaftlichc
Verinderung und deren Bewertung durch ihre Praxisnihe am
kompctcntcstcn beurteilen konnen. Dafiir sceht auch die un-
bestrittene Tatsache, wonach die Kiinstler die cntsprcchcn—
den kinstlerischen Miteel, Arbeitsmethoden und Theoriean-
sitze sowie den sich stindig verindernden Formenkanon si-
cherstellen, der dem Betrachter die inzwischen intcrdiszipli-
nar gcwordcncn Strukturen der bildhaften Zeichen vermiteelt.
Wihrend sich die »Fachleute«, die Kunsthistoriker, Kultur-
wissenschaftler, Medientheoretiker, Museumsleiter, Kusto-
ren, Kuratoren, Galeristen etc. zum einen um den Kunstmarke
kiimmern und mit dem Konservieren historischer Funde und
Kunstwerke beschéftigt sind, fungiert mancher der Kunst-
und Kulturwissenschaftler als Berater von Sammlungen, Stif-
tungen etc. und muss sich oft mit privaten Interessen befassen,
da die 6ffentliche Hand nicheallein die komplcttc Alimentie-
rung der Kunst tibernechmen kann. Diese Situation verhindert
beispiclsweise die Weiterenewicklung des kulturellen Gewis-
sens und dadurch wird eine objcktivc \Wcrtung der Kunst (der
bildhaften Zeichen) auch dann niche méglich, wenn offentli-
che Institutionen kanstlerische Werke archivieren und der

Offentlichkeit zuginglich machen. Zu schr beschiftigen sich
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cinzelne Wissenschaftlerim Rahmen von namhaften Museen
und Sammlungen mit den AufSerungen malender Prominen-
ter (Schauspieler, Singer, Radio- und Fernsehkommentato-
ren, ehemaligc Spitzensportler, u.a.) und werten deren bild-
hafte und visuelle AufSerungen als ernstgemeinte Beitrige zur
Kunst auf; sie schreiben und kommentieren in Kunstbiichern,
Katalogen und helfen so mittels PR-Arbeit und Werbung auf
der Basis des Genickules des 19. Jahrhunderts diese Pseudo-
kinstler zu vermarkten. Dabei wire es nach Meinung des Au-
tors wichtiger, jene kiinstlerischen Losungen zu dokumentic-
ren, die in der Mitte der Gesellschaft entstehen, da auch fiir
diese Beitrégc gilt, »was nicht gefunden und aufgearbcitct
wird, existiert auch niche«. Auf dic Gefahr hin, dass wegen
dieser kritischen Bctrachtung méglichcrwcisc dem Autor
Neidverhalten oder Konservatismus unterstellt wird, muss
dieser trotzdem auf den in den letzeen beiden]ahrzehnten ste-
tig steigenden Verfall der Standards in der Kunst als auch bei
den visuellen Angeboten der neuen Medien hinweisen. Als
Folgc bleiben glcichzeitﬁg die kiinstlerischen AuBcrungcn je-
ner unbekannt, die ihr Werk nichtin den Dienst verschiedens-
ter cinflussreicher Gruppen der Gesellschaft und von Mache-
strukturen stellen oder fir die Konsumstrukeuren der Unter-
haltungsindustric anbieten. Die Bcdrohung unserer sinnli-
chen Wahmehmung im Bereich des Sehens hat bereits eine
enorme GrofSenordnung fiir die Sinn- und Seinsbildung er-
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reicht. Diese Entwicklung becinerichige die Gegenwarts-
kunst sowie die Architekeur und wichtigc Innovationen blei-

ben UNgenueze. Zwar erscheinen im ersten Augenblick cinzel-
ne Kunst- und Kulturinitiativen, wie beispiclsweisc der Bau
oder diec Offnung von Privacsammlungen und Privarmuscen
mit ihren muscums—pidagogischcn ch[ihungcn als loblich
und lésungsoricnticrt, da neue Schichten fur die Kunst und
far die Architekeur gewonnen werden. Jedoch stelle sich
schon im nichsten Moment die Frage, wer fiir wen was baut
und sammelt und welche Kunstwerke bewertet werden sol-
len. Dies bestimmt im Weiteren die Kunstszene, die so in Ein-
zelinteressen cntgleitet. Die Gesellschaft hat weiterhin cin
Problem bei der Bildung bindender Wertvorstellungen und
der Positionicrung der Kunst und der Architckeur als Medien
tir den kulcurell/kiinstlerischen Erkcnntnisgcwinn der einzel-
nen Mitglieder der Gesellschaft. So bleibt die bildende Kunst
weiterhin eine Form von Hochkultur, die von Einzelnen fest-
gelege wird und deren materieller Wert mehrheitlich durch
Privatankiufe, die zuerst steuerlich gcltcnd gcmacht werden
und in Privatsammlungen aufscheinen, che diese zu einem
spateren Zeitpunke der Offentlichkeit zuginglich gemache
werden. Das heifSt, der Staar finanziert private Bediirfnisse,
Geschmack und \X/crtvorstcllungcn. Dies fithre dazu, dass der
oftzitierte und herbcigcwﬁnschte Dcmokratisierungsprozcss
in der Kunstszene nur schr langsam vorankomme. Ein exemp-
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larisches Beispiel dieser Entwicklung ist das Guggenheim
Museum, das von dem amerikanischen Architekten Frank
Gehry in Bilbao gebaut wurde. Dort wurden dic Errichrung
des Muscumsgcbéiudcs und die stidtebaulichen Verinderun-
gen gro@zugig durch die offentiche Hand alimentiert und
fast die gesamten Fordermittel fiir Kuleur der Region dem
Muscum der Guggenheimstiftung mit dem Ziel gegeben, in
der chion cine architekronische Attraktion zu schaften, die
touristisch genutze werden kann. Leider fithree diese MafSnah-
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me zum Nacheeil der heimischen Kinstler, da diese als Folge
ins geistige und materielle Abseits geriickt wurden. Dcrartigc
Interventionen sind léngst keine Einzelaktionen mehr. Die
Frage nach der Kunst als identititsschaffende Kraft ist zu-
gleich die Frage nach der Funktion der Kunst in unserer Ge-
sellschaft. Spczicll zu analysicrcn war, wer die Gcstaltungsauf—
gabcn im offentlichen und halbéffentdichen Raum iiberneh-
men wird, wenn die Kunst ausgcklammcrt bleibt. Und es wird
zu kliren sein, wer die Betreuung der realisierten Proj ckee der
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sinnlichen Wahrnehmung der Biirger organisiert und wer und

wie deren Eigenkreativitit wieder gefrdert wird. Letzdlich
wird es darauf ankommen, ob es uns gclingt, unsere Uberfluss-
gcscllschaft und unser Konsumverhalten durch Aktionismus
zu ersetzen, die Kunst wieder als ernsthaftes Bildungs- und
Informationsmedium und nicht mehr als gchcimnisvoﬂcs Ee
was mit dekorativen Aufgaben zu nutzen. Derzeir wird die
Gcgcnwartskunst ganz offensichtlich in ihrer Entfaltung be-
hindert, indem mit Kunst Events veranstaltet werden, die wie
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cin Wanderpokal des internationalen Fufiballs um den Erdball
kreisen. Weder die Kunstnoch die Architekeur iscin der Lage,
dieser Entwicklung entgegenzuwirken, da beide Disziplinen
im Konkurrcnzkampf mit anderen Medien stehen und weit-
gchcnd ihrer Bcurtcilungskritcrien verlustig wurden. Wih-
rend cin Teil der Kinstler Gegenwartskunst in der Anonymi-
tit zu entwickeln versuche, produzicrt sich der andere Teil der
Kiinstler im Scheinwerferlicht der Events. Die Architekeur
und die Baubranche planen wiederum immer hohere Gebiu-
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de, immer breitere Straffen und Autobahnen und wandeln
Stadt- und Landschaftsriume fir mehr Wachstum in Wirt-
schaftsflichen um, die Folgc sind Zonen ohne Sinnlichkeit,
Kunst und Architekeur, die oft schon nach kiirzester Zeit zu
Betonwiisten werden. Beispicle dieser Entwicklung sind in-
zwischen in vielen Stidten vorzufinden. Gleichzeitig schatfen
die elektronischen Medien und die verschiedensten Portale
im Internet bewusst und teilweise unbewusst eine Atmosphé—
re im 6ffentlichen Raum, die jede zwischenmenschliche
Kommunikation ausschaltet. Diese Stadestrukeur lisst seit
den 80er-Jahren den 6ffentlichen Raum als Ort der Kommu-
nikation obsolet werden. Von einer Agora7, wic dies beispicls-
weise in der Schweiz noch fallweise praktizicrt wird, wenn
auch in abgeinderter Form, wo heute noch Gesellschaftspro-
bleme, Fragcn der Idcntitétsbildung der Btirgcr in ihrer Stadt
und Fragen betreffend die Gestaltung des offentlichen Rau-
mes cte. diskutiert werden, sind wir nie weiter entfernt gewe-
sen. Nicht anders verfahren Kommunen, Linder und der
Bund bei der Entwicklung von Kulturzentren, deren Aufgabc

7 Dic Agora (algricchisch) warim antiken Griechenland der zenerale Fest-, Versammlungs-
und Markeplatz ciner Stade. Als wichtiger Kultplatz war sie der Veranstaltungsort vieler reli-
gioser Feste mic gymnischcn und musischen Agonen, der fiir die Ausbildung ciner gemein-
samen Identitic entscheidend war. Als Ore der Volks- und Gerichesversammlungen kam ihr
cine herausragende Rolle fiir das geordnete Zusammenleben in ciner Gemeinschaft zu.
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es wire, Programme und Aktivititen zur Sensibilisierung der

Biirger tir mehr kreative- und sinnbringcndc Aktivititen an-
zubieten. Aus den vorliegenden Programmen der letzten Jah-
re des Zentrums fir Kunst und Medientechnologie (ZKM)
in Karlsruhe ist unschwer festzustellen, dass durch immer
mehr mcdicntcchnologischc Bcitrégc die Kunstpriscntatio—
nen und Botschaften der Kunst dramatisch abnehmen. Im-
mer ofter sind beispiclsweisc Ausstellungcn zu schen, die auf
der Basis von Markemechanismen der Produkewerbung, der
PR-Arbeit und Verhaltensanalysen im Bereich des Konsums
unkritisch Themen, Projekee und Ge- und Verbrauchsobjckee

présenticrcn‘

Die gute alte Zeit - vielleicht wird damit einmal weniger die
Vcrgangcnhcit im allgcmcincn als eine bestimmte Periode ge-
meinc sein: Das letzee Jahrzehnt des zweiten nachchristlichen
Jahrtausends sei, wenigstens in der westlichen Hemisphire,
cin cinzigartiger Moment des Wohlstands, der Freiheit und
Sicherheit gewesen; nie zuvor hitten die Menschen so unbe-
schwert in Frieden gelebt und nie sonst so viele Méglichkci-
ten gehabe, sich ihre Winsche zu erfillen. Eine kurze Phase
fast uncingcschrénktcn Glucks sei das gewesen. Wer hier
Widcrsprcchcn oder wenigstens cin paar Einschrénkungcn
formulieren will, sollte bedenken, dass dies die Sicht kiinfti-
ger Historiker scin konnte, die unter gewandelten Umstin-
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den leben und forschen. Sie tun ihre Arbeit eventuell in einer
Wele, in der die Staaten weitgehend erodiert sind. Wihrend
fundamentalistische Sekten, globalc Konzerne, radikal ge-
wordene NGOs und Banden organisierter Kriminalitit um
Gewaltmonopole kimpfen; wenigen Reichen stcehedann eine
weitgehend verarmee Bevolkerung gegeniiber, da viele Men-
schen ihr Vermdgen bei Banken-Chrashs verloren haben und
die sozialen Sicherungssystemc kaum noch funktionieren;
auch von den Garantien, die rechtsstaatliche Verfassungen
chedem boten, liefe sich nur noch triumen. Eine Mehrzahl
der Historiker konnte dabei der Auffassung sein, dass Ge-
sctzcsverschérfungen, die zu Bcginn des 21. Jahrhunderts die
Burgerrechte cinschrinken, einletzees Aufbaumen staatlicher
Ordnungsmacht darstellen®

Dice Entwicklung hin zu mehrheitlich ékonomischen Struk-
turen fiihre zur Verflachung und Reduktion der Kunst, da
dem ZKM nicht ausreichend oftentliche Fordermiteel zur
Vcrﬁigung stchen und daher Dritemiteel? cingcworbcn wer-
den miissen, um iiberhaupt Programmc zu erméglichen‘ In
einer Zeit, die unter einer konomischen Krise leidet, ist es

8 Ullrich, Wolfgang; Tiefer hiingcn, Berlin 2007, S. 49

9 Fol‘schungsmittcl tir die Wissenschaft aus der 6tfentlichen und/oder der privaten Hand.
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schwierig, (Geld einzuwerben, um Alternativen im kunstle-
hwicrig, Geld b Al kiinstl

rischen Bercich zu entwickeln. Daher kooperiert das ZKM

immer 6fter mit anderen Museen oder tibernimmt bereits
finanzierte Programme, auch wenn cigenc Themen wichti-
ger wiren. Die wenigen Programme, die das ZKM der Kunse
widmet, sind aus finanziellen Griinden ohne Kontinuitit und
wirken halbherzig. Dabei ware gerade tir das ZKM, das mit
seinem Griinder Heinrich Klotz so hoffnungsvoll und pro-
grammatisch gestartet war, das Gebort der Stunde, nach neu-
en Ansitzen zu suchen, die in unserer Surrogarwelt originire
Kunst und Architekeur sichern und zu Eigenkreativitic tith-
ren, anstatt Technologicn und deren stéindigc Verfcinerung zu
propagieren. Die Kunst, die cines der wichtigsten Sinnesorga-
ne — das Auge - mit visuellen Angcbotcn aller Art Versorgt,
hat derzeit keine breite gcscllschaftlichc Kraft, wie sich aller-
orts zeigt. Beispielsweisc wurde in Wien die Sammlung des
Arztes Leopold, der Klassische Moderne und Kunst des 18.
und 19. Jahrhunderts sammelte, durch den Osterreichischen
Staat von dem Privatsammler Leopold unter festgeschricbe-
nen Ausstellungs- und Verwertungsbedingungen tibernom-
men und von Stadt und Land im Rahmen des neu entstan-
denen Muscumsquartiers prisentiert. Oberstes Zicl dieses
Ankaufs war, die Sammlung von Werken Egon Schicle, die
als Bcitrag Osterreichs zur Weltkunst gilt, tur die dsterreichi-

sche Offentlichkeit und fiir die Idenditiesbildung ihrer Biirger
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zu sichern. Die Sammlung hat in ihrer Gesameprisentation
weder einen Cntsprcchcnd kunst-historisch-muscalen Auf-
bau, noch sind alle Werke der Sammlung von durchgchender
Qualitit, sondern reprisenticren den individuellen Anspruch
des Sammlers Leopold an die Kunst. Hier wird deutlich, wie
Wichtig esist, die Konchtc der Kinstler zu beachten, da diese
ohnchin inhaltlicher Bestandreil bei ciner Prisentation sein
sollten. Zumal der Prisentationswille der Kiinstler allemal au-
thentischer und richtigcr ist als die durch akademische Kurz-
Wci[igkcit entstandenen Priiscntationsprogrammc. Entsprc-
chende Proj ckee dieser Tendenz sind auch die beiden Museen

des Schraubenproduzenten Reinhold Wiirth . Die Anfinge
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dieser Kunststitten waren mit Ausstcllungcn und Kunstlern

gestartet, die anderswo nicht zu sehen waren, wie bcispicls—
weise etwa die Ausstellung »Plitze und Platzzeichen« in
Zusammenarbeit mit der Stadt Heilbronn. Ohne die lokale
Bedeutung im Bildungsbereich schmilern zu wollen, die Pro-
gramme der beiden Kunststiteen unterscheiden sich heute
kaum von den Programmen des iibrigen Kunstbetriebs. Dies
manifestiert sich in der Tatsache, dass der Griinder inzwischen
auch im Kunsthandel aktiv tatig ist, er sammelt und verkauft
Kunst als Kunstaktie. Henry Moore war einer der wenigen
Kiinstler, der Anmerkungcn und Texte fiir seine Werke und
scine Ausstellungen schrieb. Bereits 1937 verfasste er cinen ge-
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ziclten Appellan dic Kiinstlerkollegen, indem er diese auffor-
derte, die notwcndigc Balance zwischen Anspruch, Theorie
und Praxis nicht aufSer acht zu lassen.

... ich halte es ﬁir einen Febler, wenn Bildbauer und Maler sich sehr
oﬁ in Wort und St/)rg[i diber ibre Arbeir d’uffem Das macht Span-
nungen frfz', die ezgmt/z’c/J das Werk nitig hat'

10 Moore, Henry, »Notes on Sculprure<, 1937 London, in: Trier Eduard »Bildhauer-
theorien des 20. Jahrhunderts«
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Wie sehr wiirde sich Henry Moore wohl tiber die derzeitige

Kunstszene wundern, in der die 6konomischen und intcrprc—

tatorischen Aspektc Wichtigcr sind als die Kunst selbst. Wenn
man Moores Texte liest, so entsteht schnell der Eindruck, die-
ser war voller Vertrauen in die Zukunft der Kunst. Taesichlich
gibt es aber nicht nur Personlichkeiten wie Henry Moore, die
mafivoll und kompetent handeln, sondern auch Leute, die in
unserer Uberflussgesellschaft Serukeuren enewickeleen, die
cine Art neuen »Manchester Kapitalismus« zum alles bestim-
menden Instrument machen und daran glauben, dass ihr Han-
deln ordentlich sei und sie ein Anrecht auf Profit und Profilie-
rung durch ékonomisch bedingte Markestrategien und Ge-
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winnmaximicrung haben. Diese Prozesse sind keinesfalls neu,
Kunst war immer schon nur wenigen zugéinglich, leider ist die-
se Tendenz aber stark steigend. Als Ziel hatte die vorliegende
Analyse daher mehrere Inhalte, einmal zeitnah kinstlerische
Prozesse aufzugreifen und die gingigen Theoricansitze, Be-
und Vcrwcrtungskritcricn daraufzu iibcrpriifcn, wie weit die-
se Kunst und Kuanstler fordern und die kulturellen Aufgabcn
sowic die unmittelbare gesellschafthche Gestaltung und Wei-
tcrentwicklung aktivund kreativ mittragen.

In einer Gf;f//xcbﬂﬁ, die zu xtéiﬁdzger sindividueller Initiative und
psychischer Selbstbefreinng < aufruft und »in der jeder fortwibrend
Entscheidungen fillen muss« siehen »die Praktiken der Selbswerin-
damng«, der wechselnden S efbxtmtwmfé hoch inm Kurs. Nicht jc’p[c)}ﬁ
vielleicht die wenigsten, sind dieser Freibeit des M og/icbeﬂ gezmc/xm;
als Masse aber steht ibnen zumindest die Teilnabme an den massen-
medialen Exerzitien dieser Selbst-Transzendierungen frei: Sie folgen
ihrem Leit-Idol in partiellen /dmtzfz‘zz‘amngm Das Ido! verkirpert
das von ihnen unerreichte Ich-Ideal einer vollkommen autarken
Existenz, einer vollkommenen Freibeit in der Verﬁigang tiber un-
terschiedliche Rollen oder Identititen, die sich der gesellschaftlichen
Festlegung entzieht"!

11 GroSklaus, Gotz, Medien-Bilder, Frankfure am Main 2004, S. 39
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Dic analytische Aufarbeitung von Gegenwartskunst ist dem
Gcgcnstand Kunst Cntsprcchcnd intcrdisziplinéir und medien-
ilbcrgrcifcnd ausgcrichtct, j edoch wird diese Auffassung von
vielen schon deshalb weitgehend negierg, da fiir eine solche
Bewertung kaum Tradition vorhcgt. Tacsichlich aber kénnen
fast nur noch an den Rindern, dort wo chrlappungcn von
zwei oder mehr wissenschaftlichen Disziplinen statefinden,
beachtliche neue Arbeitsfelder fiir die Wissenschaften ent-
stchen. Mehrheidlich wird jedoch, ohne auf intcrdisziplinérc
Ansitze zu achten, die Forschung weiterhin kontinuierlich
auf die Kernficher ausgerichtet. Diese Haltung wird oftauch
dann praktizicrt, wenn beispiclsweise bereits erkannt wurde,
dass die Forschungsergebnisse keine Deckung mit den Inhal-
ten der Kunstwerke und den Intentionen der Kiinstler erge-
ben. Die Problematik der Verselbststindigung von Theorien,
die uberspitzt formuliert, selbst zum Kunstwerk hochstilisiert
wurden, wurde in der vorliegenden Analyse aufgegriffen, da
Kunst trotzdem auch dann in ciner Vorrcitcrposition stehr,
wenn der Bcgriff der Avantgardc als obsolet und spétbiirgcr—
lich denunziert wird. Der Bildende Kunstler ahne, erkennt
und verarbeitet frﬁhzcitig Veréndcrungcn in bildhafte und
visuelle Zeichen. Daher bleibt die Kunst bei der Auseinander-
setzung zwischen den Geistes- und den Naturwissenschaften,
die mit Argumenten der Hirnforschung agieren, sowohl
im sinnlichen als auch im kognitivcn Bereich von beiden
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Bereichen unberiihrt und folgt cigenen Erkenntnissen und
ganzhcidichen Denkpositionen in Riickkoppelung auf die
Geistes- und Naturwissenschaften als Hilfsdisziplincn, wih-
rend die Naturwissenschaftler davon uberzcugt sind, dass
der Stoffwechsel, die chetzungcn im Gehirn und weitere
biologischc Voraussctzungcn den kiinstlerischen Prozess be-
stimmen. Einer der prominentesten Vertreter dieser Richtung
ist Manfred Spitzer'. Jedoch werden aus Bildern, die mit Spe-
zialkameras auf technisch hochstem Niveau aufgcnommcn
wurden und naturwissenschaftliche Inhalte (von Menschen,

12 Manfred Spi[zcr, gcbr. 1958, Lcngfcld/l)armstadt) ist cin deutscher l’sychologc, l’sychi—
ater und Hochschullehrer. Spitzer veréffentlichee wichtige Beitrige zur Wahrnchmung und
gehorezu den bedeutendsten Vertretern der Hirnforschung, Seic 1998 ist er drzdlicher Direk-
tor der Psychiatrischen Universititsklinik in Ulm, als der erauch die Gcsamtltitung des 2004
dort erdffneten Transferzentrums fiir Neurowissenschaften und Lernen (ZNL) innehat, das
sich vor allem mit Neurodidakeik bcschiftigt.
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Tieren, Krebszellen, Fieberkurven, Viren, etc.) darstellen, noch
keine aussagckréiftigcn sinnlich/kiinstlerische Bilder, die den
Menschen in der ihn umgcbcndcn komplcxcn Objcktwclt
erfassen und bewegen. Sondern hier werden vor allem De-
tails von naturalistischen Oberflichen interpretiert und die
Faszination des hohen Standes digitaler Technik zelebriert.
Im Gcgcnsatz dazu argumentieren die Geisteswissenschaften
mit philosophischcn Kategorien, die meist literarisch brillant
jcdoch primitive analytischc Bildhaftigkcit reprasenticren, die
meist dic Bildbotschaften nicht zu fixieren in der Lage sind.
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Mediale Umsetzung sinnlicher Wahrnehmung

Wie komplcx und schwicrig kanstlerisches Arbeiten ist, zeige
das Beispicl von Evan Penny, einem kanadischen Objekt-
kiinstler, der einen hohen Standard in seiner kiinstlerischen
Arbeit und seinen Féhigkeitcn aufweist. Penny verwendet
sowohl traditionelle wie auch neue Medien und arbeitet tech-
nisch entsprechend zeitnah. Die von ihm eingesetzee digitale
Aufnahme-und Darstcllungstcchnik, die eine bis zur 3-fachen
Vergré@erung mit Verzerrungen bei den hergesteﬂten Abbil-
dungcn menschlicher Figurcn einsetzt und mit erklirenden
Texten aus der \Wahmchmungsforschung versicht, bleiben
kinstlerisch trotzdem seltsam fremd. Die Visionen seiner
Werke vermitteln kaum Substanz oder haben keine Stim-
migkcit zwischen Inhalt und Form und bleiben in der Folgc
ohne Magic, die notwcndig ist, um cinen Naturgcgcnstand
in Kunst zu transformieren. Auch die zur Information und
zur Vermittlung der Objekte verwendeten Texte schaffen in
keinem Augcnblick eine Atmosphérc, die eine Transforma-
tion von Naturformen zu Kunstobjckten suggeriert. Da ent-
sprcchcndc Abstraktionsprozcssc fehlen, wirken die ijcktc
formalistisch. Dahingegen spiegelt seine grofge freistchende

Skulptur, dic in Haltung, Mimik und Gestik ein Zitat auf die
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Skulptur der Renaissance, dem David von Michclangelo re-
prasenticrt, handwerklich/cechnische und digitalc Qualitic
sowie die Fiihigkcitcn des Kinstlers im Bereich der digitalcn
Bildver- und Bearbeitung und der Bildhauerei wieder. An
Stelle eines kiinstlerischen Uberbaus entsteht Kontext mit
der allerorts praktizicrtcn Faszination der digitalcn Technik.
Die bewusst gesetzten Vcrfrcmdungscffcktc, Stauchung,
Strcckung oder Verzerrung entsprcchen nur fotograﬁschen
Abbildungen, TV-Bildern oder digitalcr Bildbcarbcitung und
bleiben ohne erwihnenswerte plastischc und riumliche Wir-
kung. Vielmehr zeigen sich die ijcktc mcrkwiirdig isoliert,
was nicht im Sinne eines kiinstlerisch/sinnlichen Angebots
sein kann. Es dréingt sich demnach die Frage auf, warum Evan
Pcnnys Skulpturcn sO riesig geraten sind und warum dieser
die Entwicklungcn innerhalb der Moderne und deren Aus-
wirkung auf die Bildhauerei ausgeblendet hat. Kunst erhebt
bekanntlich bewusst keinen Anspruch auf eine wissenschaft-
liche Interpretation, schon um nicht in Richtungen gedringt
zu werden, die ihren spcziﬁschcn und cinmaligcn Még]ich—
keiten tiir das sinnliche Erleben und die mediale Umsctzung
nicht cntsprcchcn. Die Erkcnnmisgcwinnc aus den Analysen
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der Bildenden Kunst werden daher nur zu einem sehr gerin-
gen Teil mit den von den Geistes- oder Naturwissenschaften
entlichenen Forschungsmcthodcn erzielt, da die Kunst ihre
eigenstéindigen Verfahrensweisen fir den Bedeutungs— und
Wertekanon anwendet.

Als Sir Charles P Snow im Jabr 1960 seinen Essay »The Two Cul-
tures and the Scz‘ﬁztgﬁc Revolution<'? L’EV()]jZE’m‘/Z'Cbz‘é’ und darin die
Kluft zwischen naturwissenschaftlicher und geisteswissenschafilicher
/nte//zgmz éc%’/ﬂg[a liste dies einen Sturm an kontroversen Reaktio-
nen bei Vl/z'ﬁmxcbﬂﬁ/ﬁ'n und Literaten unterschiedlicher Provenienz
aus. Die dadurch einer gw)]ferm Oﬁém/z'cb/eez‘z‘ bekannt werdende
Selbstreflexion der Wissenschaften hat ibre historischen Wirzeln bei
Wilbelm Dilthey, der 1883 eine systematische Begm'izdmg der Geis-
teswz’ssmsc/mﬁm gfgm@’i/)er den Nﬂtmwz'mma‘hﬂﬁm vornabm."*
Darin stellt er den Erk/d'rmybfgrﬁ der Nd[m‘wz'mmchﬂﬁm dem
Verstehensbegriff der Sozial- und Geisteswissenschaften gegeniiber.
Das hermeneutische Verstehen bildet demnach die wz’mmcbﬂﬁxlhw—

13 Snow, Charles P The Two Cultures and the Scientific Revolution, Cambridge 1960, Ins
Deutsche iibersetze in: Helmut Kreuzer (Hg,): Die zwei Kulturen. Literarische und nacurwis-
senschaftliche lntcl[igcnz. C. P Snows These in der Diskussion Miinchen 1987

14 Dilchey, Wilhelm: Grundltgung der Wissenschaften vom Menschen, der Gesellschaft
und der Geschichte. Ausarbeitung und Entwiirfe zum 2. Band der Einleitung in die Geistes-
wissenschaften. Hg. von Helmut Johach und Frithjof Rodi. Lepzig 1982
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retische Grundlage der Geisteswissenschaften, wibrend die Aufgabe

der Nﬂ[mwz‘&rcfﬂxdmﬁc’n im Erkliren, das bc’%[ in der g@setzmd—

/fz’gm Bara‘bm‘bwzg von Phanomenen, besteht. Diese po/ﬂm;'frmdf

Gfgmﬂ/mme//ng hat viele Kritiker gc_’fmzdm Inzwischen gfbﬁ“ﬁ
es zum allgemeinen Konsens, dass die Grenze zwischen natur- und
gez‘sfe.vwz'ﬁc’izxfbdﬁ/z‘chm Disziplinen nicht fz‘izﬂzc/J mit Hzé‘c des Ver-
weises ﬂ%f ‘zwei erkenntnistheoretische Zugd’nge zur Wirklichkeit
gezogen werden kann, sondern innerhalb einer Ez’nze/wz’xxemcbﬂﬁ
verlaufen kann, je nachdem welche Evkenntnismethode zur Anwen-
dung kommt"

Die Bildende Kunst wird von der sinnlichen Wahmehmung
des Menschen, dessen Sozialisation, dem errungenen sozi-
alen Status und dessen kognitiven Féhigkcitcn erkannt, be-
wertet, organisiert und reflektiert. Dartiber hinaus wird die
Einheit von Inhalt und Form zu ecinem grofgcn Teil auch von
der Beschaftenheit des Materials, aus dem das Werk besteht,
mitbestimme. Diese Tatsache legitimiere die cigenstindige
Methode des Erkcnntnisgcwinns, der sich aus der Erfahren-
sauswertung, der Analyse des angewandten Form- und Wer-
tekanons, des technischen und tcchnologischcn Einsatzes in
der Kunstproduktion und nur zu einem geringen Teil durch

15 Brandsticeer, Ursula, Grundf‘ragm der Asthetik, 2008 Bohlau Vcrlag, S.40
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die Anwcndung von Methoden der Geistes- und der Natur-

wissenschaften Crgibt.

Ein wesentlicher Einschnitt im Verhdltnis zwischen VVz’mmc‘bﬂﬁ
und Kunst ergab sich im 18, Jahrhundert, im Jabrbundert der Auf-
k/gmng, in dem der Vﬁwzmﬁ eine Vormngsle//ung gfgmdﬁmf allen
anderen menschlichen Fd’bzgéez'tm cingeraumt wurde. So wie das
mm/oge Denken und metaphorische Evkennen in den Hz‘mergmm’
gedringt wurde, das heifst aus dem Bereich der Wissenschafien ver-
//nihgf und dem Sonderbereich der Kunst zugwpmc‘bﬁz wurde, kam
es insgesamt 2u einem Amez'mﬂdem’rﬁm der wz‘ﬁeizscbﬂﬁ/z'cbm
und der kiinstlerischen Methoden, Ap{fgﬂ/)m und Funktionen. Als
wesentliches unterschiedliches Merkmal wurde, vorbereitet durch
Kant, die Uﬂ[m"schwduﬂg zwischen Objektivitit und Subjektivitit
ein ffﬁbﬁ. Wiihrendsich die I/fojé’il)‘ﬂ‘hﬂflv‘ﬁl immer starker am Ideal
der O/)jf;é[iﬂlﬁif und der z‘nmw/;je%tz’ym %’m/{gemez’ne;’/)ﬂ%ﬂt ih-
rer Erkenntnisse zu messen hatten, bekam die Kunst eine Sonderrolle
als Rffugz'um fﬁr die aus der Ma‘.remc/mﬁ m"dmngff Subjektivitit,
Individualitit und Originalirir'®

Bewusst wurde auf die Debatte um Motivation, Positionie-
rung, Effizienz und Bcwcrtung bei der medialen Umsctzung

16 Brandsticeer, Ursula, Gruudfmgm der Asthetik, Bohlau 2008, S. 41
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von sinnlich Wahrgcnommcncm, die innerhalb der Geis-
teswissenschaften und zwischen den Geistes-, Natur- und
Technischen Wissenschaften verliuft, verzichtet, da es tur die
Darstellung dieser Problemstellungcn cinerseits ciner cige-
nen Studie bedarf, zum anderen konnte auch aus riumlichen
Griinden diese innerhalb dieser Analysc nicht bearbeitet wer-
den. Im Rahmen der Auscinzmdcrsctzung um chtlcgung der
Aufgaben von Kunstund Architektur bzw. ob Architekeur als
kinstlerisch/wissenschaftliche und niche als bauwirtschaftli-
che Tétigkcit zuwerten ist, muss bemerkt werden, dass Archi-
tekrur formale Botschaften widcrspicgclt, die durch Materi-
alien, technisch/elekeronisch/handwerkliche Verarbcitungs—
methoden Gestalt annchmen, wihrend das Werk Bildender
Kunst zuerst inhaltlich einer Idee bedarf, die gcsichcrt wird
und die keinerlei Zweck und Nutzen dient. Diese Auffassung
bewahrt die Kunst vor Beliebigkeit und schafft Raum fur die
menschliche Kreativitit und Schépferkraft. Die Aufgabc der
Architekeur hingegen besteht im Ordnen von Funktionen,
der Entwicklung und Umsctzung von Nutzungskonchtcn.
Die Position der Kunst steht der Architekeur gegensiitzlich
gcgenﬁbcr und bildet entweder formale Innovation oder trite
miteels cigenstindiger Gestalt auf. Was der Kanstler bildhaft
erarbeitet, ist bereits das Werk selbst, sofern die kiinstlerische
Arbeit nicht cxplizit als Skizze oder Entwurft ausgewiesen
wurde. Im Gcgcnsatz dazu stehen technische und elekero-
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nische Objekte, wic beispiclsweise die Architektur und das
Industrie- und Graphikdcsign —beide sind cinem definierten
Zweck und Nutzen unterworfen und ihre Formen werden
mittels behcbig vieler Modelle und Reihenversuche fixiert.
Diese formal-technischen Gestaltungsméglichkeiten bilden
das Entwurfszentrum, dessen Arbeitsmethoden von den Na-
tur-, Geistes- und den Technischen Wissenschaften abgclcitct
und nicht mit kiinstlerischer Arbeitsweise kompatibel sind.
Demzufolge erhebe die vorliegende Analyse weder cinen
wissenschaftlichen Anspruch, noch dokumentiert sie eine

Auﬂistung von Fa[lbcispiclcn, nach der die Architekeur den
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Anspruch als Kunst gewertet zu werden rechtfertige, wie dies
von Vertretern der Kunst- und Kulturwissenschaft immer zu
bclcgen versuchtwird. Die vorlic:gcndcn Bcwcrtungcn stellen
keine liickenlose Aufarbeitung von Tendenzen in der Gegen-
wartskunst und der Architckeur der Gegenwart dar, dies war
nie Intention der Vcréffcntlichung, vielmehr war es Absichr,
die Entwicklungsphascn von Kunstproduktioncn im Ver-
glcich mit anderen Kunstproduktioncn Zu prasenticren, um
so Enewicklungsprozesse in der Kunst sichtbar zu machen, die
auch fir die Architekeur im Bereich der Architckturgcstalt
und der Formfindungsprozesse gelten.
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Interaktive Medienkunstobjekte

Das vorlicgcndc Bild- und Textmaterial gibt das Ansinnen
wieder, Kunst und Wissenschaft in einer sich Crgiinzendcn
Form anzuwenden und die Trennung in Kunst und Kunst-
theorie, vertreten vom Kiinstler auf der einen und dem Kunst-
und Kuleurwissenschaftler auf der anderen Seite, aufzuheben
und neu zu definieren. Diese Vorgchcnswcisc setzt in der
Klassischen Moderne ein und riickee verstirke nach 1945
immer mehr in das Zentrum kiinstlerischer und kunstwissen-
schaftlicher Aktivititen. Wihrend von verschiedenen Kunst-
historikern und Kunsttheoretikern dieser \ch als unzuléing—
licher Prozess tur die bildende Kunst cingcstuft wird, stehen
bereits cine grofge Anzahl von Analysen und Kunstwerken
von Kiinstlern- Wissenschaftler gcgenﬁbcr, die durchaus den
notwendigcn Anspriichcn Cntsprcchcn, Eine dicsbczuglichc
Bcwcisﬁihrung dieser These zu liefern war daher Wichtig,
da die Kunstszene und Kunstdebatte vielerorts der abend-
lindischen Tradition folgcnd, Kunsttheorie in inhaltlicher
Reflektion und die Kunst (Produktion) Praxis in operatives
Gestalten aufgctcilt hile. Das Aufzcigcn der Transformation
von Naturobjekten zu Kunstobjckten mit den Mitteln der tra-

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
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ditionellen Kunstmedien unter besonderer Bcrﬁcksichtigung
von Erkenntnissen der Hirnforschung im Bereich der sinnli-
chen \X/ahmchmung bis hin zu den digitalcn und den audio-
visuellen Bildmedien, war ein weiterer Anspruch der Studie.
In diesem Versuch ist auch verdeutliche, dass aus den Reihen
der Kinstler kritische Positionen gegeniiber inhaldich belie-
bigcn Werken gcéiufgcrt werden, die von den Geistes- und Na-
turwissenschaften bei ihren Analysen bewusst billigend hin-
genommen werden. Eine weitere Korrektur der herrschenden
Auffassung wird insofern angestrcbt, dass die Gcstaltoperati—
onen der plancndcn Architekeen, die auf der Grundlagc von
Wahmehmungsprozessen im Bereich der Technik basieren,
nicht der Kunst zugcordnct werden. Dieser Tatsache folgcnd
mutierte die Architcktur der Moderne zur gebauten Mathe-
matik, die als technische Disziplin Cigcnsténdig mit Industrie-
isthetik ausgestaceet, fern jeglicher menschlicher Nihe und
nur durch Funktionalitits- und Nutzcnskonchtc existent ist.
In der Architckeurszene spricht man lingst von Architekeur-
Geometrien und nicht von kiinstlerischer Architekeur, ein
Begrifﬁ der liingst als obsolet erklirtist.
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Ein wabrnehmender Mensch kann laufen, obne gegen Hindernisse
zu stoﬁm Er kann Wérkzmgf benutzen, so fw’n wie eine Nadel ei-
nes Juweliers und so grofSwie ein Liffelbagger. Er kann Druckschrift
lesen, Bilder ansehen und Gesichter z’dm[ﬁzz’erm ﬂuﬁfm’fm kann
e, auch auf bemichiliche Entfernung, einander ahnliche Objekee
unterscheiden. ... Er kann Maschinen emwerfm und bauen, und er
kann das Aussehen der Unnwelt nabezu so abwandeln, wie es ibhm
geﬁi‘//[. Oder; eine andere Mo’g/icbkm, er kann fz’n]?zc/] dasitzen und

die Szenerien betrachten’

Dic verdffentlichten Medienkunstobjckee! des Zyklus
»>Mensch und Maschine«, »Die Kussmaschine oder Der
gottiche Funke«, das »Energicfeld«, »Die Schicemaschi-
ne« und »Die Getaute und die Geeiste Zeit«,) das Medien-
kunstobjcke »Der Gestus des FlieBens« sowie die Mal- und
Objektzyklcn zeigen cine kiinstlerische Position auf, die
durch einen erweiterten Kunstbcgriff sichcrgcstcllt wird. Im
Bereich der Architekeurlehre werden die Méglichkcitcn, die

cin kiinstlerischer Ficherkanon fir den Architekturentwurf

17 Gibson, James ., Dic Wahrnechmung der visuellen Welt, Weinheim und Basel 1973,S. 17

18 Objckee, die Interaktionen von Mensch und Maschine sichtbar machen, indem Bewe-
gungen im Raum, Reaktionen von einzelnen oder mehreren im Raum Anwesenten medial
erfasstund audio-visuelle dargestellt werden. Dabei cntspricht das jcwcilige Medienkunstob-

jckt formal bildhauerischen Standards.
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hat, aufgezeige und analysiert. Der Einsatz der kiinstlerischen
Mittel im Architekcurentwurf ist seit den 60er-Jahren des
20. Jahrhunderts bis auf wenige Ausnahmen unverindert ge-
blicben. An der Universitit fir angewandte Kunst (chemals
Akademic fiir angewandte Kunst) in Wien wurde am Institue
fir Kulturgcschichtc indiesem Zusammcnhang eine umfang—
reiche Studie erstellt, die sich mit den Mitteln des kiinstleri-
schen Schaffens im besonderen MafSe befasste. Dabei wurde
in der von dem Institut fiir Kulturgeschichte herausgegebe-
nen Studie von ursichlichen Positionen ausgegangen und die
vielen Fragestellungen und deren Problematik folgenderma-
Ben formuliert:

Die Kunst ist nicht erlernbar, denn der Inbalt Kunst ist in jm]c)m
vorhanden, er muss nur gewec‘kt werden. Das ist die gm’mk/z’cbe
Ausgmg;émz‘s jm’er Nmorz’mlz’emng von schulischen Vorgd‘ngm n
Kunsthochschulen. Die Grundiiberlegung ist keine Utopie, sondern
die Basis, von der her die Lehre 6;"//215&[ sein muss. Das Hochschul-
und ﬂ/{gemez’ne Schulwesen ist weithin gepragtvon Vom‘e//mgm des
19 Jahrbunderts. Hier ist es bis heute nicht ge/mgm, die hierarchi-
schen Strukturen aufzulisen. Die Hauptgrundlagen der Lebrreform
fuﬁm in historischen, gc’scbz‘c/a[xbezagmm Hz’n[e@ﬂindm die Jene
unmittelbare Lehmotwmdzgkezf ﬂumh/z'eﬁm und ]m’ex innovative
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Verbalten verbindern. Obne selbstbewusste Ausdyucksformen kann
ein zeitbezogenes Denken nicht entstehen.”

Mitden Stadtbildern wurden am IDG 2 komplexe Fragen der
Gestaltung im offentlichen Raum thematisiert und niche die
Gcstaltungswiinschc der Bauherren sowie die Anspriichc der
an der Realisierung beteiligten Architekeen bewertet. Zwar
umfasst der Ficherkanon an den Architekeurfakultiten von
Hochschulen und Universititen kiinstlerische Grundlagen—
ticher, wie Darstellen in der Fliche mittels Malen und Zeich-
nen, digitalc DarStCHung sowie Gestalten und die praktischc
Auscinandcrsctzung mit Raum und Objckt, Modellieren
und Objekebau. Jedoch ist die Qualicit, Dichte und Dauer
der Lchrvcranstaltungen und die Bctrcuungen, die in prakti-
sche Ubungen, Entwiirfe, Seminare und Diplome unterteile
sind, vom Lchrplan her aus den verschiedensten Griinden zu
gering angesetze. Bereits im ersten Studienabschnite (Grund-
studium) cntsprcchcn die Ubungcn nur cinem Kunstunter-
richt wie er an Gymnasicn praktizicrt wird, daher kann die-
ser keine solide Grundlagc tur eine ernsthafte kiinstlerische
Gcstaltungslchre im zweiten Studienabschnite sicherstellen.
Zu vcrglcichcn ist die Ausbildung im Bereich der Gestal-
tung mit der eines Musikstudiums, wo es undenkbar wire,
wenn cin Studierender der Meisterklasse fiir Gcigc erst an
der Musikhochschule das Geigcnspiel erlernen wiirde. Soli-
de Vorkenntnisse oder ein spezicﬂcs Programm zur Sensibi-
lisicrung tur kinstderische und visuelle Inhalte, die zu einem
Aufbau kiinstlerischer Qualitic und Standards fithren, fehlen
schon aus zeitlichen Griinden, da die technischen Ficher die
Studienzeiten der Studierenden fast ginzlich beanspruchen.
Eigendich kénnte der Ficherkanon Darstellen und Gestaleen
ersatzlos zu Gunsten von noch mehr konstruktiven und tech-
nischen Disziphnen gestrichen werden und dafiir die kiinst-
lerischen Ficher von Kunstlehrstithlen (Meisterklassen) an
Kunstakademien, fiir die Architekturstudenten cntsprcchcnd
ausgcrichtct, angcbotcn werden. Eine solche chclung wiirde
den kanstlerischen Architekturenewurf wieder beleben und
die M()glichkcit tiir eine Architekeur des sinnlichen Erlebens
créftnen. Der Bildhauer Raymond Duchamp-Villon, Bruder
von Marcel Duchamp, formulierte den komplcxcn kanstleri-

schen Anspruch im Bereich von Objekt und Raum:

Das zu verwirklichende Werk ist gewz‘xxermq en ein gc/memmm&r
Ort (un liew commun), eine gegenseitige Dun‘/)drzngzwg der/i’uﬁeiz»
welt und des Ich. Es kann nicht mebr das O/}jfkf selbst und es kann
nicht mehr das ich alleine sein, es muss eine (neue) Schipfung sein

In unserer Umwelt, in der sowohl funktionale, ntczliche als
auch sinnliche Formen zu gestaltcn sind, will die Architekeur

19 Obcrhuber Oswald/Wager Manfred, Neuorienticrung von Kunsthochschulen, Wien
1985,5.17

20 Trier, Eduard, Bildhauertheorien im 20. Jahrhundere, Berlin 1992, S.268
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zuerst kostenbewusst bauen und erst dann auf| biologischc und
soziale Problcmstcllungen reagieren. Die dsthetisch-kiinstleri-
sche Formenwelt der Architekeur ist seit Langcm durch eine
technische (Industrieisthetik) Scrukeur ersetze worden, daher
fehle die notige Kompetenz, cine neu auf die Umwelt und
den Menschen ausgcrichtctc, Architekeur zu bauen. Dieser
Zustand erklirczum cinen dic Vernachlissigung der Fassaden
der Gebiude und glcichzcitig die der offentlichen Raume. Im
Bereich der Fassaden sind es 6konomische Grinde, die jene
Distanziertheit gegcnijbcr der Gcstaltung herstellen. Die
Verddungen der offentlichen Raume entstehen, dazum cinen
deren Gcstaltung betrichtliche Geldmittel erfordern, zum
anderen gibt es keine Verantwortlichen oder Besitzer. Das
Desinteresse der Gebiudeinhaber an den Fassaden beruhe
auf 6konomischen chrlcgungcn, da eine gcstaltctc Fassade
den Nutzen des Gebiudes nicht wesentlich erhohen kann. In
diesen Zusammenhang muss erwihnt werden, dass seit den
30er-Jahren des letzeen Jahrhunderes fiir kurze Zeit sowohl in
der Kunst als auch in der Architekeur Abstrakeion mit Geo-
metrisicrung glcichgcsctzt wurde, jcdoch bereits kurze Zeit
spater erkannten viele Kiinstler, dass geometrische Objektc
cine mathematisch gcbautc Sackgassc und nicht abstrakee
Kunst darstellen. Die Kunsttheorie setzee die entsprechen-
den Korrekturen, wihrend die Architektur bei der inhaltlich

irrefithrenden falschen Begrifﬂichkeit blieb

Die Mechanik che/t die Beziebung zwischen Form und Funktion.
Jede Kunsiform hat ihre Funktion. Mathematik ist die Mechanik der
Zablen. Die Kunst wie die Welt sind nicht Mechanik; die Mechanik

ist nur die Regelung der Funktion der Teile im Ganzen®

Dies erklirt die ablehnende Haltung vieler Architekten und
Architckeurstudenten gegeniiber der Gestaltung und den
Themen betreftend die \chhsclbczichung von Objckt und
Raum, Farbe und Raum und der Auscinandersetzung mit

dem Formkomplcx Raum + Objckt + Farbe.

Schon in den fiinfziger Jabren dimmerte es vielen Architekten, dass
das Bauen nicht ger Leitlinien /(}{geiz konnte, die ihre Bcfgrzmdmg
Jabrzehnte zuvor erlebt hatten. Mit S orge beobachteten der hollindi-
sche Architekt Aldo van E)/c/c und andere Dissidenten der klassischen
Moderne, dass das Bauen nach dem Zuweiten Weltkrieg immer tech-
nokratischer und p/mn[m‘z’c’/am‘ geriel. Gemeinsam mit seinen Mit-
streitern aus dem Team 10 provozieric van E)/c‘k 1959 die Auﬂo'swzg
des CLAM (Congrés Internationanx d Architecture Moderne), wo-
durch die Architekturmoderne ibres wichtigsten Forums beraubrund
zug/ez’ck der Mg ﬁ'(’[ wurde fiir eine Zu/mﬂf[ die sich aller dogma—
tischen Zwinge en;‘/ed{gerz sollte. Die Sprengsatze der jungen Ketzer
entgingen nicht nur Ulrich Conrads. Die 11/[z‘zg/z'm’€7 des Teams 10
zogen nun mal spektakuldren Veranstaltungen 4 la CLAM infor-
melle Gwpm'cke vor: Dass sie dennoch den Architektiurdiskurs inter-

21 Llssitzky, El, Proun und \Y/Olkcnbflgcl, Dresden 1977, S. 14
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national zu ]ngm vermochten, mag ihrer Ambition gmbzz/dfmez’ﬂ,
die Viitergeneration einer Kritik unterzogen zu haben, obne dabei in
Opposition zur Moderne zu geraten®

Beispielsweise transformieren die Abstraktionsprozessc mit-
tels Vcrdichtung Texturen und Strukeuren der Naturform zu
Kunstobjekten und seellen so die Signifikanzen des Objckes
dar. Dieser Vorgang hat nichts mit Gcomctrisicrung Zu tun,
da technische Formen nicht die formale Qualicit haben, die
notwcndigc Transformation der Naturform zur Kunstform
durchzufiihren. chrspitzt kénnte man sagen, Cigcntlich be-
notige der Architeke keine Naturobjcktc als inhaltliche und
technische Innovation, da diese aus Mangel an Ideen immer
wieder die gcomctrischcn Strukeuren (also beim Kreis, dem
Rechteck, dem Quadrat und dem Dreieck) heranzichen, be-
dingt durch die Tatsache, dass alles Neue anféinghch Distanz
und Angst hervorruft. Personen, die Neues etablieren wollen,
bendtigen Selbstbewusstsein und Selbstvertrauen, hohe fach-
liche Kompetenz, cine entsprechende Durchsetzungskrafe,
die notige soziale chctzung und Organisations— und Pla-
nungssicherheit. Die Architekeur ist Teil der Bauwirtschaft,
dic Gestalequalititen und kiinstlerische Enewiirfe zu Gunsten
von Rationalitit und High- Tech vermeiden und form- und
raumbildende Farbprogramme, gekippte Oberflichen, drei-
dimensionale Texturen etc. auflen vor lassen. Jede noch so
simplc Abwcichung und die damit verbundene Vcréndcrung
bei der klassischen gcomctrischcn Formenwelt der Archi-
tekrur wird als Verstofs gegen die reine Architekeur gesehen.
Far Architekten, die orthodoxe Ansichten hinsichtlich der
Form, der Farbe und des Raumes vertreten, gilt die cinhclligc
Forderung, die Architcktur der Moderne habe farblos (wei-
e Tone) zu sein und aufSer der jcwciligcn Matcrialfarbigkcit
(verschiedene Grautone von Steinen, Ziegelrot etc.) der Bau-
teile keine weitere Farbigkcit einzusetzen. Ebenso vehement
wurden der rechte Winkel, die Waagrechee und die Senk-
rechte als elementare Gestaltmitel cingcfordcrt, so dass eine
Diagonale bereits als verfehlte Gestaltoperation gile. Diese
Vorgaben haben beim Architekturentwurf der Gegenwart
noch immer gro@cs Gewicht, obwohl wir léngst wissen, wie
unsinnlich, monoton, leb- und gcsichtslos eine solche Archi-
tekeur im Stadtbild wirke und von der Mehrheit der Nutzer
abgelehne wird. Selbst die Tatsache, dass seic den 70er-Jahren
des 20. Jahrhunderts diese Monotonie von den Menschen
als unangcnchm und uncrtrég]ich cmpfundcn wird, dnderte
nichts an der Haltung der Entwerfer. EI Lissiczy® schrieb be-

reits 1911 zum Thema der Gcstaltung Architekeur:

22 De Bruyn, Gerd, Triiby, Stephan, architckeur_theoriedoc, texte seit 1960, Basel 2003,
S.89

23 Eliezer »El« Li.\sitzky (wiss. Transliteration El Lisickij; cigcntlich Lasar Markowitsch
Lissizki, * 22. November 1890 in Potschinok, Russland; t 30. Dezember 1941 in Moskau)
war cin bedeutender russischer Avantgardist und hat durch vielfiltige Akriviciten in den
Bereichen Malerei, Architekeur, G }raﬁkdcsign, Typographic und Photographic sowohl theo-
retisch als auch praktisch ma@gcb]ich zur Rca]isicrung und Vcrbrcitung konstruktivistischer
Ideen beigetragen. Nach Kindheit und Jugend in Smolensk bewarb sich El Lissiczky 1909 an
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Wir vergessen nicht ﬁir einen Augmb/z’ck, dass die Kunst »zablen-
los< gestalter, denn sie schafft das Lebendige — das was zahlenmifSig
Wzmdg/z'c‘/o ﬂm‘mcﬁ bar ist — was bestehen bleibt, erstarrt und dann
abstirbt Wir werden die Bz?wegmg der Mathematik und der Kunst
wie zwei Kurven betrachten, die nicht immer in ]mm//e/m Ebenen
verlaufen — aber stets in derselben Umgebung; in der Kultur der Zeir
Diese Analo gien entnehmen wir ibrem wgmz‘/ﬂ‘bm Wesen, nicht den
fbrmﬂ/m ﬂmpm'gzmgm Denn man dmf ‘nicht unmittelbar die
mathematische, nicht materielle Abstraktion dem g/ficbsfe//en, was
man in der Malerei so unzutreffend als »absirake« bezeichner. Wir
nehmen die Mathematik als das reinste Produkt menschlicher S cbpzf:
fémkmﬁ an, als das S cho'pférz‘xcba das nicht wz'fdergz‘/)t, rfproa’uzz'frf,
sondern Wﬁm/ﬁ, produzier‘zﬁ Darum ist es klar;, dass wir nicht von
der Wissenschaft der Zeichen sprechen, sondern von den Systemen,
die die Welt der Zablen realisieren. Die Gw[ﬂ/tng, die Farmgeﬁwzg
der Zabl bleibt der genaueste Ausdruck des Zustandes ibrer Zeit.
Man soll nicht die Mathematik, als Welt der Zabl. mit der engen,
begrenzten Mathematik der Wissenschaft verwechseln. Das erstere
ist die Bc’schﬂﬁ%nbfz‘[ dieses Zustandes

Diesen Detiziten wire von Seiten der Architekturlehre din-
gend entgegenzutreten, jedoch geschicht genau das Gegen-
teil. Selbst jene Bauschulen, dic unausgesprochen im Bauhaus,
de Stile, in den Wiener Werkstitten, dem Werkbund etc. ihre
historischen Wurzeln sehen, haben einen Ficherkanon entwi-
ckelt, der nicht die Scnsibilisicrung des Studierenden zu mehr
sinnlich- kiinstlerischem Anspruch férdere und unterstieze,
indem die musischen Ficher wie Objektund Raum (Bildhau-
crei), Farbe und Raum (Malerei) Tanz (Bewegung im Raum),
etc. ins Zentrum der Ausbildung gestellt werden, sondern sie
setzen ausnahmslos auf Technik. André Corboz formuliert
in seiner Schrift die Probleme bei den einzelnen Gestaltfin-
dungsprozessen so:

Ohne Vision ist die Architektur dem Untergang gewez’/ﬂ‘, doch Vi-
sionen fé//m uns nicht mebr in den Sc‘hoﬁ Zumal das begz’nnmde
20_Jabrhundert seine utopische Kraft in Programmen und Manifes-
ten verausgabie, in denen der besserwisserische Ton Uberhand nabm,
als hatte man den Stein der Weisen gc*ﬁmdm Visionen wurden zum
Dogma und zum Tervorismus gegen Andersdenkende. Zwar scheint
die Zeit der T hmm’eﬁz’ﬂd%‘/mﬁ und Exk()mmum'ziermg /d‘ﬂgﬁ vor-
bei, doch werden schon wieder Drobungen ausgestofSen und Uberle-

der Kunsthochschule von Sanke Petersburg, wurde dort aber als Jude abgewiesen. Wie viele
andere Russen in seiner Lage ging er darauthin nach Deutschland und studierte 1909-1914
Architekeur und lngcnicurwisscnschafttn an der Technischen Hochschule Darmstadt; das
Studium schloss er mit dem Diplom 1915 ab. In der Okeoberrevolution 1917 sah Lissicz-
ky cinen kiinstlerischen und sozialen Ntubcginn tir die Menschheit. Die Themen scines
Wierks sind stark von sciner politischen Einstellung geprigr. Lissitzky beschiftigee sich mic
ciner Vielzahl unterschiedlicher Methoden, Ideen und Bildmedien; dies hatte eine gro@c
Auswirkung auf dic zcitgenossische Kunst, insbesondere auf den Gebieten Grafikdesign,
Ausstellungsgestaltung und Architekrur. Einige seiner Werke wurden postum auf der do-
cumenta I im Jahr 1964 in Kassel gezeigt. In Schwalbach am Taunus gestaltete 2005 der
Darmstideer Kiinstler Gerhard Schweizer die El-Lissiczky-Allec aus 3 mal 5 Betonstelen. Im

V()rijburgchcn erschliefSe sich der Text auf den 3,60 bis 5,10 m hohen Saulen nach und nach.

24 Lissitzky, EL, Proun und \\'/olkcnbugcl, Dresden 1977,S.21-22
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gqungen verboten, die »sich von der Architektur abwenden oder sie gar
auf die Zerreifiprobe stellen wollen< So etwas, warnt Fritz New-
meyer, verdiene nicht Architekturtheorie genannt gi werden. Dabei
ist doch das Gfgm[fi/ der Fall. Schon 1967 plidierte André Corboz
zu Rec‘bz‘_ ﬁir eine »oﬁém Theorie« der Architektur ima{ ﬂi/m‘f dazu
aus: »>Wir miissen den grundlegenden Nutzen der Disziplinlosigkeir
anerkennen und eine aktive Sympﬂ[bz‘c) ﬂt’r die Ketzer von Borroini
bis zut den 1}71}776551’0711‘5;‘571 entwickeln, weil sie das Verdienst haben,
Uberlebenschancen der Architektur zu m)ﬁhm«. 2

Dic vorliegende Studic versucht Tendenzen und Prozesse
in der Bildenden Kunst aufzuzcigcn und glcichzcitig tur die
Architekeur als Hilfsdisziplin Gestaltungsansétze abzuleiten,
die ftur die sinnliche Wahmchmung des Menschen visuelle
Angebote im urbanen Raum und in der Objeke(Fassaden)ge-
staltung sicherstellen und als Gcgcnpol zu der rational-tech-
noiden und detailarmen Architekeur der Gegcnwart wirken
kénnen.

Zusammenfassung

Als Restimee gilt mehrheitlich immer noch, was Adolf von
Hildebrand 1893% in seinem Aufsatz »Das Problem der
Form« feststellte, da nur noch wenige andere Au@crungcn
von Kiinstlern und Wissenschaftlern zur Asthetik und der
Bildhauerkunst vorlicgcn. Erwihnenswert wiren noch die
Studien von Arthur Volkmann »Vom Schen und Gestal-
ten<« und Rudolf Bosselts Vortrag » Probleme der plastischen
Kunst und des Kunstunterrichts« sowie die Schrift von Karl
Albikers »Das Problem des Raums in den Bildenden Kiins-
ten<«. Die wissenschaftlichen Studien zur Kunst von Rudolf
Arnheim® stellen die nunmehr letzten umfassenden Kunst-
analysen dar, die sowohl die traditionellen Bildmedien als
auch die mechanischen Bilder (Photo, Film, Video) erfassen.
Dic in den Jahren darauf folgenden Stellungnahmen zum
Thema Kunst, Raum, Zeit, Gestaltung, Form ete. haben
mehrheitlich einen persénlichen Bekenntniswert und sind

25 Neumeyer, Fritz, Quellentexte zur Architekeur, Berlin/London/New York 2007, S.75

26 Corboz, Andr¢, »Fiir eine offene Theorie der Architektur<, in: Architekcurtheorie,
Hrsg. v.d. TU Berlin, Berlin 1967, S.72

27 Hildebrands theoretisches Werk »Das Problem der Form in der bildenden Kunst«
(1893)war becinflusst von den Uberlegungen scines Freundes und Forderers Konrad Fied-
ler. Es hat insbesondere die Kunsewissenschaft — und hier namentlich den Kunsthistoriker
Heinrich Wolfflin - beeinflusst. In scinem Werk gehe Hildebrand von dem Grundsatz aus,
dass »das Kunstwerk [...] augengerecht sein« miisse (Wolftlin). Fiirjedes Werk gebe es cinen
Idealpunkt der Betrachtung, Fir die Plastik, die gewohnlich aus der Distanz betrachtet wird,
bedeutct dies, dass sic der Zweidimensionalitit der menschlichen Wahrmehmung Rechnung
tragen muss: Reduktion und Verzichtauf Details werden so - dhnlich wie fiir den siecben Jahre

aleeren Auguste Rodin - zu Hildebrands Arbeitsmaximen.

28 Rudolf Arnheim (1904-2007), deutsch-US-amerikanischer Medienwissenschaftler,
Kunstpsychologc und Mitbcgrﬁndcr der modernen Kun.\tpddag(wik. Er gch(')rtc zum Kreis
) e £ . £0g
jener deutsch»cngliscllcn Kunstwissenschaftler, die durch erzwungene Emigration wichtige
Briickenfunktionen zwischen der curop':iischcn und amcrik:misch—anglophoncn Kuleur
iibernahmen (vgl. Aby Warburg, Ernst Kris Ernst Gombrich, Erwin Panofsky). Arnheims
Werk wird der Kunstwissenschaft, Medienwissenschaft und der l’svcho[ogic (Gestaletheorie,
Gestalepsychologie) zugeordnet.
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daher aphoristisch und nicht mit der notigen wissenschaft-
lichen Systcmatik ausgestattet, wie sic von der Wissenschaft
Cingcfordcrt wird. Man kann also mit ruhigcm Gewissen sa-
gen, es ist Icgitim, wenn sich Kiinstler theoretisch mit dem
cigenen Werk auseinandersetzen. Trier formulierte in seiner
Studie, Bildhauertheorien im 20. Jahrhunder, die Motive fiir
das notwcndig gcwordcnc Eingrcifen der Kanstler in die bis
dato schr gcschtltztc Domine der Kunst- und Medientheorie
sowic den Theorien der Sozial- und Politikwissenschaften:

1. Es fehle cine allgemeinverbindliche Kunstauffassung, die
dem Zcitgcnosscn jcdcs zcitgcnéssischc »Kunstwerk «
selbstverstandlich erscheinen lief3e.

2. Der Pluralismus divcrgicrcndcr Kunsttendenzen zwingt
den einzelnen Kanstler nicht nur in seiner Produktion,
sondern auch in deren theoretischer Begriindung zu ver-
feinerter Differcnzierung, der Kiinstler muss sich unter-
scheiden, um bemerkt zu werden.

3. Vicle Experimente mit neuen Werkstoffen und neuen Ar-
beitsmethoden fordern eine Erklirung seitens des Urhe-
bers gegenuber dem nicht eingeweihten Betrachter.

4. Die Fortentwicklung der Kunst vollzieht sich in unseren
Tagen mit zunchmender Geschwindigkeit. Dies bewirke,
dass sich die VcrstéindigungleiCkc zwischen Kiinstler und
Publikum immer mehr ausweitet. Die Kluft zu iiberwin-
den und den Betracheer in die kiinstlerischen Probleme
cinzufithren, ist eines der wesentlichsten Anlicgcn der
Kiinstlertheorie.

5. Damit hémgt eng zusammen, dass sich in den schriftlichen
oder miindlichen Stcllungnahmcn der Kanstler dufSernde
Getihle ciner Verpflichtung gegentiber der Gesellschaft
zur Bildung cines neuen Bewusstseins zeigen.

6. Und niche zuletze dient die Kiinstlertheorie der Klérung
des jeweils selbst gesetzeen kinstlerischen Zicls, der Be-
wusstmachung der cigenen Absichten?

7. Fir die Vorlicgcndcn analysicrten Bilder und Medien-
kunstobj ckee gelten die Bcwertungskritcricn, dic auch der
eigenen Kunstproduktion des Autors zugrundc hcgen,
dic dieser 1974 fir seine Ausstellung »Venceremos« in
der Wiener Sezession in Anwesenheit von Isabella Allen-
de anlisslich des ersten Jahrcstags gegen die Niederschla-
gung der Demokratie in Chile in einem Manifest fcstgc-
schrieben hat.

»Iech bin, da ich abne, wabrnebme ﬁib/e und denke. Ich zeichne,

male und forme, da ich bin-<.

Mein  Interesse gi/t dem Sinnlichen, dem Expew’melm//m
dem Soziokulturellen, der Signifikanz der Formen, den ab-
strabierten. Gestalten von Naturobjekten und der Transfor-
mation von Energic in sichtbare Strukturen, die in Verbin-

29 Trier, Eduard, Bildhauertheorien des 20. Jahrhundere, Berlin 1999, S.20
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dwzg mit dem Unbeschreib- und dem Unerﬁzbrbm‘m stehen.
Mein Streben ist dem Versiehen der Dinge zugewandt. Dem Er-
féA‘J@ﬂ von Raum und Zeit, Farbe Licht, der Aufbc’/ﬂimg statischer
Strukturen, der Bmegmg und der %%iﬂdemng die im Zusammen-
bﬂng und im Wechsel mit der ﬂ//gfgm wdrtigen Natur stehen.

30
Vom Naturobjekt zum kiinstlichen Objekt = KUNST

In der Hoffnung, dass die angeﬁihrten kritischen Bemerkun-
gen, die Wichtigc zubearbeitende Arbeitsfelder in der Gcgen-
wartskunst problcmatisicrcn, nicht den Eindruck erwecken,
politischc Naivitit oder anarchistische Strukturen hitten
mein Denken bestimmet, um letztlich doch in selbsterlcgter

30 Traub (art) Herbert, Manifest 1974
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Zensur und unkritischer Vernunft ohne Anspruch auf Verin-
dcrung zu enden, was bekanntlich oft auch gcschicht. Nein,
mir ist gcradc wegen meines Kunstschaffens und meiner Ti-
tigkcit als Universititslehrer bewusst, wie schwer Vcréndcrung
in einer so komplexen Welt, wie der unseren, ausgelést und
hcrgestellt werden kann. Daher méchte ich den Andersden-
kern, Optimisten, aber auch den Pessimisten zurufen, »auch
der Ewige hat sieben Tage tur die Erschafﬁmg der Welt ge-
braucht« und dabei glcichzcitig flott weiterzumachen, da die
Kunst ein Prinzip und eine Methode darstellt, die sinnliche
Erfahrung, wissenschaftliche Erkennenisse und kognitive
Praxis zur komplcxcn Einheit zusammenfasst und bildhaft
erscheinen lisst.
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Die Positionen der traditionellen Bildmedien

und ihre Relevanz

Es lohnt. ﬂpfjme Que//m zumckzugebm, an denen deutlich wird,
wie sich (seir Kant, Kz'fréegmm’, Nietzsche, Freud, Wingenstein,
Husserl, Heidegger u. a.) der Evkenntnisanspruch und die Erkennt-
nissicherheit der sz’/osopbz’e zu verindern begﬂnnm und damit dem
Bild(: derEz’nbz‘/dmg;kmﬁ der unbewussten Imagination, der Meta-
pher, der Rhetorik usf) eine newe Rolle und Legitimitit zuwuchs Der
Kronzeuge des verdnderten Bildverstandnisses ist selbswversiindlich
die modere Kunst selbst. Thre %)rzzz'eﬁ'/tzgmg der Dﬂrste//mgsmodz;
die Vfrﬂﬂssz‘guﬂg der Gexm/rungymo"g/z‘cbkez‘fm, gz’bz‘ dem Bild eine
ubz’qm’tﬂ"rf Prisenz, die mit dem seinerseits bfu/fg/i(/ﬂfﬂ Eﬁ/bz‘/d der
Tradition nicht zu erzielen war"

In einem altdeutschen Mirchen, das neben ethisch-morali-
schen Tendenzen im Zentrum seines Sujets auch die techni-
sche Qualifizierung als Méglichkeit fir Verbesserungen ein-

zelner Lebensbereiche und -situationen hat, veracheen die bei-

1 Bochm Gortfried, Whas ist cin Bild, Miinchen 1999, S. 12
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den Schwestern Einéuglcin und Drciéuglcin, die sich auf ihre
Originalitit (Andersartigkeit) viel einbilden, ihre Schwester
Zweiduglein, da diese aussiche wic alle tbrigen Menschen. Sie
drangsalieren und terrorisicren Zweiduglein, entzichen ihr oft
das Essen und lassen sie hungern. Zusitzlichwerden chiéug-
lein die goldcnen Apfel vorenthalten, die auf Zweiéiuglcins sil-
bernem Baum wachsen. Im Mirchen setze sich bekanndlich ja
stets das Gute durch. chiéiuglcin heiratetam Hohepunkeih-
res Drangsals einen Ritter und ist fortan glicklich. Die golde-
nen Apfel vom silbernen Baum unter ihrem Fenster gehéren
wieder ihr ganz allein, wihrend ihre Schwestern ins Ungliick
gestiirzt, verarmt und krank vor dem Schloss um Almosen
betteln. chiiiuglcin Vcrgibt den beiden, pﬂcgt diese gcsund
und tut ihnen noch viel Gutes. Die Moral von der Geschich-
te, Eindugige und Dreidugige scheitern in ihrer dummen und
charakeerlichen Hisslichkeit kléglich und sind zu Armut und
Abhéngigkcit verurteilt, da ohne Normalitit nichts bestehen
kann. Geschichtenerzihler von heute miissten die Details des
Sujets dieser Geschichte unbedingt verticfen, da cin derarti-
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ger Ausgang fir unser Jahrhundert zu simpel wire. Der Le-
ser sollte méglichcrweisc davon in Kenntnis gesezt werden,
dass bcispiclswcisc chiéuglcin seine goldcncn Apfcl allein
verspeist und nichts an die Schwestern abgibt, was bei Ein-
und Drciéuglcin zu verstindlichen, aber nicht akchtablcn
Aggressionshandlungen fihre. Oder wic der edle Riteer die
beiden Schwestern wegen ihres falschen Schens bestraft und
vom Hofe vertreibt, wihrend seine Frau mit Genuss frohlich
und lachend ihre goldcncn Apfcl isst. Ein solcher Verlauf hit-
te natiirlich eine ganz andere ethische Basis. Es konnte schr
wohl gcschchcn, dass der Mirchenerzihler, emport iber den
Egoismus von Zweiéiuglein und hoffnungslos tberfordert, wic
er alles miteinander in einen gcrcchten Einklang bringcn soll,
falsche Schlisse zicht. Die Geschichtenerzihler unserer Zeit,
die oft als Journalisten, Moderaroren, Politiker etc. auftreten
und von denen es inzwischen schr viele gibt, konnten ihr Mit-
gcfuhl mit Ein- und Drciéuglein so weit treiben, den Unter-
schied zwischen den Schwestern fiir die Geschichee als nich-
tig cinzustufen um dafiir die Bchauptung aufzustellen, dass
zweli Augen keinen Vorzug vor anderen »Schweisen« hirteen.
Das Gegenteil konnte als Wahrheit dienen, nimlich dass drei
Augcn mehr als zwei oder ein Augc schen, was nicht erwiesen
ist, da logischcrwcisc storende chrschncidungcn entstehen
kénnten. Von diesem Standpunkt aus ergibt sich einmal, dass
fast nur dogmatisch ausgcrichtcte Kiinstler, Kunst- und Kul-
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turwissenschaftler, jene, die als naive Traumer auftreten, in der
Lage sind, an dic Existenz ciner natiirlichen Weltsiche zu glau-
ben. Andererscits lcgitimicrt cin solches Denken jcdcn gene-
tischen Eingrifﬂ zumal ein solcher immer cine Veréinderung
der von der Natur zur Vcrfiigung gestclltcn Bcdingungcn
darstelle. Beispiclsweise wiirde nach dieser These Dreiduglein
neben dem besseren Sehen sich auch schneller informieren
kénnen und so einen wesentlichen Vorteil gegenuber den bei-
den anderen Schwestern haben. Da der Mensch in der Regel
dazu neigg, sich mit den Beleidigten und Erniedrigten zu so-
lidarisieren, konnte ihm der Schluss des Mirchenerzihlers als
durchaus rechtens erscheinen. Wie alle Bewusstseinsformen
istauch dic Kunst Ausdruck gesellschaftlichen Seins, eine so-
zio-kulturelle \Widcrspicgclung der sich sténdig wandelnden
Inhalte, der Formcnprozcssc und der Auscinandcrsctzung
im Prozess mit der uns umgebendcn Nacur- und Objektwelt
und der technischen Entwicklung des Menschen. Wenn wir
also Kunst analysicren, miissen wir zuerst die gcscl]schaftli-
chen Gruppcn und deren Verhalten und Kunst schon deshalb
analysieren, um die cinzelnen Phasen der gcsellschaftlichen
Entwicklung zu erkennen. Bcispiclswcisc haben die tradii-
onellen Bildmedien (Malerei, Zeichnung) niche ausgedient,
obwohl wir g]cichzcitig die mechanischen und die digitalcn
Bilder (Fotografie, Video, Internet, Animation) zur Verfu-
gung haben, sondern sie schaffen zum einen Ergénzungcn
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und zugleich neue cigenstindige Bilder und cinen weiteren

Bildbedarf. Diese neuen Serukturen visueller Erscheinungen
gilt es zu ordnen und Cntsprcchcndc analytischc—praktikablc
Methoden zu entwickeln.

Beispiclsweise gch(")rt Paul Virilio* zu jenen Kulturschaffen-
den, die expressive Strukturen, wie TV-Produktionen, digitale
Darstellungen unter bestimmeten Einsitzen als Ausdrucksmit-
tel der Gewaltbetrachten, ohne dabei gleich cine direkte Fort-
setzung genetischer® Versuche oder bewusst gesteuerte biolo-
gische Prozesse zu vermuten. Vielmehr geht Virilio mit diesen
Begrifﬂichkeitcn bewusst dufSerst behutsam um, wie in seinen
Studien zur Bunker-Architekeur des Zweiten Weltkrieges
(Bunker-Archiologie) nachzulesen ist. Dortsicht Virilio zwar
cinen Zusammcnhang zwischen den dikeatorischen Gewalt-
verbrechen des 20. Jahrhunderts und der Kunst des Expressi-
onismus®. Jedoch warnt dieser vor den Versuchen von heure,

2 Paul Virilio, 4. Januar 1932, franzosischer Philosoph und Medienkritiker, Bcgri'mdcr der

Dromologic

3 Die Genetik, das Wissen, dass individuelle Merkmale iber mehrere Generationen hin-
weg wcitergcgcbcn werden, ist relativ jung; Vorsttllungcn von solchen natiirlichen Verer-
bungsprozessen prigten sich erstim 18. und frithen 19. Jahrhundert aus.

4 Gente, Peter, Virilio und die Kiinste, Bereits dic »Entstchung des Logistik der Wahrneh-
mung (...) fithre zu ciner Eugenik des Blicks (...) «. Vgl. Paul Virilio, Die Schmaschine S. 38
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um nichtzusagen Verbrechen, die der akeuellen Biologie viele
Maglichkeiten und viel Potenzial bei genctischen Eingriffen
und den damit entstchenden Vcréndcrungcn cinrdumt, ohne
dass dafiir die entsprcchcnden Kontrollmechanismen erar-
beitet wiren, die cinen Missbrauch weitgehend ausschlicfien.
Dies fithre zwangsweise zu der Uberlegung, ob die Kunst nur
nochin cinigen gcscllschaftlichcn Bereichen segmentartig bei
den verschiedensten Entwicklungsprozcsscn betciligt ist.

Der Schipfer des 21. Jahrhunderrs ist nicht linger der Kiinstler,
sondern der PVz'ﬁmscbﬂft/e;: der in seinem Labor den Homunkulus
konstruiert Die Kunst hat sich von der Repm&mmﬂon verabschiedet,
sie ist der Prisenz zum Opfer gefallen und damit auf dem gleichen
m’c’drzgm Niveau ge/ﬂnde[ wie die Massenmedien. Es gz’/f, eine bestia-
lische Sensation;gz’er zu stillen, die bis hin zum terroristischen /qumgf '
zum Selbstmord veicht: Paul Virilio erﬂxstf dif;fﬂﬂé/ﬂgf gegen eine
gottlose Kunst, deren Verlauf nicht zufillig mit Nietzsches Diktum
vom Gottestod zmﬂmmmﬁ//z‘,s

Noch deutlicher als Virilio formuliert der Soziologc und

Okonom Francis Klingender (1907-1955) scine Sorge be-
ziiglich der Allmacht technischer Enewicklungen und damit

5 Vgl.auch Die Schmaschine S. 28 und S. 49
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verbundener Entfrcmdungsprozessc in Familie, Freundeskreis
und der Gesellschaft. Klingender gehorte viele Jahre dem Exe-
kutivkomitee der Londoner Artists” International Associati-
onan und verfasste unter anderem den Beitrag »Revolutioni-
re Kunst« fir ein AIA-Symposium zum Thema. Klingcndcr
ordnet in seinem Bcitrag der Kunst eine bedeutende gcsc“-
schaftliche Position zu, wenn es dort unter anderem heifSt:

Kunst ist jedoch mehr als eine blofSe Widerspiegelung der gesellschafr-
lichen Realitat. Sie ist Zug/ez'cb und sogar in erster Linie revolutiond-
res Mittel zur %?M’ﬂderng dieser Realitat. Da sie nicht in die engen
Fesseln eines transzendentalen Dogmas gezwangt und andererseits
auch nicht auf den langwierigen Prozess logischer Deduktion und

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
I

experimenteller Verifizierung angewiesen ist, ist Kunst die spontanste
Amdrm@‘()rm des gﬁA'K//A'deﬂ/ZCIJKIZ Bewusstseins. Die Kunst re-
agiert unmittelbar ﬂ%f 7€ﬂ’€ Vmi'lzdfmng der gwwd/{gmdm FExis-
fenz_/%mrm, zeigt die mts]);’fc/mzﬂ'e Dz’;érf]mﬂz zwischen neuen
Lebensbedingungen und alten Bewusstseinsformen auf und beginnt
SOg/w'ch fiz'r Vfruwzd/zmgm zu wirken, indem diese ummgmfleﬂuf '
das Bewusstsein der Menschen wirkt, wird die Kunst zu einen mdch-
tigen unvergichtbaren Verbiindeten aller For[xcbrz‘z‘z‘xmfté. Aber
1otz seiner deutlichen Worte versagte sich Virilio — wie das typisch

6 Klingender, Francis, »Inhalt und Form in der Kunst-, in Kunstchcorie im 20. Jahrhunderr,
Ostfildern-Ruit, 1998, Bd. 1,5.525
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[fiir ibn ist— einer absoluten Verdammung der Kunst” und damit der

Blindbeit und des Fanatismus, welche er gemdf ﬂnk/ﬂgzﬁ

Blindheit und Fanatismus entstammen auch ftir den franzosi-
scher Philosophen und Nobelpreistriger fiir Liceracur Henri
Bergson, der auch ciner der bedeutendsten Vertreter der Le-
bcnsphi[osophic war, dem seclenlosen Blick der technischen
Apparaturcn, die zu schnell unmittelbare Bilder von der Reali-
titliefern, die in Wirklichkeit geradc deshalb keine Wirklich-
keit darstellen, da es dieser an Dauer mangelt. Die von Virilio
gclicfertcn Analyscn von den aktuellen visuellen Reizen, die
Bergsons Position bestétigen, sind mehr als erschreckend, da
sich cine Asthetik des Verschwindens immer deutlicher ab-
zeichnet. In der Konscqucnz bedeutet dies, dass sich die pure
chhnologic Vcrsclbststéindigt oder, noch genauer definier,
die Logik der Maschine ergrcift Besitz vom Menschen. Als
Beispicl fiir dic These, nach der die Asthetik zu verschwinden
bcgann, ist der Moment des chrgangs von der Malerei zum
Foto und laufendem Bild, da an dieser Stelle die Dynamik der

Bilder enorm zugenommen hat. Wihrend bei der Fotograﬁc

7 Virilio, Paul, Dic Kunst des Schreckens, S. 22: »Bevor wir aber dem Kiinstler Adicu sagen,
sollten wir daran denken, dass die beiden Worte Frdmmigkcit und Erbarmen glcich wesent-
lich sind (...) Wir sollten denselben Fehler niche noch einmal begchcn und uns davor hiiten,
Vernciner der Kunst zu werden.
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das Objekeiv als Auge des Gedichmisses des Menschen zum
Einsatz kommt und damit kiinstlerisch- dsthetische Ambitio-
nen sicherstelle, wird beim laufenden Bild Objektiv und Foto-
apparat wic cin Maschinengcwehr benutzt. Der Fotograf be-
gnigt sich, mit hoher Geschwindigkeit cine grofle Zahl von

geschlosscncn Aufnahmen herzustellen, die in der Folgc tar

die Malerei kaum Bedeutung haben. Im Gegensatz dazu war
esmitdem Aufkommen der Fotografie notwendig geworden,
dass sich die Malerei den durch die Fotografic entstandenen
neuen Herausforderungen und Aufgaben stellt, da diese niche
ohne Einfluss auf die Entwicklung der Kunst blieben, betrach-
tet man die Werke der Klassischen Moderne. Die wichtigste
Voraussetzung fiir das Wahrnehmen bleibe die Tatsache, dass
sich nur in der Kontinuitit des Werdens Wahrnchmung ent-
falter und deshalb die wirkliche, konkrete und gclcbtc Gcgcn-
wart notwcndigcrweise cine gewisse Dauer beansprucht. Die
Gegenwart ist ihrem Wesen nach sensorisch-motorisch, wih-
rend die unmittelbare Vergangenheit zur Empfindung wird,
die in die Zukunft iiberleitet, in der alles \Wahrgcnommcnc in

Tiitigkcit oder Bewegung tibcrgeht.

Ein weiterer Gedanke von Henri Bergson wird ﬁ't’r Virilio zum Aus-
gﬂﬂg;])mkﬁ seiner Scbrg’ﬁ‘m und auch seiner Beobﬂcbtngm siber
Kunst Er fo/gfrf vor der epixtemixc/oen Bfobﬂc/)tungm{f die onz‘o/ogi—
sche Vorausseizung, indem er evklirt, dass unsere Gegemwart die Ma-

Erlaubnis untersagt,

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

f .I'll-lru"h#f fr

.
{Ummﬁuuéﬁti:‘ef =
faar -"? [R5 52 £

e e

it tepimdea

oed dbe [

terialitit unseres Daseins ware, welches ein System von Empfindun-
gen und Bewegungen bildet. »und dieses System ist ein bestimmies,
einzig fiir jeden Augenblick der Dauer, einfach weil Empfindungen
und Bewegungen Orte des Raumes einnebmen und weil am gleichen
Ort nicht mebrere Dinge auf einmal sein kinnen®

In seinem Tractatus Logico—Philosophicus Widcrspricht Lud-
wig Wittgenstein der These Bergsons. Wittgenstein folgt
dem modus mathematicus, der damals vor allem den analyti-

schen Philosophen (Frege, Russell, Whitchead”, Schlick u.a.)

und 1hm angcbracht crschicn. BCSOHCICL‘S bccindruckt war

8 Bergson, Henri, Marerie und Gedichenis. Eine Abhandlung iiber die Bczichung zwischen
Kérper und Geist, Hamburg 1991,5.128

9 Alfred North Whitchead, britischer Philosoph und Machematiker. Standardwerk > Prin-
cipia Mathematica« tiber I_Ogik, das er zusammen mit seinem langjéihrigcn Schiiler und
Freund Bertrand Russell zwischen 1911 und 1913 in drei Binden veroftentliche. Es stellte
den Versuch dar, im Sinne des logizistischen Programmes alle wahren mathematischen Aus-

sagen und Beweise auf cine symbollschc Logik zuriickzufithren.
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Ludwig Wittgenstein'® von dieser Methode, die bis heute fiir
naturwissenschaftliche Erkenntnisse akeuell ist. Die knapp
gcfasstcn, prazisen Definitionen von Bcgriffcn und logischcn
Folgerungcn und die Einﬁlhrung von formalen Notationen
aus der mathematischen Logik geben den Anschein grofie-
moglicher Allgemeinheit und Endgiiltigkeic wieder. Das
auffallende Systcm der cinzelnen Worte, Sitze und Absitze
soll nach Aussage von Wittgcnstein das Iogische Gewichtder
Worte und Sitze andeuten. Zusammengefasst kann gesagt
werden, eben dieses Systcm, dasauf Wittgcnstcin zuruckgcht,
hatin der akademischen Welt auf Grund seiner rationalistisch-
realistischen Ausrichtung grofgen Anklang und Verbreitung
erfahren. Wittgenstein definiert im Tractatus Logico- Philo-
sophicus umgangssprachlich gcbréiuchlichc Termini wie Wor-
te, Sitze, Tatsachen, Sachverhalte oder auch die Welt genau
und entwirft mit diesen eine Bedeutungs— und Sprachtheorie.

10 Ludwig Josef Johann Witegenstein (26. April 1889 in Wien; 29. April 1951 in Cam-
bridgc) war ein osterreichisch-britischer Phllosoph. Er lieferte bedeutende Bcitrigc zur Phi-
losophic der Logik, der Sprache und des Bewusstseins. Scine beiden Haupewerke Logisch-
philosophische Abhandlung (Tractarus Logico- Philosophicus 1921) und Philosophische
Untersuchungen (1953, postum) wurden zu wichtigen Bezugspunkeen zweier philosophi-
scher Schulen, des Logischcn Positivismus und der Analy[ischcn Sprachphilosophic, Abgc—
schen von zwei kleineren philosophischen Aufsitzen und einem Worterbuch fiir Volksschu-
len blieb die Logisch—philosophische Abhandlung das cinzige zu Lebzeiten veroftentlichee
Werk Wittgensteins.
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Bei der Beschreibung von Wele und Wirklichkeit greife Wice-
genstein auf folgende Termini zuriick: Tatsache, Sachverhale,
Gegenstand, logischer Raum, Form. Folgende Worte und
Sitze erkliren die Begrifflichkeit:

»Die Welt st die Gesamtheit der Tatsachen, nicht der Dinge.«
»>Was der Fall ist. die Tatsache, ist das Bestehen von Sachverhalten. «
»Der Sachverhalt ist eine Verbindung von Gegenstinden. (Sachen,
Dingen. )«

»Das Bestehen und Nichtbestehen von Sachverhalten ist die Wirk-
lichkeit.«

»Die Art und Weise, wie die Gegenstinde im Sachverhalt zusam-
menhingen, ist die Struktur des Sachverhaltes. <

»Die Form ist die Maglichkeit der Strukiur: <

Die Welt ist nach Wittgenstein keine Liste ausmachender
Dinge oder Gegenstinde, sondern erscheint in deren Verbin-
dung (Anordnung): Diesclben Dinge kénnen in verschie-
denster Weise verbunden sein und bilden so verschiedene
Sachverhalte. So kann cine Halskette im Schaufenster liegen,
den Hals ciner Frau zieren oder Gegenstand ciner Versteige-
rung sein. In jedem der drei Beispicle ist die Halsketee in un-
terschiedlicher Weise mit den Dingcn ringsum verbunden
und dadurch Bestandteil verschiedener Sachverhalte. Niche
alle diese Sachverhalee konnen gleichzeitig bestehen, sondern
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immer nur einer auf Kosten der anderen, und eben dies ist die
Wirklichkeit: der eine tatsichlich bestehende und die deswe-

gen nichtbestehenden Sachverhalte. Trotz aller méglichcn

Sachverhalte, in die ein Ding oder Gegenstand cintreten kann,
ist jede cinzelne sich bildende Form gleichzeitig cine mégli-
che Existenz oder Wirklichkeit. Angesiches dieses Sachver-
halts, der eine gewisse Bcgriffsvcrwirrung in den Raum stellt,
kann man nur sagen, dass nicht von einer bcginnenden Deka-
denz bei der Bewertung von Kunst und deren Aufgabenfel-
dern gesprochen werden kann. Im Gegenteil, dieser Terminus
istso gutwie untaug[ich, daerunskeine Kriterien an die Hand
gibt, die uns erlauben, in erzicherischer Absicht bestimmten
Erscheinungsformen der Kunst gegeniiber anderen den Vor-
zug zu geben.

Im Gegensatz dazu riumt der amerikanische bildende Kiinst-
ler Mark Rothko!" der Kunst jedoch cin grof$es Mafé an Mit-
spracherecht und Aktualitit bei der Festlegung von Gestalt-

11 Marcus Rothkowitz, 1903-1970, wegen der zahlreichen andisemitischen Pogrome im
Zarenreich Auswanderung in die USA. Ab 1913 lebte Rothko zunichst in Portland Ore-
gon, spdter, nach einem knapp zwcijéhrigcn, nicht abgcschlosscnen Studium an der Yale Uni-
versity, in der Kunstmetropole New York. Erste Einzelausstellung 1933, Mitbegriinder der
Kinstlervercinigung The. 1938 erhiclt er dic amerikanische Staatsbiirgerschaft und dnderee
1940 seinen Namen zu Rothko.
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und Formenkanons ein. Er verlangt, die Beobachtung und die
Einbezichung der Kontinuitit des Entwicklungsgeschehens
in den mit logischcr Stringcnz aufeinander folgcndcn Ent-
Wicklungsstadicn sichtbar zu machen. Es ist unbestritten, dass
die Gesamtheit des Kunstschaftens, das heifSt, die Summe aller
kiinstlerischen Produktionen, identisch ist mit der sukzessiven
Manifestation dieser Gcsctzméifgigkcit. Daher sind die Wer-
ke der einzelnen Kiinstler mit den cigenen Merkmalen und
Facetten eines konkreten Stadiums identisch und schliefSen
somitalle wesenlichen Aspekee der Vorhcrgchcndcn Phasen
mit ein. Deshalb fiigt sich die Kunst bedingt durch die Ene-
Wicklungsprozesse zu einem in sich geschlossenen, logischen
und verstindlichen Gesamtbild. Rothko, der in der Tradition
der Moderne stand, formulicre, tber den persénlichen An-
spruch an die Kunst und deren gcscﬂschaftlichc Aufgabc hin-

aus, dlC Gcstaltungsbercchtigung der Kunst folgcndermafgen:

Wir haben bereits gwe/)m, dass sich das [(umz‘xc/)ﬂﬁén des Menschen
aus dem in seiner bz’o/ogz'xcbm Konstitution ﬂngelegtm Dmﬂg um
Selbstausdruck herleiter Die Kunst stellt uns gewz‘mrmﬂ/f en eine
Sprache zur Verfiigung, die es uns gestatter, dieser inneren Forderung
Geniige zu tun. Sie ist aber zug/eich ein ezgemmhdz'gfr Organismus,
eine autonome Spezies und deshalb wie jm’e Spezies in der Natur
ihren cigenen klar ﬂ’fflﬂiﬁ’[fﬂ Gesetzen umerwo;fm Sie ist ff‘mer
durch eine Reibe ganz konkreter Eigenschaften charakterisiert, die

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

ich als Formenelemente bezeichne. Da sich die Eigenschaften unent-
wegt neu konﬁgmz‘erm, durch/duft die Kunst wie jedf andere Spezz'es
auch eine Abfo/ge von Emwz‘ck/ungm‘ﬂdz'm Das heﬁ sie Oj{mbﬂﬁ
n jfdem dieser Stadien neue Ezgmschﬂftm, die einerseits ﬂ%f fm’bﬂf
Zustinde zuriick- und anderseits auf zukiinfiige Chancen voraus-

weisen.

Bis Mitte des 19.Jahrhunderts entstanden Bilder tberwie-
gend in Kiinstlerateliers. Mit dem Autkommen der Fotogra-
fic und dem Wirken der franzdsischen Maler des Impressi-
onismus bcginnt die Freilichemalerei, die auch fotografischc
Erkenntnisse fiir die Malerei nutzte. Zu dieser Richtung ge-
hérten beispiclsweise Camille Pissarro (1830-1903), Edouard
Manet (1832-1883), Edgar Degas (1834-1917), Paul Cézan-
ne (1839-1906), Alfred Sisley (1939-1899), Claude Monet
(1840-1926), Georges Seurat (1859-1891)" und andere.

12 Rothko, Christopher, Die Wirklichkeit des Kinstler, Miinchen 2005, S. 65

13 Georges Seurat verlief 1879 dic Ecole des Beaux-Arts. Diese Entscheidung erfolgte auf
Grund cines Besuches der Ausstellung der Impressionisten 1879, in der Bilder von Edgar
Degas, Camille Pissarro und Claude Monet zu schen waren. Seurat wendete sich zunechmend
von den akademische Idealen ab. Er setzte sich wie kaum ein anderer Kiinstler mic optischcn
Problemen auscinander und beschiftigte sich mit Physik, Geometrie und verschiedenen
theoretischen Werken. Unter anderem studierte er Eugene Chevreuls Werk iber den Si-
multankontrast der Farben und den Farbkreis. Er setzte sich in seinen theoretischen Studien
mit der Farbenlehre von Ogden Nicholas Rood auscinander und beschittigte sich mit den
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Paul Cézanne, als Solitir der Malerei, kann wie Vincent van
Gogh, Paul Gauguin und Edvard Munch auch als ciner der
wichtigsten Wegbereiter der Moderne bezeichnet werden.
Gerade Cézannes Werke markieren den Ubergang, indem
sich dieser zunchmend von der Wicdcrgabc der Realitic lost
und sich mit den Mitteln der Malerei der reinen Form und
Farbe zuwendet und dabei Standpunktc einnimmt, die von
der Fotograﬁe im Besonderen angewandt werden. Beispiels—
weise bekommt der Vordergrund zentrale Bedeutung bei der
riumlichen Darstellung, Wichtige Serémungen der Moder-
ne sind in der ersten Hlfte des 20. Jahrhunderts der Dadais-

mus'®, der Fauvismus, der Kubismus, der Surrealismus und die

Werken Eugene Delacroix; der in der Saints-Agnes Kapelle von Saine-Sulpice Versuche mit
de Sys[cn’\ dCl‘ K()]nplClT\Cn[iirElran gcl’l’lﬁcht ha[[c. M][ (:hﬁl‘lcs HCnl‘y C{i.\ku[icrtc Scul'at
iiber Dynamogenic, worunter der junge Wissenschaftler die Lehre von Kontrast, Rhychmus
und Maf$ fasste.

14 Dada oder Dadaismus war cine kiinstlerische und literarische Bcwcgung, die 1916 von
Hugo Ball, Tristan Tzara, Richard Huelsenbeck, Marcel Janco und Hans Arp in Ziirich ge-
griindetwurde und sich durch Ablehnung »konventioneller« Kunst bzw. Kunstformen - die
oft parodicrt wurden - und biirgerlicher Idcale auszeichnete. Vom Dada gingen erhebliche
Impulsc auf die Kunst der Moderne bis hin zur heutigen Zeitgendssischen Kunst aus. Im
Wesentlichen war es cine Revolee gegen dic Kunst von Sciten der Kiinstler selbst, die die Ge-
sellschaft ihrer Zeit und deren Wertesystem ablehnten. Fiir ihre Revolte wihleen die Akeeure
dieser Bewegung die bewusst banal klingcndc Bczcichnung Dada. Dadaismus ist der heute
iiblicherweise fiir diese Kunstrichtung verwendete Begriff: Innerhalb der Dada-Bewegung
wurde dieser Begrift bewusst niche verwende, da er eine Parallelbildung zu Bezeichnungen
anderer Suémungen dargtstcllt hitte und cinen »Ismus<, d. h. eine ldcologic bzw. Stilrich-
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Russische Avantgarde. Eine weitere Entwicklung der Kunst
der Moderne ist die Abstrakte Malerei, die sich wiederum in
Form unterschiedlicher Stile darstelle. Weitere Wichtigc Rich-
tungen des 20. Jahrhunderts sind der Tachismus® und nach
1950 das Informel'.

tung, reprasenticrt hitte. Die Kanstler der Dada—Bcwcgung verstanden Dada jedoch niche
als Idcologic. Der Begrift Dada(ismus) stche im Sinne der Kiinstler fiir totalen Zweifel an
a“crﬂ, ﬂbs()lu[cn In(lj\'iduﬁllsmlls Und djc ZCrSt(ﬂ)rung von gcfcstlgtﬁn ldcﬂlcn Und N()l‘mcn.
Man ersetzte die durch Disziplin und die gescllschaftliche Moral bestimmeen kiinstlerischen
Verfahren durch einfache, willkiirliche, meist zufa“sgcs[cucr[c Aktionen in Bild und Wort.
Die Dadaisten beharrten darauf, dass Dada(ismus) nicht definierbar sei.

15 Tachismus (von franzésisch la tache = Farbfleck) ist cine Richeung des Informel in der
abstrakten Malerei, dic in den 1940cr-Jahren in Paris entstand und bis etwa 1960 akeiv war.
Der Begriff wurde vom franzésischen Kunstkritiker Pierre Guéguen geprigr, der die Wer-
ke abfillig tachisme (deursch Fleckwerk) bezeichnete. Im Tachismus versucht der Kiinstler
spontane Empfindungen und das Unbewusste unter Vermeidung jeder rationalen Kontrolle
durch Auferag von Farbflecken auf cine Leinwand darzustellen. In den USA enestand ctwa
zeidlich paraﬂcl im abstrakten Exprcssionismus mit dem Action Painting cine eng verwandte

Malmethode, oft werden beide Bezeichnungen auch synonym verwendet.

16 Der Begrift Informel meint »keinen cinheitlichen Stil, sondern charakeerisiert cine
kinsterische Haltung, die das klassische Form- und Kompositionsprilmp cbenso ablehne
wic die Abstraktion«. Konstitutiv ist das »Prinzip der Formlosigkcit« im »Spannungsfeld
von Formauﬂésung und Formwcrdung«. Der Bcgrifffass[ verschiedene abstrakte Stromun-

gen der europiischen Nachkriegskunst zusammen.

untersagt,

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

Bedeutende  Kunststromungen der zweiten Halfee des
20. Jahrhunderts sind der amerikanische Abstrakte Expressio-
nismus und der Minimalismus'”. Die von GrofSbritannien aus-

gehende Pop Art®® erlebte besonders in den USA ihren Ho-
hcpunkt. Parallel entwickelten sich Happcning19 und Fluxus,

17 Der Minimalismus wurde als eine spczicll amerikanische Kunstbcwcgung verstanden,
die sich von européiischen Traditionen (etwa dem Konstruktivismus, der Konkreten Kunse,
der Malerei am Bauhaus) abzugl’cnzcn suchte. Mit glcichcm Reche wire der Bcgriff auf eu-
ropiische mit gcometrischcn Strukeuren arbeitende Bildhauer anzuwenden, eewa Max Bill,
Erwin Heerich, Peter Rochr oder Ulrich Rickriem.

18 Pop Artist cine Kunstrichtung, vor allem in der Malerei und Skulptur, die Mitte der
1950cr-Jahre unabhingig voncinander in England und den USA entstand und in den 1960cr-
Jahren zu einervorherrschenden kiinstlerischen Ausdrucksform Nordamerikas und Europas
wurde. Die Motive sind hiufig der Al[tagskultur, der Welt des Konsums, den Massenmedi-
en und der \Werbung entnommen, wihrend die Darstellung in fotorealistischer und meist
tiberdimensionierter Abbildung crf()lgt. I’op Art - dic Bczcichnung wird dem cnglischcn
Kunstkritiker Lawrence Alloway zugeschrieben —wird hiufig als Reaktion auf die betone
intellekruelle abstrakee Kunst charakterisiert und wendet sich dem Trivialen zu. Der Pop-
kiinstler fordert die absolute Realitir, das heifst, dass alle Elemente rein, klar definierbare

Gegenstands-Elemente sein miissen.

19 Der BegrifFF[uxus wurde erstmals 1960 als Tiel fiir cine Zeitschrift verwendet, die der
licauisch/US-amerikanische Kiinstler George Maciunas zusammen mit dem licauischen
Galeristen Almus Salcius herausgeben wollte. Astrid Schmide-Burkharde schreibe dazu:
»Welche Bcgrifﬂichkcit Maciunas auch immer wihlee, sie diente lecztendlich dazu, Fluxus
von Happening abzugrcnzen, um so ctwas wic cine cigene kiinstlerische Identicit zu stiften.
Hcrausgcarbcitct wurde diese Diffcrcnzwrung auch anhand der verschiedenen Traditions-
strange. Wahrend das Happening auf das Barockballete des Hofes zu Versailles zuriickgehe,
entwickele Fluxus Vaudeville, Gags, Dada undjapanischc Haikus weiter. « Fluxus war glcich—
zeitig eine Form der Aktionskunst, eine Bewegung unter Kiinstlern gegen elitire Hochkunst,

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
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sowie Performance®. Neben diesen Sorémungen entstand
auch ein moderner Realismus, fiir den der Fotorealismus bei-
spiclhaft ist. In Anbetracht der Entwicklung der Kunstauffas-
sung beispiclsweisc des Minimalismus und der Konzeptkunst
wurde vielfach und voreilig das Ende der Malerei ausgerufen,
bis schlicflich die »Neuen Wilden« bzw. »Jungen Wilden<«
in den 1980cr-Jahren die Kunstszene eroberten und die Ma-
lerei eine Neubelebung durch die kommerziell erfolgrcichen
postmodernen Realisten (»Kapitalistischer Realismus<) und

und der Versuch, neue kollektive Lebensformen zu schaffen (vergleiche Hans Belting, Das
unsichtbare Meisterwerk). Fluxus wird aus cinem flicfenden Ubergang zwischen Kunst und
Leben, bezichungsweise der Einheitvon Kunst und Leben erklare: »Es gehtumin das Leben
cinwirkende Produktionsprozesse und niche um die Abschottung der Kunst vor dem Le-
ben.«; »Das Leben ist ein Kunstwerk, und das Kunstwerk ist Leben.« (Emmete Williams)
Fluxus als Aktionskunst ist cine durch musikalische Konzepte von John Cagc und durch
Zenbecinflusste Haltung gcgenﬂbcr Zeitabliufen und Mcdiem’crwcndung, dicaufeinfache
Wiederholbarkeit setze, statt herausragende cinmalige Effekee erzeugen zu wollen. Fluxus
integriert Video, Musik, Licht, Gerdusche, Bewegung, Handlungcn und diverse Materialien.
Ein weiterer Unterschied zum Happening besteht in der Trennung zwischen Kiinstler und
Publikum. Einige Kinstler bctciligtcn sich an beiden Richtungcn der Aktionskunst, ohne
ihre verschiedenen Merkmale strike auseinander zu halten.

20 Performance (englisch fir >Durchfithrungs, > Auffithrungs, »Darstellungs, >Leistung<)
bezeichnet: Performance (Kunst), cine Form der Aktionskunst Leistung (Informarik), das
Zcitverhalten von Programmen (Software) und Geriten (Hardware) in der Informatik Per-
formance (Risikomanagement), cin relatives Maf fiir das Verhalenis von Ertrag und Risiko
ciner Kapitalanlage Flugleistung cines Flugzeuges das konkrete Verhaleen in der Soziologic,
siche soziales HandelnPerformance (Werft), die Sportbootwerft »Performance Marine«
Performance (Film), cinen Film von Donald Cammell und Nicolas Roeg aus dem Jahr 1970.
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Kunst

Geréusch- Bewegungs— Raumverander
Reaktion Reaktion ungs-Reaktion
3 3 3
Farben- Sprach- Bilder- Musik-
Reaktion Reaktion Reaktion Reaktion

Metiien

nstoi;je t

Kunst

v v v
Gerausch Bewegung Raumver-
anderung
v A 4 v A 4
Farben Sprache Bilder Musik
Kunst

Ironiker erfuhr. Zu Beginn des 21. Jahrhunderes behaupeetsich
die Malerei neben vielen anderen Kunstformen (einschliefd-
lich digitaler Medien, Rauminstallation, Videokunst) - be-
dingt auch durch einen Kunstmarke, der weiterhin nach (re-
préscntativcn) handwerklich hcrgcstclltcn Tafelbildern fir
seine Kunden Vcrlangt —weiter als zcitgcnéssischcs kanstleri-
sches Medium. Sie scehe fiir eine Nachfragc nach vermeint-
licher »Authentizitit« und der Figur des Kiinstler-Genies.
Der Malerei haben sich weiterhin viele junge — cher wieder
realistisch, gcgcnsténdlich malende - Kiinstler verschrieben.
Aus soziologischcr Sicht gchércn Maler besonders oft zu den
\X/orking Poor, das heift zu den Personen, die trotz Arbeit in
Armutleben. Bildende Kunst schafft, sicht man von den Skiz-
zen, Anschauungsmodcllcn und Maqucttcn ab, grundséitzlich
immer nur Originalc, dass heifSt kiinstlerische Endproduktc.
Entstandenc Testreihen, Teillssungen oder Zwischenresultate
sind nur als Bclcgc zur Idccnﬁ'ndung, zur chrprijfung und
Dokumentation des Entstehungsvorgangs Wichtig und erset-
zen nicht das Werk. Kunst entsteht bekanntlich unmittelbar
wihrend des kiinstlerischen Arbeitsprozesses, freivon inhaltli-
chen Fordcrungcn von aufSen, thnlich dem Film, wo j eder be-
lichtete Kader ohne (alternativlos) Korrekeur als Original auf
der Proj cktionsfliche erscheint. Widcrlcgt ist die seit Langcm
innerhalb der Geisteswissenschaft von einzelnen Philosophcn

geﬁihrtc Grundsatzdebatte, nach der die Malerei und die Bil-
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dende Kunst im weitesten Sinne eine tradierte Kunstform
prisentiert. Dic formale Erweiterung des Mediums Malerei
hat sich durch deren Grcnzubcrschrcitungcn hin zu anderen
Kunstgattungen, wic etwa der Skulptur und dem Relief, léingst
durch die gegenwartigen massenhaft auftretenden Kunstpro-
duktionen bcstéitigt.

Malerei ist zez‘z‘gmmﬁ Malerei ist relevant. Um es g/ez'c/J einmal
gesagt zu haben. Und sie ist es nicht, weil sie zuweilen prisentiert
und vm@zuﬁ wird wie cine sz[/e)/—Lz'mou.rmf oder eine Ubr von
Latek Philippe, mit der g/ez'chm diskreten Suggestion von Erlaucht-
heit, Konsens und Bewmzr/z’em% mzmr/eg[ ﬂ//ﬁgféz//; von ein paar
»Aahs< und »Oobs<. Esgibt bekanntlich nicht gerade einen Mangel
an Bildern: im Internet, ﬂﬁ{f‘F/ﬂL‘bbi/é[ﬂ‘bﬁ"i%ﬁl, auf ‘/%u.rwﬂﬂdgm—
v/ﬁw Plakaten, in Hﬂll(/lbﬂ genauso wie in den szdk/z'gm Bildbin-
den im Bm%fr/muﬂﬂw. Malerei steht zu diesemn massenmedialen
Bilderpool in Konkurrenz, egal ob sie sich aktiv darauf beziehr oder
nicht G/ﬁicbzwﬁg steht sie in Konkurrenz zu sich selbst, zu ibrer
Geschichte, die Ja wiederum 1éil dieses Bilderpools ist Dmfdmﬂ
Malerei nicht mz;c[m///z'zg tun, so als ware sie gc’mz/f erst 1neu entdeckt
worden — als originelle Art und Weise, buntes feuches Zeug auf ei-
ner Fliche wféuérz‘ngm und dann trocknen zu lassen? Doch, dmf '
sie. Aber sie muss dann damit rechnen, als Dekoration, Flachware
oder Sonnta gmm/emtm uubrgmammm 2ut werden — ﬂbrzgem‘ drei
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Eigenschafien, denen sich intelligente Malerei annebmen kann, aber
eben nicht unfreiwillig™

Die Gcgenwartskunst, im besonderen MafSe die Malerei, ist
iiberhaupt noch niche tiberholt und auch nicht der Ubersi-
tigung zum Opfer gefallen und dies auch dann niche, wenn
es nichts zu schen gibt, was nicht schon mehrmals gcschcn
wurde. Fiir die Kunst ist es geradc cine Herausforderung, das
sichtbar zu machen, was sich dem Sichtbaren widersetze: die
Prozesse von Macht und Ohnmacht in unserem zivilisatori-
schen Leben, das jcdcm in seinem innersten Kérpcrcmpﬁn—
den berthrt. Dies ist eine der neuesten Aufgabenstellungen
der Kunst, indem bewusst diese Mikromechanik der Wahr-
nchmung auf der Leinwand oder jedem anderen Bilderiger
mit Farbe oder im Objcktbau unter Einsatz verschiedenster
Materialen analytisch crprobt wird. Diese Vorgangsweise
wurde bereits von Constantin Brancusi® am Hohepunke der
klassischen Moderne bcstétigt und zur inhaltlich-sinnlich- be-

wihrten Giiltigkcit des Schépfungsakts erklirt.

21 Heiser, Jorg, Plotzlich diese Ubersiche - was gute zeitgendssische Kunst ausmache, Ber-
1in 2007,S. 120

22 Constantin Brancusi, 1876-1957, rumanisch-franzésischer Bildhauer der Moderne und
Fotograf. Mit dem dreitciligen Kriegsdenkmal in Targu Jiu aus dem Jahr 1938 errcichte er die
Verschmelzung von Architckeur und Skulprur.

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

Die Theorien sind Muster obne Wert Nur die Tt zahlt®

Es kann nicht bestritten werden, dass die Gcgcnwartskunst,
dic als allein lebendig und der Zeit Cntsprcchend bezeichnet
wird, den Anspruch erhebe, in zugespitzter Form die Forde-
rung eines Reches auf Inhaltsbcstimmung der Produzenten
erhebt. Die Grenze, die Kunst und Kiinstler sowie Betrachter
trennt, ist das grundsiitzlich verschiedene Verhilenis, das zwi-
schen den Vertretern der Gruppicrungen zu den Sprachmit-
teln besteht, mit denen in der bildenden Kunse gcarbcitct wird.
Fur hcutigc Kiinstler sind die Mittel zu primaren und konsti-
tutionell bestimmenden Elementen geworden, wihrend der
Betrachter diese Mittel im Grunde nur in angewandeer Form
untcrgcordnct dem Primirzweck rcproduzicrtc:r Naturan-
schauung gelten lisst. Der Betrachter erlaubt diesen Mitteln
nur insoweit ein kiinstlerisches Eigenleben, als dadurch der
Hauptzweck nicht entrecheet oder vernebelt wird. Die Mo-
derne schafft im Kunstwerk ein organischcs Ausglcichsvcr—
hilenis zwischen Naturform und Kunstform. Insofern ist die
Betrachterauffassung von Kunst das bewusste Resultat seiner
Erzichung und sciner Gewshnung, die von der Kunstund der

23 Brancusi, Constantin, Manifest Epstein, Brancusi, Archipenko, Dunikowski, Modigliani,

Ostfildern-Ruit: Hatje, 1998, 5. 204
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Kuleur, in der der Betrachter sozialisiert wurde, ihren Ausgang
genommen hat, die seit der Renaissance zum allgcmcin gii]—
tigen und traditionsbestimmenden Fake gcwordcn ist. Zum
cinenist dieser Tatbestand ein durchaus positiver und diskuta-
bler. Zum anderen aber wird auch ein indiskutabler Zustand
sichtbar, indem die Freude am Kunstwerk mit der Freude am
Kunststiick verwechselt wird. Diese dem Kunststiickhaften
zugewandte Haltung beginnt dort, wo mit allen Mitteln,
auch kiinstlerisch nicht stacthaften, jene chreinstimmung
mit dem Naturvorbild zu erreichen versucht wird, die dem
Betrachter nur den trivialen Spafg einer (unmittelbaren) Wie-
dererkennung des Naturobjckts beschert. Unversohnlich, an-
dcrsartig ist nun die Grundcinstcllung der modernen Gestal-
tungsgesinnung, da diese aus der alten Art schlﬁgt und darin
licgt ihre cigcntlichc Entartung. Die Kunst hat jene Souverini-
tatc aufgektmdigt, die bei den formschaftenden Prozessen dem
anspruchsvollcn Naturvorbild zugcordnct wurde. Der Ak-
zent dieser Souverinitit ist léingst aus der ausglcichcndcn Mit-
te weit hinaus nach der Seite gcschobcn, auf der eine Selbst-
herrlichkeit der kiinstlerischen Ausdrucksmittel den Gestal-
tungsprozess zu rcgulicrcn versucht. Das heiflt, es wurden
dic Ausdrucksmittel ihrer reproduzicrenden BormifSigkeic
entzogen und ihnen cin produktivcr Eigcn—Sinn, ein produk—
tives Eigen—Recht gcgeben. Diese Entwicklung ist der neue
Impulsgcbcr, der der Kunst ihren Begriff von schépferischcr
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Gestaltungslcistung gibt, Die Uberwindung des Naturvorbil-
des, dic unter anderen bis zur volligen Unkenntlichkeit gehen
kann, hat erst die Kluft hcrvorgcbracht, die auch durch noch
so viel guten Willen nicht mehr tiberbriicke werden kann.
Denn tiberall dort, wo grundverschicdcnc emotional-kiinst-
lerische Auffassungcn sich gcgenﬁbcrstchcn, sind die Storun-
genin der Vcrstéindigung uniiberbriickbar. Es sei denn, dass an
den Grenz- und Ubergangsstdlen sich noch cin Schein von
Versténdigungsméglichkcit erhile. Denn unter dem Zwang
ciner widerwilligen Gewdhnung neigt ja der heutige Betrach-
ter dazu, kleine Grcnzubcrschrcitungcn hinzunehmen. Aber
gewéhnendes Hinnehmen ist kein grundsétzliches Bcjahen,
sondern vielmehr tiuschen sich die, die diesen Vorgang als
Verstindigung bezeichnen. Farbe, Fliche, Rhythmus, Linie:
Diese nach ihren autonomen Ausdrucksméglichkcitcn mit
dem Ziel zu befragen, von ihnen Gesetzmé@igkeitsn tir die
Sinn- und Formgcstaltung kanstlerischer Aussagcn zu erhal-
ten, ist nicht még]ich, da die innere Gcsctzméifgigkcit ciner
Kunst, die auf Geometrie reduziert ist, auch ihre innersten
GesetzmifSigkeiten auf reine mathematische (formale) Seruk-
turen beschrinke. Vielmehr noch wird diese in ihrer dufSersten
Konsequenz zur reinen Geometrie, die filschlich immer wie-
der als abstrakee Kunst oder absolute Form bezeichnet wird.
Ein diesbezugliches Beispicl ist das Werk von Piet Mondrian
und der Gruppe De Stijl. Jede Gegenstindlichkeit vernach-
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léssigend bildet die Bildende Kunst nur die Chiffrcsprachc
reiner Objcktsymbolik. Die Formprozesse bei Mondrians

Baummotiven verdeutlichen diese Vorgchcnswcisc, dieser
entfernt sich vom Naturobjekt Baum derart, dass am Ende
nur noch ein in Rechtecken unterteilter Raster auf dem Bild-
triger (Leinwand, Papier cte.) erscheint. Ein Formalismus, der
das Vorhandensein eines absoluten musikalischen Gehors vo-
raussetzt, wenn diese niche als sinnlose Spiclerei eingeschétzt
und als abartig abgctan werden soll. Zum einen macht die
Verdichtung der Signifikanzen zum Botschafestriger Sinn
zu beachten oder zum anderen polarisicrtc Positionen in der
Malerei zu benennen, die beispielsweise die parallele Entwick-
lung und die Differenz, wie es die Kunst von Blinky Palermo
versus Luc Tuymans aufzcigt, die zuglcich bcgriindbar und
willkiirlich erscheinen lisst. Nur eine Generation zurtick wire
das polare Kinstlerpaar Donald Judd und Walter Pichler zu
crwihnen, das die Spannbreite von gegenstandsloser und ge-
gcnstéind]ichcr Kunst rcpréiscntativvcrkérpcrt, wihrend beide
eine gemeinsame Materialverliebtheit auszeichnet. Judd und
Pichler sind wie die anderen Gegensatzpaare austauschbar,
Dic Reihe der Beispicle der Gegensatzpaare wic etwa Sol Le-
Wite und Joseph Beuys, Daniel Buren und Gerhard Richter
u.a. kdnnten weiter fortgcsctzt werden. Marcel Duchamp cr-
klirte zu dieser Problematik, auf die Frage, was wiirden sic als
cine Losung schen:
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»Offensichilich kann es gar keine Lisung geben, wenn es kein Problem
gZ/JL Probleme sind Erfz'm/mgm des Geistes. Sie sind unsinnig<. 24

Arthur C. Danto fthre in seiner Schrift »Kunst nach dem
Ende der Kunst« den cntsprcchcndcn Hinweis und schreibt:

Uﬂgmc‘htft ihrer Bm’eutm]g und ngma‘bfei dessen, was ihre Zeit-

genossen in ibnen sehen, bergm Kunstwerke eine Vielzahl latenter
Eigenschafien, die erst spiter durch Bewussiseinsformen aufgedeckr
und gewmd[g[ werden, von denen Jene Zfz‘[gmwxm keine Abmﬂzg
haben konnten. A’uf ‘Grund der Beschrinktheit unserer historischen
oder kulturell geéwzdmm Phantasie konnen ganze Spsz‘rm kiinstle-
rischer Qualitit lange Zeit unsichtbar bleiben, bis sie schliefflich frei-
gesetzt werden — wie der strablende Prinz im Marchen durch den
entzaubernden Kuss von seinem Froschsein evlost wivd, zu dem ibn
ein béser Fluch verdammt hatte™

Auch die zu klirenden Interna der Kunst, die gcradc gestcll-
ten unterschiedlichsten Anspriichc und Fordcrungcn an dic

24 Duchamp, Marcel, in: \X/inthr()p Sagcant, Dada’s Dadd_y, in Life Magazinc, 28. April
1952, New York. - Hier zticre nach: Dokumentation tiber Marcel Duchamp, Katalog des
Kuns[gmvcrbcmuscums Ziirich, 30.6-28.8.1960,S.26

25 Donto, Arthur C., Kunst nach dem Ende der Kunst, Miinchen 1996, S. 113
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Kiinstler, die von der Kunstwissenschaft debattiert werden,
bleiben hier trotz erkennbarer Bruchlinien in der Kunst un-
bearbeitet. Glcichzcitig wird jcdoch zur Aufarbcitung Vo-
rangegangener Richtungen der Moderne im vorliegenden
Bild- und Textmaterial ein Beitrag zu liefern versuche, die
klassische Moderne und die Gegenwartskunst als Artikulati-
on, Wissens- und informationssicherndes Medium zu orten
und so der Auffassung cntgcgenzuwirken, wonach die Kunst
als cinmaligcs visuelles Phinomen abgctan werden kann und
diese an dem Geschmack des jcwciligcn Betrachters und des
Zcitgcists gcbundcn ware.

In ]'m’fm Fall gf/][ es darum, im Bz’/a’wge/mz’y den Prozess der Entste-
hung zu erkennen und als entscheidend zu bfgr@/én, Zu verstehen,
warum die klassischen Probleme der Malerei in der Moderne — Ab-
straktion versus Figuration, qumzlu/a‘z‘mz versis Ez’nmﬂ/zgkez'[ — nur
zwei der m(’)g/z'chm Widerspriiche, die in einem Gemalde Plarz ha-
ben ... Das sind also die beiden Extreme: entweder der Banalitit der
O/y'eétz'z;zi)rtm Welt eine Art zz/igriiizd/'gf E/c’gmzz zz/iszz'ﬁgm oder
der eigenen plumpen und zug/ez‘c‘b ngn)gﬂwwz Anwesenbeit etwas
wie Wiirde und Witz zu gﬁ/}m Das eine spielt in der zweidimen-
sionalen Welt unendlich Q/i kapierbarer Bilder und Formen, zeigt
Ausschnitte und er/if/tzmgm, Vfrfl'nféc‘/)imgm, Kommentare, das
andere /)rz'ﬂg[ die Drei- bis Vierdimensionalitat. die physzlcc/w/[ﬂ we-
senheit im Hier und Jetzt wieder ins Spiel. Beides besiegelr lerzilich
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den /Wzgm Abschied von der Renaissance-ldee der Zmz‘m//m:\*/)%—
tive, _/‘mw Bildraums, der nur von einem Bﬁlmn‘/ﬂngpmél aus
harmonisch-schon und unverzerrt gmhm werden kann*

Arnold Gehlen” bezeichnete diesen Zustand als im Dickiche
der Posthistorie befindlich. Das heifSt, der Kiinstler wie auch
die Kunstbetrachter arbeiten eklekrizistisch die einzelnen
Vorhaben der Moderne nach, die uns aus dem 20. Jahrhundert
hinterlassen wurden, um mehr Klarheit zu gewinnen. Damit
wird deutlich, dass es nicht Aufgabc dieser Vcrbffcntlichung
war, die vorherrschende kunstgcschichtlichc Uniibersicht-
lichkeit aufzuarbeiten, die von der Meinungsvidfalt der ver-
schiedenen Kiinstler, Kunstwissenschaftler und Betrachter
ausgelést wurde, um die verschiedensten Kunstversuche zu
bewerten und zu ordnen. Diesem Vorhaben konnte auch
deshalb nicht nachgekommcn werden, da zum einen meine
Werke von der Theorie und Praxis bestimmetsind, die im Lau-
fe ciner langen Entwicklungsphasc enestanden sind und daher
im Gcgcnsatz zu Werken anderer Kunstschaffender keiner

26 Heiser, Jorg, Plotzlich diese Ubersicht - was gute zeitgcnossischc Kunst ausmach, Ber-

1in2007,S. 121

27 Arnold Karl Franz Gehlen (1904-1976), deutscher Philosoph und Soziologe. Er zihle
mit Helmuth Plessner und Max Scheler zu den Hauptvertretern der Philosopischen Anth-

ropologic. In den 1960cr-Jahren gale erals konservativer Gegenspieler Theodor W, Adornos.
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Richtung zugcziihlt werden konnen, da das Werk weder Ele-
mente des Strukeuralismus, des Pri- oder Poststrukeuralismus,
des Neo-Expressionismus, der Propagandistcn der Moderne,
der Abstraktion und des Agitprop aufweist und demzufolge
dieses auch nicht in eine der vielen Kunst-Schubladen cinge-
lagert werden kann. Das Werk bleibt im wahrsten Sinne des
Wortes ein Unikat cines Einzclgéngcrs, der seine Position und
seinen Werdegang zur Kunst dhnlich wie der franzésische
Philosoph ]. Baudrillard beschreibe. Die verschiedenen Hiu-
tungen, dic in den cinzelnen Lebensphasen von dem Autor
vo“zogcn wurden, wirken riickblickend wie die Vcréindcrung,
dic cin Realistam Anfang des 20. Jahrhunderts vollzog, bis hin
zu den Medienkiinstlern von heute, die sich der unterschied-
lichsten kiinstlerischen Techniken und Medien bedienen und
wie individualisierte Programmsprachen wirken: Der Autor
hilees wie Baudrillard: Mit zehn Jahren war ich bereits »Revo-
lutionir«, Situationist mit nicht einmal Zwanzig, Utopist weit
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vor drci@ig, transveral® mit knapp vierzig, sviral«?, mctalcp-

tisch® mit finfzig und nun im vorerst letzte Quantensprung
der Entwicklung ab ﬁ'mfzig in den Einschétzungcn und Be-
trachtungen patagonisch?. Zum anderen bictet das vorliegen-
de Bild- und Textmaterial teilweise nur subjcktivc Analysen
anhand von Beispiclen aus der Kunst und Medienkunst an, da
cine Aufarbcitung auf Grund der Komplexitit dieses Themas
cine eigensténdige analytische Studie erforderlich machen
wiirde. In den Jahren seit 1860 sind innerhalb der Moderne in
der Malerei, Bildhauerei und Objekekunst (Installation) viele

28 Transversal (von lat. transversus »quer<), die:-, n (zwei— (n) (Geom.): Gerade, die cine
polygona]e gcomecrische Figur, beziehungswcise die Seiten eines Dreiecks anschneidet.
Trcffpunkt: Transversalwelle, die (Physik) : Welle, bei der die Schwingungsrichtung der Teil-
chen senkreche zur Richeung verlduft, in der sic sich ausbreitet. Der mathematische Begrift

Transversalitit beschreibt somic die gegenseitige Lagc zweier Untcrmannit*faltigkci(cn.
e o HE

29 Viralistdie Kurzbczcichnung fiir ein Webvideo, das miteels viralem Markcting iber das
Internet verbreitet wird. Weitere Bezeichnungen sind Viral Video, Viralspot oder Viralclip.
Brockhaus

30 Metalepsis, die:-,...epsen (griech. Metalepsis) (Rhet Stilk.): thetorische Figur, bei der das
Nachfolgende mit dem Vorhergehenden vertausche (»Grab« statt »Tod<«) oder cinmehr-
dcutigc.\ Wort durch das Synonym zu ciner im Kontext nicht gemeinten Bcdcutung ersetzt

wird (»Geschickeer« statt » Gesandter).

31 Paragoniengehtaufden portugiesischen Entdecker Ferdinand Magellan zuriick, der den
cinheimischen Tehuelche-Indianern, denen er wihrend seiner chrwintcrung im]ahrc 1520
inder Region Feuerland (spanisch: tierra del fuego) begegnete, wahrscheinlich aufgrund ihrer
gro@cn Stacur, den Namen patagones gab. Hierbei lehnte er sich an eine fikeive Gestalt, den
Riesen Pachagén aus den Novelas de Caballerfa (Kapitel Primaleon), an.
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kurzlebige Begriffe wie etwa Fauvismus, Kubismus* und Fu-

turismus, Expressionismus, Dadaismus, Abstrakeion, Surrealis-

mus, Popart, Informel, Minimal Art, Art Brut, Op Art¥, Bob

32 Der Begriff Kubismus istvon frz. cube bzw. lat. cubus fiir Whirfelabgeleitet. Charles Mo-
rice verwendete den Begriffin cinem Artikel vom 16. April 1909 im Mercure de France iiber
Bilder Braques aus dem Salon des Indépendants. Louis Vauxcelles etablierte dann den Begrift
cubisme in scinem Berich iiber die Arbeiten Braquesim Salonvon 1909. Von nun an wurden
dic jiingsten Gemilde Pablo Picassos und Georges Braques der neu geschaffenen Stilrich-
tung zugeordnet. Nach Angaben von Guillaume Apollinaire hatee zuerst Henri Matissc bei
der Betrachtung cines Landschaftsbildes von Braque im Herbst 1908 von »petits cubes-<
gesprochen. Der Galerist und Kunsthistoriker Daniel-Henry Kahnweiler schrieb in seinem
1920 erschienenen Buch Der Weg zum Kubismus, man solle den Namen niche als Programm
auffassen, weil man sonst »zu falschen Schliissen<« gclangc. Der Name und die zu Beginn der
Bcwcgung in Frankreich weit verbreitete Bczcichnung als gcometrischcr Stil erwuchsen aus
dem Eindruck der ersten Betrachter, die in den Gemilden geometrische Formen sahen. Die
von Picasso und Braque gewiinschee Schvorstellung bestche jedoch niche in geometrischen
Formen, sondern in der Darstellung der wiedergegebenen Gegenstinde und dem Autbau
des Gemaldes. Die frihen Bilder und der Bcgriff selbst erweckten jcdoch den Eindruck, dass
sich der Kubismus an der geometrisierenden Abstraktion der Form orienticre. Diese Sicht-
weise wurde durch die Arbeiten der Putcaux—Gruppc unterstiitzt. So wurde dem Publikum
in der Schrift Du cubisme aus dem Jahr 1912 diese cingéingigere Vorstellung dargeboten.

33 Der Begriff Op-Art oder optische Kunst ist cine Stilrichtung der bildenden Kunst der
1960cr-Jahre, dic michilfe priziser abstrakter Formmuster und geometrischer Farbfiguren
beim Betracheer iberraschende oder irritierende optischc Effekee erzeugt, die Vorstellung
von Bewegung, Flimmereffekee und optische Tauschungen. Die Op-Art stammt aus den
experimentellen Traditionen des Bauhauses und des russischen Konstrukeivismus: Beide
Schulen errichteten zwischen den Phanomenen Lichtund Farbe cine strenge Trennungslinie,
die mic der jeweils unterschiedlichen Rezeption begriinderwird. Licht kann im Raum als cin
immaterieller Bcwegungszustandwahrgcnommcn werden — Farbe hac jcdoch cine materielle
Bindung an cine Fliche und bcn(')tigt zur Wahmchmung das Licht. Aus dieser grundsitzli—
chen Untcrschcidung von riumlichem Licht und ﬂéichiger Farbe crgcbcn sich zwei Formen
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Art, Hyperrealismus, Neo-Expressionismus ctc. enestanden,
die immer nur segmentartig die jcwciligc Kunstbcwcgung
erfassen und beschreiben. In der Architekeur bildeten sich
kurzlebigc Emeuerungcn in Form des Suprematismus, desde
Stijl, des Bauhauses, der Postmoderne, des Konstrukeivismus,
des Dekonstruktivismus, um nur die Auffélligstcn stilisti-
schen Merkmale anzufithren. Alle diese Emcucrungcn waren
darauf hin konzipiert, dass die stiindigc Zuspitzung formaler
Losungen den Ausdruck utopisch-idealistischer Programme
und geistiger Weltentwiirfe sichern sollte. Die cinzelnen Ent-
Wicklungcn konnten sich aber nur so langc bchauptcn, als die
Kunst der Moderne und im besonderen Mafde die Malerei als
ancrkannter und hoch eingeschitzeer Botschafts- und Impul-
striger noch intakt und die Radikalisicrung der Formen nach
isthetischen Gcsichtspunktcn und theoretischen Ansitzen,
die Teil des Werkes waren, cinen gangbarcn und nicht wic
heute behauptet obsoleten Weg darstellten. Uneer dem Ein-
fluss der vielen formalistischen Paradigmcn entstand Mitte

der 50er-Jahre der Wunsch nach einer Ideologie, die den

ciner optischen Kunst: Eine kinetische Op-Art im dreidimensionalen Raum und eine sta-
tische Op-Art auf der zweidimensionalen Ebene. Die Betonung des Optischen veranlassee
Josef Albers zu der Au@crung, dassalle Malerei optisch sei. Er formulierte seine Kricik in dem
Satz: »Die Benennung irgendwelcher Bildkunst als >Optische Kunst« ist cbenso sinnlos wic
von akustischer Musik zu sprechen oder haptischer Skulptur.«
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Formspiclereien zu entkommen suchte und so der modernen
Asthetik ihre Grundlagen entzog. Die Anregungen zu die-
sem Paradigmenwechsel kamen hauptsichlich aus New York,
Paris, Diisseldorf, Wien sowie London und wurden von Ver-
tretern einzelner Schulen in die Kunstszene getragen. Ausden
USA kamen Kiinstler wie Jasper Johns, Ad Reinhart, Jackson
Pollock, Robert Rauschcnbcrg und Frank Stella. Yves Klein,
Joseph Beuys, Armulf Rainer, u. a. und Vertreter der Fluxus Be-
wegung und des Informell waren die européischcn Akeeure.
Dic Skulptur beschritc damals cbenfalls neue Wege, indem
die verschiedensten Alltagsutcnsilicn fur die Kunst entdecke
wurden. Die Ready—Mades (seriell produzierte Gebrauchs-
und Alltagsgegenstinde) oder technische Apparate wurden
zu Kunstwerken erklirt. In der Wiiste montierte Lichtobjek-
te fanden als cine Art von Objccts trouvés in Amerika und
Europa in der Kunstszene Beachtung und erreichten zugleich
eine Hochkonjunktur. Vorausgesetzt der Betrachter unter-
warf sich einem radikalen Umdenken, sofern dieser das neue
Kunstverstindnis spuren und verstehen wollte. Bcispiclswcisc
bcgluckten die Vertreter des Nouveau Réalisme den Betrach-
ter mit »neorealistischen Kunst- oder Millhalden<, wie der
Kunsthistoriker Beat Wyss bemerke. Alternative Schweisen,
dic auf Basis von Wahrnehmungsphinomenen statcfanden,
wurden mit der kinetischen Kunst und der Op Art initiiert

und verdeutliche. Mic der Land Art hingcgcn gewann die Ge-
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gcnwartskunst wieder ihre (neue) Bcdcutung und Dimension
im Bereich der Raum und Objekt Bezichung, Die Kiinstler
des Fluxus verwarfen auf den StrafSen mit ihren konventionel-
len Vorstellungen von Kreativitat hingegen den neugewon-
nenen Einfluss auf den dffentlichen Raum. Das komplcxc
Kunstgcﬁigc, das heute meist jenseits der Gattungsgrcnzcn
angcsicdclt ist, brachte damals immer neue Stratcgicn hervor,
mittels derer die traditionellen Vorstellungen von der hehren
Kunst unterlaufen wurden. Strengc, effiziente Konzeptc wur-
denvon den Vertretern der Minimal Artund der Pop Art mit
dem Ziel entwickelt, cingcfahrcnc Wahmchmungsmcchanis—
men zu stimulieren und verschiittete Teile unseres Bewusst-
scins aufzubrechen. Donald Judd™ raubte beispielsweise den
Kunstobjckten die letzee Moglichkeit sich dem Hllusionismus

34 Judd, Donald Clarence, 3. Juni 1928 bis 12. Februar 1994, US-Maler, Bildhauer, Archi-
teke, neben Robert Morris und Sol LeWice einer der Hauptvcrtrctcr des Minimalismus. be-
gann seine Laufbahn als Maler, wollte aber nicht, dass seine Bilder an der Wand h'zingcn, au-
fSerdem experimentierte er mit freistchenden Objekten, doch ihn beschiftigten mehr deren
iullere Formen. Er suchee nach etwas, das weder Malerci noch Skulptur war, sondern beides
vercinen sollee. Mit den »Spezifischen Objekeen« gelang ihm durch Einschnitte und Serei-
fen, Raumins Bild zu bringcn. Ebenso intcgricr(c cr O]:vjcktc inzweidimensionale Werke, um
Tiefe nicht durch lllusion zu erhalten. »Tatsichlicher Raum ist wirklich aussagcstéirker und
spezifischerals Farbe aufeiner flachen Ebene. « Judd postierte in der Folge cinfache Boxen aus
Holz ohne Podest im Raum. So wurden sie zu Elementen des Raums, wirkeen direke auf ihre
Umgebung und verinderten diese. Seine Gruppierungen aus cinfachen Kuben und Quadern,
die als Boden- oder Wandsticke konzipicrt waren, wurden berithmt.
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anzunihern, was zwar ein richtigcr Schritt in die richtigc
Richtung war, indem Judd erkannte, dass etwa der Expression
und die Konstruktion in serieller Rcihung hochstindifferente
Objekte hervorbrachte und die Form nicht verinderte, son-
dern vielmehr konterkarierte. Leider schaffte er g]eichzeitig
das sinnliche Moment ab, da er durch seinen puristischcn
Denkansatz keinerlei Form zuliefd und sich in seinem Werk
ausschliefSlich auf Funktion, Handwerk und Materialitit kon-
zentrierte. Judds Ladenobjcke in der Stuttgarter Staatsgalerie
ist dafiir exemplarisch. Unbekiimmertund weniger subril griff
Andy Warholin das Kunstgcschchcn ein, er holte die Welt des
Trivialen in die Gegenwartskunst und produziert Produkee
der Werbung und PR mittels lllustration sowie Klischees aus
der Konsum- und Medienwelt, oder erhob Allragsgegenstin-
de zu Kunst, ohne dass Unterschiede zwischen ernsthafter In-
terpretation und zynischer Aneignung von Trivialem deutlich
wurden. Einen entscheidenden radikalen Schritt machte auch
Andi Warhol nicht, anstatt die Ikone Elisabeth Taylor mitden
zu rcinigcndcn FufSen im Waschbecken oder die Beinhaare
rasierend abzubilden, stellte er diese mittels viclfarbigcn Sieb-
drucken als cine Madonnenerscheinung des 20. Jahrhunderes
dar, die mit Hilfe von Produkten der Kosmetik wie eine gera-
de fcrtiggcstclltc Schénheit aus der Retorte erscheint.
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Von einigem unerheblichen negativen Gemunkel abgesehen, wurde
»Brillo Box« zwar sofort als Kunst akzeptiert, doch die Frage spitz-
te sich dmuf zu, warnum Warbols Brillo-Kartons Kunst waren. Thre
gewo"bn/z’c/om Gegmm‘icke in den Lﬂgemiumm der Supermd%[e n
der gesamten Christenbeit dagegen nicht. Natiirlich gab es handfeste
Unterschiede: Warbols Schachteln waren aus Sperr/)o/z, die ande-
ren aus Karton. Doch selbst wenn es umgfkefm‘ gewesen ware, hitte
sich an der Sache p/oi/osop/n’sc/o nichts gm';m’erl, und es blieb somir
die Entscheidung offen, ob wirklich keine materiellen Unterschiede
das Kunstwerk vom realen Ding ﬂégrmzm miissen. Tatsdchlich
fmf Warhol die Entxcbeidung denn auch mit seinen beriihmten
Campbell-Suppendosen, die er fz'ﬂﬁzcla den ngﬂ/ﬁi des Gro/f handels
entnabm, wo auch wir anderen unsere Suppen kaufen. Doch auch
wenn er sie mithsam von Hand ﬂngffc’m'gt hitte, in einzigartiger
Ausiibung der Spenglerkunst handgemachte Blechdosen so ffb/erﬁfz'
gmrbfzm‘, dass sie vom [ndmtrz‘fproduk[ ununterscheidbar gewesen
waren, hitte sich an ibrer Zugehdrigkeit zur Kunst — unter deren
Kategorie sie bereits ﬁe/m — keinn Deut gedhderz Petrus, Johannes
und Jakobus saben Jesus vor ihren Augen verklirt: ... sein Angesicht
strablte wie die Sonne, seine Gewdnder aber wurden leuchtend wie
das Licht< (Matth.17,2). Miglich ist, dass es das Kunstwerk war,
dass da leuchtete, aber das Leuchten konnte ja wohl nicht die Art von
Unterschied ausmachen, nach der er eine Deﬁmﬂon von Kunst su-
chen wiirde, hichstens als Mfmpber: deren mehbémﬁ ist sicherlich
im Matthius-Evangelium enthalten. Was auch immer der Unter-
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schied sein mag es konnte nicht in dem bestehen, was dem Kunstwerk
und dem ununterscheidbaren realen Ding gemein war - also nicht
in etwas Materiellem und der direkten zzerg/eicbenden Beo/mcbﬂmg
Zuginglichem. Da jede Kunsidefinition auch die Brillo-Schachreln
umfassen muss, ist klar, dass sich auf einer Uberpriifung von Kuns-
werken keine solche Definition aufbauen lisst™

Seine Darstellungen von Marilyn Monroe, Elvis Presley, J.
Woltgang Goethe, cinem Elckerischen Stuhl, cinem Auto-
unfall oder von grobflichigen Blumenmotiven wurden zu
Darstcllungcn mit Masscnwirkung, die fast jcdcr kennt, je-
doch blicben die Werke ohne eigcntliche gesellschaftlichc
Relevanz und reihen sich als formalistische Bilder in die tra-
ditionelle Kunst im Zeitgeist der 60cr-Jahre ¢in. Kommen-
tarlose Verklarung des Gewshnlichen wird durch Warhol far
die Malerei zum fruchtbaren Zugriff, da er die tradiert cinge-
stufte und fiir obsolet erklirtce Gegenstindlichkeit zu ciner
necuen Akzeptanz fihre. Dabei bediente sich Warhol vieler
formalistischer Klischees aus der Werbebranche, indem er die
Darstellungen niche in ihren tatsichlichen Kontext, sondern
als Zitate der Postmoderne ins Bild setzt.

35 Danto, Arthur C, Die Verklirung des Gewshnlichen, Frankfure/Main 1993 S. 12
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Die Definition von Kunst ist so schwer fassbar, dass die fasst schon
licherliche Nichtanwendbarkeit philosophischer Definitionen von
Kunst mg[ die Kunst selbst von den wenigen, dje die Nichtanwend-
barkeit als ein Problem wabrgenommen haben, auf die Auflisung
der Frage, wenn freilich auch aus Griinden, die zu komplex sind, als
das sie hier evdrtert werden konnen. Die Warhol- Schachteln machen
jm’ och selbst diese an gfb/if/]f ]\ﬁcbz‘defz’m‘erbﬂrkeif zu einem Problem,
da sie dem, was nach allgemein iibereinstimmender Ansicht keine
Kunstwerke sind, so villig gleichen und somit die Definitionsfrage
ironischerweise noch verschirfen. Meiner Ansicht nach lag die un-
vermeidliche Leere der herkommlichen Defz‘m‘ﬂ'oﬂ von Kunst darin,
dass sie alle auf Merkmalen berubien, die von den Warhol-Schachreln
fiir solche Definitionen als unerbeblich erwiesen werden; so dass nach
irgendeiner Revolution in der Kunstwels die gut gemeinte Definition
an den kihnen newen Kunstwerken einfach abprallre. Jede haltbare
Definition muss sich demnach gegen solche Revolutionen wappnen.
Ich neige zu der Ansich, dass mit den Brillo-Schacheln die Mig-
lichkeiten tatsichlich abgeschlossen sind und dass die Geschichte der
Kunst in gewisser Weise an ein Ende ge/pmgr ist Sie ist zwar nicht
zum Stillstand gekommen, ist aber in dem Sinne an einem Ende an-
gelangt, dass sie zu einer Art von Bewusstsein ibrer selbst iibergegan-
gen und wiederum angekiindigt war. Damit meine ich zum Tl dass
tatsdchlich die innere Em‘wiaé/ung der Kunstwelt hinreichend kon-
kret werden musste, damit die Kunstphilosophie selbst zu einer ernsi-
haften Maglichkeit werden konnte. In der forigeschrittenen Kunst der
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sechziger und siebziger Jabre des 20_Jabrhunderts waren Kunst und
Philosophie plorzlich ﬂt’rfl’mnd&r oﬂm In der Tat brauchen sie ein-

ander plotzlich, wm sich gegenseitio auseinanderzubalten®
LK 4

Es ist heute kaum noch tberschaubar, wie oft beispielsweise
das Tafelbild und die Bildende Kunst selbst in den letzten
hundert Jahren als tradierc oder fiir tot erklirc wurde. Mic dem
Auftrite von Andy Warhol in der amerikanischen Popszene
wurde der Bildenden Kunst wieder Bcdcutung zugcordnct,
die heute léingst wieder verblasst ist, da sich in den letzten 20
Jahren cine neue Gcgcnstéindlichkcit entwickele hat. Man
denke nur an Maler wie Neo Rauch u. a, die aus der Leipziger
Malschule von Bernhard Heisig?” kommen und beim ame-

36 Danto, Arthur C., Die Verkléirung des Gewohnlichen, Frankfure/Main 1993 S. 13

37 Bernhard Heisig, gest. Juni 2013, Sohn des Breslauer Malers Walter Heisig, bei dem cr
auch seine erste Ausbildung erhielt. Von 1941 bis 1942 besuchte er die Kunstgcwcrbcschulc
in Breslau. Von 1942 bis 1945 nahm er als Kriegsfreiwilliger in der 12. SS-Panzer-Division
»Hitlcrjugend« am Zweiten \Weltkrieg teil, wurde wiederholt z. T schwer verletzt, nahm an
der Ardennen-Offensive und den Kimpfen um die »Festung« Breslau teil, geriet in sowje-
tische Kriegsgefangenschaft und wurde 1945 als Invalide nach Breslau enclassen. Scine trau-
matischen Erlebnissc im Krieg thematisierter spater immer wicederin seinen Bildern. Im Jahre
1947 wurde er aus sciner Heimatstade Breslau vertricben. 1954 wurde Heisig als Dozent an
die Hochschule fur Grafik und Buchkunst berufen, wo er 1961 zum Professor ernannt und
als Rekror gewihle wurde. Von 1956 bis 1959 war er aufSerdem Vorsitzender des Verbandes
Bildender Kiinstler (VBK) im Bezirk Leipzig, Nach sciner Kritik auf dem V. Kongress des
VBK 1964 an der Kulturpolitik von SED und DDR-Regierung und den Ergebnissen des
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rikanischen Kunstpubhkum mit ihrer klcintciligcn Darstel-
lungsform und Technik Begeisterung auslssten. Trotz all der
Fragen, die nach der Brauchbarkeit und Funktion von Malerei
gestellt werden, kann gesage werden, dass diese ein wesentli-
cher Bestandteil der menschlichen Wahmchmung im gesell-
schaftlichen Kontext bleibe. Zugleich war und ist die Kunst
cin unverzichtbares Feld fiir das abenteuerliche Expcrimcnt
Leben, zumal sie die Méglichkeit schafft, innezuhalten, sich
Rechenschaft tiber das Tun und Handeln zu gcbcn, sich seiner
Position zu vergegenwartigen, indem Fragcn nach dem »was
wollte ich und wo bin ich letztlich gclandct« gcstcllt werden
kénnen.

Es ist ein Spiel mit Ez'gﬁz@/mmzk mit der Mdempms[{gkw‘[ des
ngﬂﬂgs géjgmﬂ/;er einer kamp/eﬂm willentlichen Dm‘c‘/)ﬂ’riﬁgmg
FEtwas Auﬁﬁ:m/g/‘ekﬁ‘ym tritt also hinzu: etwas, das zum einen der
Eigengesetzlichkeit des malerischen Prozesses geschuldet ist — und
zum anderen aber auch allem, was nicht Malerei ist. Die einsamen
Emﬁcc/)ez'dngm der Malerei kann man verstehen als habituell
mm/og, also vorn ihren Verhaltenskonventionen her W;g/ez’c‘/o/ur mit

sogenannten »Bitterfelder Weges« wurde er als Rekeor abgesetze, blieb aber als Dozent und
Leiter der Abteilung Graphik und Malerei an der Hochschule. 1968 kiindigte Heisig seine
Dozententirigkeit auf Grund des zunchmenden Dogmatismus an der Kunsthochschule und

arbeitete von da an wieder freiberuflich.

Erlaubnis untersagt,

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

Entscheidungen in der sozialen Welr. Ist nicht die Art und Weise, in
der ein Bild entsteht, auch so etwas wie eine Internalisierung oder
Sué/z‘mz’emng der Art und Weise, wie soziale Bezz'e/mngm verlau-
fen? Malerische Handlungen als rituelle Mimese miglicher sozialer
Handlungen? Systematisches, konsequentes, selbsisicheres, zuweilen
gar starrsinniges Weiterfiibren; oder aber taktisch lavierendes Ab-
wandeln, Uberarbeiten, Vertuschen, von Hﬂnd/ungm, die man ein-
mal ausgefiibrt, oder von Entscheidungen, die man einmal getroffen
hat. dann wieder deren Erinnern und Hervorholen. Die Leinwand
als eine Art zweidimensionale Voodoo-Puppe des Geflechts von Ent-
scbeidungm und den Reaktionen ﬂbf][ﬂ?, die aber auch diese Stellver-
wreterfunktion gerade wieder zuriickweist und — 5o wie das Kiinstler-
individunm auch — auf Eigensinnigkeit bebarrt™

Tatsichlich rufen selbst Picassos Bilder wie etwa »Les Demoi-
selles d” Avignon<« oder »Guernica« beim Betrachter cine
seltsame Ferne hervor, obwohl Themen bearbeitet wurden,
dic jeden Menschen in irgendeiner Weise nahestchen. Kunst
istihrem Charakeer nach nicht deckungsgleich mit der Wirk-
lichkeit, daher steht diese dem Versuch entgegen, mittels der
Kunst die Wirklichkeit zu verindern, wie dies oft in einer

38 Heiser, Jorg, Plotzlich diese Ubersicht - was gute Zeitgendssische Kunst ausmacht,

Berlin 2007, S. 133
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mafSlosen chrfordcrung cingemahnt wird. Kunst entdecke,

mahnt, erkenne, und stelle cigene Bewertungen auf, das ist ge-
nugan Aufgabcn tur diese und das ist gue so.

In seiner Schrift Fragen und Gegcnfragcn, Schriften zum

Kunstproblem bemerke Wilhelm Worringer:¥

Ich wiederhole: naturferne Kunst ist publikumsfremde Kunst. Muss
es sein. Die Frage ibrer sozialen Existenzberechtigung wird damit
gestellt: Und diese Frage wird natiirlich in radikaler Weise von denen
negariy beantwortet, die der Diktatur des Produzenten eine umge-
kebrte Diktatur der Konsumenten entgegenzustellen sich anschicken.
In diesen Extremen bewegt sich die heutige Diskussion. Die Kunst
nicht nur fiir Kiinstler und Kenner, die Kunst nicht nur fiir Einge-

39 Worringer Wilhelm 1881-1965), Literaturwissenschaftler, wechselte aber bald zur
Kunstgeschichte und studierte bei Heinrich Riickert, Georg Simmel und Heinrich Wilft-
lin. Seine methodische Hcrangchcnswcise prasentiert sich am klarsten in seiner Dissertati-
on Abstraktion und Einfithlung (1907 bei Artur Weese, Bern). Darin teilee Worringer die
Strémungen in der Kunst allgemein in Abstraktion (als Reaktion des Menschen auf dic
verwirrende Umwelt und scine verlorene Stellung im Weltganzen) und Einfiihlung (dic er
mit cinem Natur nachahmenden Zug gleichsceze.) Scine Formel: »Asthetischer Genuss
ist objektivierter Selbstgenuss« kénnte man mit dem Zitae: »Wir geniefSen in den Formen
cines Kunstwerks uns selbst.« ibersetzen. Wie der Einfithlungsdrang als Voraussetzung des
isthetischen Erlebens seine Bcfricdigung in der Schénheit des Organischcn findet, so findet
der Abstraktionsdrang seine Schonheit im lebensverneinenden Anorganischcn, im Kriscal-
linischen, allgcmcin gesprochen, in aller abstrakeen Gcsetzméﬂigkcit und Notwcndigkcin
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weibte, die Kunst fiir das ganze Volk ... so lautet der Schlachiruf, der
der /%scfz'lzgkw‘[ der natur- und zza/ésm{fremdf[m Atelierkunst nun
m[gegmgescb/mdm‘ wird. Statt zu mfén »Kunst dem Volk<, mﬁ
man »Die Kunst dem Volk<. Als ob es so etwas wie die Kunst gd’/)f/
Als ob es 50 etwas wie eine Kunst gibe! Ein im Grunde romantisches
Bfgrﬂgo"fzm[um wird mit solchen Ez’nbez’tx/%grﬁén Kunst getrie-
ben. Denn wir verbauen uns jm’e %’wm‘ndzgngsmo"g/icbkwﬁ wenn
wir mit dem Begrﬁ[(mﬁm/cbe aus der Romantik vererbte Begri ;-
vergitzung treiben.

Ulrich ReifSer und Norbert Wolf schrieben in ihrem Essay
»Kunst-Epochen 20. Jahrhundert Il « in Bezug zur Malerei
lakonisch: Zuriick auf den Boden der Tatsachen - die Fikei-
on! Das, was wie ein Paradoxon klingt, ist paradigmatisch tar
dic 80cr-Jahre, in denen die figurativc Malerei neues Anschen

40 Worringer, Wilhelm, Fragen und Gegenfragen, Schriften zum Kunstproblem, Miin-
chen 1956, S. 145-146
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crlangge. Dic oft schon totgesagte Malerei scheint allen Un-
kenrufen zum Trotz wieder einmal auferstanden, obwohl sie
natiirlich nie aufgchért hatte zu existieren, sich in Schiiben
immer wieder zu Wort meldete. Als ein exemplarisches Bei-
spiel fur die Auferstchung der Malerei kann Gerhard Richeer
betrachter werden, der als Vertreter cines sozialistisch-realis-
tischen Stils 1961 von Dresden nach Diisseldorf gewechsel
war, da dieser in Disseldorf unverhofft auf cine andere neue
Welt stief3, zumal er plétzlich mit Zero, Fluxus und Pop Art
konfrontiert wurde. Die einzelnen Parolen dieser Entwick-
lungcn qualifizicrtcn Richeer erst, obwohl die Malerei damals
zur kiinstlerischen Nebenerscheinung degradiert und die rea-
listische Malweise als Todstiinde gale. Doch Richeer assimilier-
te sich rasch, Fluxus wurde zum Katalysator und die Pop Art
zur Ikonograﬁ'c41 sciner Bilder.

41 lTkonografic (von gricch. zixwy cikon, >Bild< und ypdpen graphein, >schreiben<) ist
eine wissenschaftliche Methode der Kunstgeschichte, die sich mit der Bestimmung und
Deutung von Motiven in Werken der Bildenden Kunst bcschiftigt. Die Erforschung und
Interpretation von Inhalt und Symbolik der Bildgegenstinde unter Beriicksichtigung von
zeirgenéssischen licerarischen Quellen wie der Philosophie, Dichtung und Theologie, dic auf
die jcwﬁiligcn Motive und ihre Darstc[lungswcisc Einfluss hatten, wird auch als Ikonologie
bezeichnet. Eine erste systematische Lehre dieser Methode legten die Kunsthistoriker Aby

Warburg (1866-1929) und Erwin Panofsky (1892-1968) vor.
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Objekt, Form- und Farbbestimmung-—
die bildhaften Zeichen

Im MafS sind, abstrakt ausgedriicke, Qualitit und Quantitit
vereinigt. (Hegel, Logik 1)

Was wir in den Bildern sehen sind Fiigungen von Farbe, Form und
Linien, die weder qumsm'nde umschreiben noch Zeichen setzen,
sondern etwas zu sehen geben. Cézanne gebt es gleichermafSen um
Sichtbarmachung und um Anblicken. Er bestatigt den menschlichen
Eiﬁzbmngmmgﬂng mit der Wirklichkeit und iiberbietet ibn zur
g/eichm Zeit durch ein Sebhen, das imstande ist, alles wie zum ersten
Male zu zeigen. Das Bild ist Grund einer Einsicht, die es dmxc/J/z’eﬁ—
lich aus sich selbst schipft. Der Maler iiberserzt deshalb keine innere
mee//mg z'm/ﬁﬁm’ der Farben, projiziertsie m’c/amuf den Schirm
der Leimwand. sondern er arbeitet zwischen den Flecken, Linien und
Formen, richtet sie ein, baut sie um, ist so sehr Autor wie Medinum
seines Tins ™

42 Bochm, Gottfried, Was ist cin Bild?, Miinchen 1994, S.21
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Die Klassische Moderne brachte drei grundsitzliche und tief-
greifende Veriinderungen in der Bildenden Kunst, die auf den
folgenden Sciten niher beschricben werden. Diese Verinde-
rung schaftte die Még]ichkcit tir einen neuen, dufSerst >>prak-
tikablen« Theoricansatz, der die Bildbotschaften und die In-
formations- und Wissensvermittlung erweiterte. Damit sind
cinmal die Weiterentwicklung der traditionellen Bildmedien
(Malerei, Zeichnung ctc.) und die technisch-clekeronischen
Bilder (Fotografie, Video, Film, Animation, Internct etc.) im
formal- sthetischen Bereich und die grundlegendc Mitbe-
stimmung bei der Festlegung des Farb- und Formenkanons
gesichert. Der Kunsthistoriker Heinrich Klotz, Mitbegriinder
des ZKM® in Karlsruhe, sprach in diesen Zusammenhang

43 DasZKM | Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe ist cine Kulturinsti-
tution, die 1989 gcgriindet wurde und sich seit 1997 in einem dcnkmalgeschﬁtztcn Industrie-
bau ciner chemaligen Munitionsfabrik in Karlsruhe befinde. Es richtet Sonderausstellungen
und thematische Veranstaltungen aus, forsche und produziert im Bercich Neuer Medien
und bictet 8ffentliche wic individuelle Vermittlungsprogramme an. Das ZKM vercine unter
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sogar von einer Zweiten Moderne. Darunter ist zu verseehen,
dass wissenschaftlich-technische und kiinstlerische Erkennt-
nisse incinanderflieflen. Zuletzt sei noch auf den Wertewan-
del hingewiesen, der auf den in den 40er-Jahren des 20. Jahr-
hunderts gemacheen Erfahrungen beruhe. Danach ist die
Interpretation der Bildbotschaft und dessen Entstehungsort
tur die Bcwcrtung des Kunstobjcktcs genauso wichtig, wenn
nichtnoch wichtiger alsdas Kunstobjekt selbst. Inletzter Kon-
sequenz heifie dies, die Botschaft des Kiinstlers isc durch das
Werk nicht mehr geschiitzt. Als Beispicl far diese These sind
Werke, die durch den Kunsthandel oder sonstige Ercignissc
von ihrem Kulturraum in einen anderen (fremden) gelangen
werden, wegen des Wegfalls ihrer Srdlichen Verankerung in
der Folge dem Betrachter (méglicherweise) unverstindlich
oder fremd. Der Koreanische Kiinstler Jai Young Park wirk-
te mit seiner Ausstellung »Visions Across the Paddyicld« im
Haus der Kulturen in Berlin dem entgegen, indem Park mit-
tels Internet die kulturelle Umgebung (cin Reistal sidlich von
Seoul) seiner Werke in die Ausstellung einspicle. Mit der In-
teraktion der Bilder und dem Entstehungsort der Bilder und

cinem Dach zwei Museen, drei Forschungsinstitute sowic cine Mediathek und bindele auf
diese Weise Forschung und Produktion, Ausstcllungcn und Vcranstaltungcn, Archiv und
Sammlung, Es agiert an der Schnitestelle von Kunst und Wissenschaft und greift neuc Er-
kenntnisse im Bereich der Mcdicntcchnologicn auf, um sic weiterzuenewickeln.
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den Bildern der Ausstcllung erziele Park sowohl Kontext zu
den Bildern und versetze zugleich den Betracheer in die Lage,
die Botschaft der Bilder zu erkennen. Gleichzeitig beschreibe
Park in seinem g]eichnamigen Bcitrag »Visions Across the
Paddyield« in der Schrift »Das Erbe der Bilder— Kunst und
moderne Medien in den Kulturen der Welt«*, wie notwen-
dig es ist, dass die Botschaft des Kunstwerks als Kulturbeleg
verankert wird. Der Historiker Gottfried Bohm bestitigt die-
se Problematik, wenn er sagt:

Der Betrachter moderner Werke lernt, dass Bilder nicht verschwin-

den, sondern dass sie sich mtf vd//ig gfzmndeltf Weise bfzeugm. Sie

wechseln ibr materielles Kleid, gewiss auch ibren Gebalt und den-

noch sind sie weiterhin Bilder, deven /'c’wez'/z'gf ikonische Dgf[ermz u

sehen und zu denken gib[ So betrachtet, ist das gEWﬂ/z‘zge Tmmfér—

m;ztz’omgexcbebm in der Kunst unseres Jabrhunderts durchaus d%f
das Stichwort einer gewandelten Tkonizitit hin zu diskutieren®

Der bildende Kiinstler Hans Hoffmann (1880-1966) hat

schon vor seiner Emigration nach den USA dic européische

44 Bclting, Hans, Das Erbe der Bilder- Kunst und moderne Miedien in den Kuleuren der
Welt, Miinchen 1998

45 Bochm, Gottfried, Was ist cin Bild?, Miinchen 1994, S.-37
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Avantgarde als tragende Siule der Moderne bezeichnet. Die-
se Beurteilung hat bis heute Giiltigkeit, er schreibr:

Ein schipferisches Medinm wird zum Kunstwerk, wenn der Kiinst-
ler die Prinzipien und die Bedeutung, die Wesensnatur des Mediums
verstanden und gemeistert hat und wenn er aufSerdem den Geist
der Intuition besitzt Denn die kiinstlerische Intuition entstromt dem
Kosmos und umfasst die ganze Welr. Fiir sein Reich erkennt der vor-
wartsdringende schipferische Geist keine Grenzen an; stets hat er
immer nene Gebiete unter seine Herrschaft gebracht. Der kiinstle-
rischen Intuition verdankt sich die Zuversicht des Geistes. Kunst ist
immer Geist, ein Ergebnis innerer Schau, das durch die natiirliche
Einbeit eines gegebenen kiinstlerischen Mediums zum Ausdyuck ge-
langt. Jedes Ausdrucksmedium hat seine eigenen Gesetze; auf ibrer
Gmna’/ﬂge kanin es durch die Stimulation von unmittelbar aus der
Natur gewonnenen Impulsen zum Klingen und Schwingen gebracht
werden, vorausgesetzt der Kiinstler verfigt iiber ein fein gestimmies
Urteilsvermigen, iiber Geistigkeit, bewusste Empfindung und klare
Erinnerung Der Kiinstler Jchdiﬁ seine Vom‘e//ungm, verdichtet
seine Erfabrung zu einer in sich vollendeten geistigen Realitdt und
schafft auf diese Weise zu den Bedingungen seines Mediums eine newe

Wirklichkeit. Folglich ist das Kunstwerk zugleich eine Welt fiir sich

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

und die Widerspiegelung der sinnlichen und emotionalen Welt fiir
den Kiinstler®

Dcmzufolge kann ein bildhaftes Zeichen in letzter Kon-
sequenz niche total erfasst, bewusst gemache und bewertet
werden, da dieses durch seinen dichotomen #” Charakter zum
einen eine soziale Institution und zum anderen ein symboli—
sches Wertsystem darstelle, dessen Bedingung sich entspre-
chend den Verinderungen durch die permanent statefinden-
den Entwicklungsprozesse andauernd neu motiviert. Als sozi-
ale Institution ist dieses in keiner Weise ein Akt, denn diesem
gcht niemals cine vorhergehcnde Uberlegung voraus; €s ist
der soziale Part der menschlichen Visualisierung: der Einzel-

46 Harrison, Charles / Wood, Paul, Kunsttheorie im 20. Jahrhundert, Stutegare 1998, Bd.1,
S.443-444

47 Dichotomic (griechisch dichétomos, »halbgeteilt, cntzwcigcschnittcn« aus dicha »ent-
zwe, getrennt«< und témnein »schneiden«; manchmal auch Dychotomic) (auch: Zweitei-
lung oder Zweiglicdcrung) ist cine mchrdcutigc Bczeichnung, Dichotomie bezeichnet: ein
komplcmentﬁrcs Bcgriffspaar— oder die Eintsilung, die Zcrglichrung cines Gcgcnsmnds-
bereiches in genau zwei komplcmentirc Bereiche bzw. Begriffc Von einer dichotomischen
Methode spricht man, wenn die Methode auf ciner dichotomischen Einteilung des Gegen-
standsbereichs beruht. Entscheidend ist bei einem dichotomischen Bcgriffspaar, ciner dicho-
tomischen Einteilung oder Methode, dass alle Elemente des Gcgenstandsbercichs entweder
dem cinen oder dem anderen Bcgriff (Untcrmcngc, Untcrbegriff) zuzuordnen sind; kein
Element beiden Bcgriffen (beiden Untcrmcngen) zugleich zuzuordnen ist, diese also keine
gemeinsame Schnitemenge haben — dic Begriffe also disjunke sind.
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ne allein kann sie weder schaffen noch umgestalten, das heifde:
Menschen machen Bilder, die das Produke der aufgenommc—

nen Informationen, Botschaften, Archetypen, Erfahrungcn,
ete. sind. Somit ist dieser Vorgang dem Wesen nach ein kol-
lektiver Vertrag, dem man sich zu unterwerfen hat, wenn man
kommunizieren will. Zudem stelle sich dieses als autonomes
gescllschaftlichcs Produke dar, dhnlich cinem Spiel. Man kann
sichalso des bildhaften Zeichens erst bemiichtigen, wenn man
scine Geseezmafigkeit erkannt hat. Als Wertsystem bestche
das bildhafte Zeichen aus einer bestimmten Anzahl von Ele-
menten, von denen ein jcdcs tur sich selbst einen Wert dar-
stellt und dem Glied ciner umfassenden Funktion Cntspricht,
dic gleichzeitig in ciner permanenten Verinderung durch die
verschiedensten \Wcitcrcntwicklungcn gczcichnct ist. Bei-
spiclswcisc ist ein Euro der tausendste Teil von tausend Euro
und stellt trotz seiner Gcringheit cinen 6konomischen Wert
inder europiischen Wihrung dar, was bedeutet, jeder Euro ist
Teil cines \Wiihrungssystems. Das heifdt, jedes cinzelne Geld-
stiick bcdingt ein Wéhrungssystcm und das Eine kann nicht
ohne das Andere existieren. Hier muss Max Benses informa-
tionstheoretische Asthetik genannt werden, von der sich die
vorliegende Analyse zwar im Grundsatz abgrenzt, in Teilbe-
reichen jedoch durchaus Beriihrungspunkee hat.
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.. das Zeichen ein Ding als Relation von Eigenschaften, und zwar
der Egensfbﬂﬁfn, Mittel zu sein, eine Bezeic/anung (Name) zu sein
und eine Bedeutung (Kontext) zu haben. Diese drei Ezgmxc‘/mf
ten sind jfu/filj wieder Relationen von Dingen, das Mittel ist eine
Relation physikalischer Elemente, die Beziehung ist eine Relation
awischen gc)gf/ﬂmm und kiinstlichen Objek[m (z. B. zwischen der
wabrnehmbaren Fm’bfn’qumz srot< und der Lﬂmfé/ge 7 0, 1<)
und die Bm’mmng ein raumzeitlich arrangierter Konnex solcher
Beziehungen. Neben dieser materialontologischen Konzeption des
Zeichens interessiert aber auch seine ﬁrma/—an[o/ogi;c/ae Dcfz’nz‘tz‘on‘
Sofém wir in der triadischen Zeichenrelation (Ldie strukturelle, 2.
die selektive und 3. die semiotische lnformmz‘on ) den Objféz‘/%zug als
Bezeichnung (Name) und Interpretationsbezug (als Bedeutung) im
Sinne eines Kontextes der szz'f/mngm bzw. des Namens ﬂuﬁfﬂﬁm
konnen, bietet sich zur onto/ogiscben Er/dmemng die »Namenson-
to/ogi€<< Lesnicwskis an™

Der institutionelle sowic der systematische Aspeke h'émgcn
mitcinander zusammen: Da das bildhafte Zeichen ein System
fcstgelegter (unmotivierter) Werte ist, widersetze es sich der
Umgestaltung durch das cinzelne Individuum und ist somic
eine soziale Institution. Der andere Teil der Dichotomie ge-

48 Bense, Max, Einfiihrung in dic informationstheoretische Asthetik, Miinchen, 1969, S. 28
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geniber dem beabsichrigeen Teil, der interpretierende Teil, ist
cin individueller Ake der Selektion und Aktualisicrung: Zu-
erst besteht er aus den Denkkombinationen, mittels derer die
interpretierende Person den Code des bildhaften Zeichens
mit der Absiche, ihr pcrsénlichcs Denken zu artikulieren,
zur Anwcndung bringt. Diese erweiterte Interpretations-
handlung ist cin Diskurs mit bildhaften Mitteln, die zwar aus
verschiedensten Grinden oft vorerst keine Ubereinkunft
aufweisen, infolge dessen jedoch auch vorerst keiner Deter-
minierung untcrlicgcn, so dass exakte Definitionen immer im
spontanen Einsatz statefinden. Das nachstehende Zitat ist als
Information gedacht, betreffend Benses Versuch einer Diffe-
renzierung des methodischen Verlaufes von Wahrnehmung,
Aber géinzlich im Widerspruch zur Vorlicgcndcn Analyse ist
der Versuch Benses, kosmologische Zustinde in den kiinst-
lerisch-kreativen Ake cinzubringen. Diesen Versuch startete
bereits das Bauhaus mit seiner Definition der Platonischen
Kérper (Kreis, Quadrat, Rechteck, Dreieck) als »gortliche«
Formen und nicht als sichtbar gcmachtc Mathemarik fiir die
Architekeur als Gestaltungsbasis.

Die Mechanik chge/[ die szz‘elmng zwischen Form und Funktion.
Jede Kunstform hat ihre Funktion. Mathemarik ist die Mechanik
der Zablen. Die Kunst wie die Welt sind nicht Mechanik; die Me-

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

chanik ist nur die Regelung der Funktion der Téile im Ganzen® Es
ist in dem kumterzmgmdm Prozess ein pbyﬂkﬂfz‘scb determiniertes

»Repertoire< materialer Elemente vorgegeben (wie Farben, Stoﬁé,
Laute, Silben, Tone und dergl. Mistel iiberhaupt), das selektiv iiber
einen kommunikationsfihigen Kode semantischer Determination zu
einem ngfr der dsthetischen Zustinde kreativ umrealisiert wird.
»Kreativ« /)eﬁf dabei soviel wie »neu<, »innovativ, »orz'gz'm/«,
und djeser Bagrgﬁ)éorrfspondz’eﬁ mit dem Begrgﬁf wselektiv in dem
Sinne, dass die kreativen Momente eines Zustandes nur iiber selektive
Progesse erreichbar sind ... Asthetische Zustande sind, /éoymo/ogz'sf/)
und erkenntnistheoretisch ge;ebm, schwach determiniert, und zwar
im Verhdltnis zu ])@/sz‘éﬂ/z'scbm und semantischen Zustinden>

Der interpretierte Aktbesteht vielmehr aus dem psycho—phy—
sischen Mechanismus, der es gestateet, bestimmte Kombina-
tionen zu dufSern. Fest steht, dass die soziale Institution (die
Beabsichtigung) sowie das Wertsystem (Interpretation) keine
dcckungsglcichc Entitit aufweisen miissen; sie sind dem We-
sen nach nicht unbcdingt ancinander gebundcn.]cdcr dieser
beiden Termini erhilt seine volle Definition durch den dia-
lektischen Prozess. Dieser erst vereint die beiden. Der inter-

49 Lissitzky, El, Proun und Wolkenbiigel, Dresden 1977.S. 14
S0 Bense, Max, Einfiihrung in dic informationstheoretische Asthetik, Miinchen, 1969, S. 28
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preticrende Teil ist cine reine Entitit, cine tiber dic cinzelnen
Individuen hinausragcndc Norm, ecine Gesamtheit von we-
sentlichen visuellen Erschcinungcn, die die Intcrprctation in
grofgcr Variabilitit realisiert: Beabsichtigung und Interpretati-
on stehen also in wechselseitiger Abhingigkeit. Die bildhafte
Produktion setze sich aus der Summe der bildhaften Zeichen
zusammen. Darunter sind alle bildhaften Zeichen der kul-
turellen wie zivilisatorischen Entwicklung zu verstehen. All
diese Zeichen sind Einzelzeichen sowie Zeichen innerhalb
eines Zcichcnsystcms des Menschen, in welchen dieser seine
Hoffnungcn, Ahnungen, seine geschichdiche Situation, sein
Dasein, seine Pcrspektive, seine Angste sowie Uberlebenstrie-
be darstelle. Die Qualitic dieser Zeichen ist von ihrem Seellen-
wert innerhalb des gesamten Bezugssystems sowie vom Grad
seiner Originalitit und Produktionswirklichkeit abhingig. So
wird beispielsweise cin bildhaftes Zeichen, das als cinziger Be-
leg fuir cin Thema vorliegt, aber den Entwicklungsstand der
gcscllschaftlichcn Produktionsverhiltnisse im Augcnblick
der Entstchung niche widcrspicgelt, auf Grund seiner Qua-
licie fiir die Entwicklungsgeschichte im inhaltlichen Bereich
trotzdem cin Zeichen von hoher Qualitir sein, da dieses als
cinziges zu dem bestimmten Thema fiir die Geschichte und
fir das Thema der Geschichte vorhanden ist. Die Einsamkeit
und Unmiteelbarkeit stellen also die Qualicit des Zeichens
auSer Zweitel. Ganz anders wiirde es zu klassifizieren sein,
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wenn dieses Zeichen niche als Einzclphinomcn, sondern als
Teil cines Zeichensystems auftrite. In diesem Falle wiirde es
durch die herrschende Qlalitétskonkurrcnz deranderen zum
System gehorenden Zeichen auf Grund seiner mangelnden
Prisenz im Produktionsbereich nieder eingestuft werden,
bei gleichzeitiger Qualititsvermehrung im inhaldichen Be-
reich. Das heifSt, die Klassifikation des Zeichens findet durch
die Erinnerung innerhalb des zugcordnctcn Systems statt.
Unter cinem bildhaften Zeichensystem ist cin Zeichenkom-
plcx zu verstehen, der zu einem bestimmten Thema, einer
bestimmten gcscllschaftlichcn Bcwcgung (sozial, kulcurell,
philosophisch, dkonomisch, politisch) Steﬂung nimmt. Ein
Bezugssystem ist die Zusammenfassung der Bedingungen
und deren realen Zeitabliufe. Die bildhaften Zeichen rea-
lisieren sich somit in der materiellen Vcrkniipfung mit dem
Entwicklungsprozcss der Produktionsverhilenisse. So wich-
tig beispiclsweise auch die Bibelibersetzung ins Deutsche
und damit auch die Vereinhcitlichung der deutschen Spra-
che und die Reformation war, ohne die Entwicklung der so
genannten Buchdruckerkunst wiren diese geseﬂschafdichen
Verinderungen in diesem Ausmafie niche moglich gewesen.
Die sinnliche und die rationale Wahrnchmung sind zwei ein-
ander Crgénzcndc Reiz- und Reaktionsschemara, die auf neo-
dynamischen Grundlagen entstchen, jedoch miteinander
verbundene und sich erginzende Formen der ideellen Wi-
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derspicgelung der Realitit aufzeigen. Im wissenschaftlichen
Erkenntnisprozess bilden Sinnliches und Rationales cine Ein-
heit, wo das Sinnliche eine notwcndigc, aber nicht hinreichen-
de Voraussetzung tiir das Rationale darstellt; das Rationale
dagegen auf das Sinnliche zurtickwirke und es in bestimmeer
Weise beeinflusst. Die Frage nach dem Verhilenis zwischen
Sinnlichem und Rationalem gchért zu den meist diskutier-
ten Themen der Geschichte der Philosophie. Wihrend der
materialistische Sensualismus das Sinnliche als eine Form der
Widerspiegelung der objektiven Realitit betrachtet (wobei
die \X/idcrspicgclung allcrdings nicht als aktiver Prozess der
geistigen Aneignung der Wirklichkeit auf der Grundlage
der gescllschaftlichen praktischen Titigkeir des Menschen
aufgefasst wird, sondern als cin Vorgang, zu dem sich das er-
kennende Subjckt im Wesentlichen kontcmplativ verhilr),
versucht der materialistische Empirismus den Ubergang vom
Sinnlichen zum Rationalen auf der Basis der Induktion zu
erkliren. Der idealistische Sensualismus hingcgen isoliert das
Sinnliche seiner Quelle, betracheet dieses als das Primire, aus
dem die Sinneserscheinungen entspringen. Der idealistische
Empirismus reduziert das Rationale auf Empirisches und dic-
sesauf sinnlich Wahrnehmbares. Der Rationalismus hingegen
spricht dem Sinnlichen nur geringen Erkenntniswert zu und
betrachtet es als triigcrischcn Schein; Notwendigkcit und
Whahrheit kommen nur dem theoretischen Wissen zu, das

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
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dem Verstand, den apriorischen Verstandsformen, angebore-

nen Ideen usw. entspringe. Fr die analytische Arbeit und dic
Entwicklung der Theorie zur Klassifikation und Bewertung
bildhafter Zeichen (visueller Produktion), werden sechs Ru-
briken cingefithre und als Visumarik zusammengefasst. Die
konzipicrte Methode Visumatik, die aus dem Bcgriffspaar
visuell und automatisch gcbildct worden ist, demonstriert die
Inhalte von bildhaften Zeichen und verdeudliche die jeweils
polaren Aspekee wic beispiclsweise »schon«< und »hisslich«,
»aggressive und >>aggrcssionslos<< ctc. Diese alltéglichcn Be-
griffspaare wurden gewéhlt, weil sie gcradc in unserer konsu-
morientierten Gesellschaft besondere Bedeutung haben. Die
vorliegende Text- und Bildanalyse gehe von der Hypothese
aus, dass es zwar cinzelne bildhafte Zeichen gibt, dabei han-
delt es sich aber um Phinomene, prinzipicll jcdoch steht der
Mensch bildhaften Gruppcn, bildhaften Zeichcnsystemen
gegeniiber. Unter ciner bildhaften Gruppe ist cine bestimmie
oder unbestimmte Anzahl bildhafter Zeichen zu einem be-
stimmten Inhalt zu verstehen. Um ein bildhaftes Systcm han-
delt es sich dann, wenn ein bestimmter Inhalt von mehreren
bildhaften Gruppen angesprochen wird, dabei miissen die
bildhaften Gruppen nichtausschlieflich den angesprochenen
Inhalt formulieren. Aus der formulierten Inhaltsmcnge wird
ein spcziﬁ'schcr Aspekt willkirlich hcrvorgehoben und unter-

sucht. Ein bildhaftes Zeichensystem ist daher willkirlich und

115

Erlaubnis untersagt,

Ir oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

variierbar. Ein bildhaftes Zeichen kann darum Teil vieler bild-
hafter Zeichensysteme sein. Die vorliegende Analyse grenze
sich dort entschieden von der Semiotik und jenen zeichen-
und medientheoretischen Ansitzen ab, wo versucht wird,
die bildhafte Produktion mittels Programmc in ein starres
Schema zu fassen, um dhnliche Serukturen wic in der Linguis-
tik fcstzulcgcn. Diese Abgrcnzung Crfolgt, da Starrheit niche
dem bildhaften Zeichen cntspricht. Spontanitiit und Kreati-
vitic sind bei einer solchen Methode ausgcklammcrt und das
Kunstschaffen kime zum totalen Stillstand:

1. Die bildhafte Produktion ist die Summe aller bildhaften
Zecichen, die in ihrer gcschichdichcn Kontinuitit vom
Menschen erzeugt werden.

2. Das bildhafte Zeichen ist ein Zeichen im Bereich des
Visuellen zu einem bestimmten Zeitpunkt und zu einem
bestimmten Thema, das vom Menschen erzeuge ist.

3. Das bildhafte Zeichensystem bestcht aus cinem oder
mehreren Zeichen im Bereich des Visuellen, das vom
Menschen erzeugt ist. Diese Zcichen haben Kontinuitit
zu cinem bestimmten Thema und sind zu verschiedenen
oder glcichcn geschichdichcn Zcitpunkten entstanden.
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4. Die Zeciteinheit ist eine drciglicdrige Einheit, die sich aus
der >>Vorphasc«, der >>Handlungsphasc« und der »Nach-

phasc« zusammens CtZDSl

Das nachstechende Manifest dokumentiere die Suche des
Kiinstlers, einen umfassenden Theorieansatz fiir seine Kunst-
produktion zu definieren, der die Aufgaben und die gesell-
schaftlichen Erwartungen an die Kunst theoretisch abdecken

kann. Zitat aus dem Ausstcllungskatalog »Mankind« 1977:

»Ich bin, da ich abne, wabrnebme, fﬁb/ﬁ und denke.

Ich zeichne, male und forme, da ich bin<.

51 Traub, Herbert, VISUMATIK - die starren und dic beweglichen visucllen Zeichen,
Wien 1984,S.21-51
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Bildbetrachtung
Die Zeiteinheit

Die Zeiteinbeit ist hier in Form einer End/{)&&c‘/)/ﬁ/& dﬂrng‘e//l, um

ein Instrument zur /lufifpz.s‘lfrwzg der Zeitzu xc/m//éiz, dadie ﬁz‘/(/bpz/:
ten Zeichen bei der Aw»/yxe in ihrer Zdz/mwengg zu betrachten
sind

Dic »Vorphasc« erfasst dic Ideen, Diskussions- und dic
Alternativebene. Die Ideencbene stelle jenen Bereich dar, wo
die menschliche Aktivitit neue oder aus anderen Gebieten
iibertragene Inhalte dem vorliegenden Gegenstand zuordnet.
Auf diese Weise wird cin verinderter Theoricansatz erzielt.
Die Diskussionsebene nimmt die ausgcwiihltcn neuen Inhalte
zum Gegcnstand in erweiterter Form auf und Liberpriift sie
auf ihre Brauchbarkeit. Neue Ansitze oder Alternativbildun-
gen enestchen. Im Bereich der Alternativebene nehmen die
aufgcnommcncn neuen Inhalee, die durch die Diskussion ge-
ordnet, bewertet etc. wurden, konkrete Gestalt in Form von
Konzepten, Thesen, Modellen, usw. an. Auf diese Weise wer-

52 Traub, Herbert, VISUMATIK - dic starren und die beweglichen visucllen Zeichen,
Wien 1984,S.21-51
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den die Alternativen real und bcginncn den Gcgenstand zu
beeinflussen. In der >>Handlungsphasc« setzen sich die neuen
Ideen durch und werden selbst Gegenstand. Die Handlungs-
phase ist somit jene Zciteinheit, in der die Zeichen entstehen,
dic den Zenit einer Epoche, cines Erkenntnisprozesses, cines
Themas, cines Bewegungsablaufs usw. darstellen. Gleichzeitig
kiindigt sich das Neue in Gestalt von Reformen an. In der
Handlungsphase stehen sich Tradition und Emeuerung in ci-
nem ausgewogenen Verhiltnis gegentiber. In der »Nachpha-

Nachphase
Verphase

1

se« werden die Reformen diskutiert. Vorherrschende Werte

werden durch neue Erkenntnisse gesturzt, Vcréndcrungcn
entstehen. Nicht mehr brauchbare \Wcrtsystcmc werden ge-
ordnet, bewertet und gemé@ ihrer Entwicklungsgeschichte
platzicrt. So kénnen nach und nach die tradiercen Werte
durch neue Inhalte ersetze werden. Eine neue Epoche, cin neu-
er Erkcnntnisprozcss usw. kl’indigcn sich an. Die Zeiteinheit

>>Vorphase<< trice wieder in Kraft.
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Das Bezugssystem

Die Interpretation, in der Folge nur Bezugssystem | genannt

Fir den Autor ist Kunst auch cine Legende - cine Erinne-
rung —weit und fern vom Kiinstler, irgendwo an der Periphe-
rie seines Bewusstseins licgcnd. Das Bcrgen dieser Erinncrung
hat mythischen Status, den der Kiinstler noch nie véllig ein-

zulésen vermochte, der jedoch umso wirklicher erschein, je
mehr sich das tatsichliche Bild seinem Zugriff entzicht. Es
ist das Mystcrium, das uns das Unbekannte oder undeutlich
Wahrgenommene bedeutsam erscheinen lisse.

Das Bezugssystem | (Die Interpretation)

Ideologien, politische Verhilmisse, Mythen, Religionen, wissenschafr-
liche Erkenntnisse und Forxcbung herrschende gfxe//ycbﬂﬁ/zrbe Ver-
héltnisse, Produktionsverhilmisse o'ﬂént/z'cbf Memung, Medienwelt
(Eigenprodukte, Veriffentlichung Selbstdarstellung Kriik)?

untersucht das jcweilige bildhafte Zeichen fiir die Klassifikati-
onund spitere Bewertung nach seinem Interpretationsgehalt.
Dieser kann verschiedenster Natur sein: religiése Absicheen,
politisch-ideologische Tendenzen, ctymologische Encwick-

53 Traub, Herbert, VISUMATIK - dic starren und die beweglichen visucllen Zeichen,
Wien 1984,S.21-51
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lungen, Diskussionen iiber Asthetik, Fragen der Autoritic
und Macht und deren Ausiibung sowie deren idcologischc
und policischc Einbindung, weltanschauliche Diskussionen,
cte. Dieses Bezugssystem ortet auch die Produktionsverhilt-
nisse, unter denen das jeweils vorliegende bildhafte Zeichen
gcschaffcn wurde. Zwei Hauptfragcn sind dabei von gro@cr
Bcdcutung: Einmal die chrprl'ifung der jcwciligcn gcscll—
schaftlichen Relevanz zum Zeitpunkt der Entstehung des
bildhaften Systems. Weiter stelle sich die Frage, wiceviel Ver-
iindcrung des urspr(ing]ichcn Intcrprctationsaktes des Au-
tors wie der Gesellschaft Vorlicgt und wieviel Vcréindcrung
der ursprfmglichen Beabsichtigung das bildhafte Zeichen

im Verlauf der Encwicklung bis zur Gegenwart erfahren hat,
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Das heifit, das Bezugssystem [ zeige die markanten Incerpre-

tationen der Schépfcr sowic jene von aufSen angcwandtcn
Intcrprctationcn der bildhaften Systcmc auf. Dies ist jcdoch
erst méglich, wenn das vorliegende Zcichenauch dem Bezug—
system Il gegeniibergestelle wird. Das Element der Beabsichti-
gung und das Element der Interpretation spicgcln den Inhalt
cines bildhaften Zeichens nach seiner zeitlichen Einordnung
wider. Mittels der Zeiteinheit werden somit die herrschenden
Produktionsverhiltnisse, die offentliche Meinung und die

Meinung, die im Zusammenhang cines bildhaft dargestelleen
Inhales vertreten wird, iibcrpriift werden siche Abb. unten

Das Bczugssystem —die Absicht, in der Folge nur Bczugssys-

tem ] genannt

Ideen, Theorien, Spontaneitat, Abktivitdr, Kreativitit, Relevanz, Ori-
gz'm/z’[d’t, Surrogm—VVz’rk/z’c/kaz‘f“

54 cbenda

£

P [T

f Varphase

Hondlungsphase | Nochphase

News Innolte troditionelle Werte

Handlungsphase

Der Anteil an traditionellen Werten im bildhaften Zeichen, das in der Vorphase entstand, ist ungleich
m‘m’rzger als jener in den bz’/d/mﬁm Zeichen der Hﬂn&[/mg;— und Nﬂfbp/msa

Demgegeniiber stebt die Nachphase, in der der Anteil der newen Inbalte geringer ist als in der Vor- und
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Das Bezugssystem Il (Die Absicht)

untersucht und zcrglicdcrt das jcwciligc bildhafte Zeichen
tr die Klassifikation und spatere Bewertung nach seiner Be-
absichtigung, Es hat die Aufgabe, den Produzenten und Auf-
traggcbcr in seinem bcabsichtigtcn Interesse zu definieren.
Das bildhafte Zcichen und das bildhafte Zcichensystem de-
finicren mittels der visuellen Wahmchmung die materiell ge-
wordenen Produkee, die dem Wesen nach Produkee der bild-
haften Vorstcllung sind. Ein bildhaftes Zeichen ist immer die
Darstellung cines bildhaften Geschehens, eines Prozesses, ci-
nes Gegenstands etc. innerhalb des cntwicklungsgeschichtli-
chen Ablaufs. Bildhafte Zeichen beinhalten traditionelle und
fortschriccliche Werte, die durch die verschiedensten Quellen
wie idcologischc, politischc, wissenschaftliche, kiinstlerische
Einflasse entsechen. Fiir die Verstindlichkeit und die Qualicic
cines bildhaften Zeichens ist das Anteilsverhilenis zwischen
traditionellen Werten und neuen Inhalten von grofSer Bedeu-

tung, Das Problem von Originalitét und Surrogat—Wirklich-
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keit hat sich durch die dominierende Rolle der technischen
Medien und deren Produktionsverhilenisse derart verschirft,
dass auf diese Tatsache besonders eingegangen werden muss.
Walter Benjamin hat in seiner Studic »Das Kunstwerk im
Zcitalter der technischen Reproduzierbarkeit« dieses Prob-
lem bereits behandele. Im Rahmen der Bildanalysen wird im
Verlauf dieser Abhandlung noch niher auf dieses Phinomen
cingegangen. Das bildhafte Zeichen bzw. Bildsystem wird
bcnétigt, um cine Information zu tibermitteln, um jcmandcn
etwas mitzuteilen oder aufzuzeigcn, um cinen Inhalt zu ver-
mitteln. Es vollzicht sich also mittels bildhafter Produktion
ein Kommunikationsprozcss, der folgendcrma@cn charakeeri-
siert werden kann: Die Quelle, der Sender, der Kanal, die Bot-
schaft und der Empféngcr. Dieses aus der Fernmeldetechnik
stammende Schema ist auf jeden Kommunikationsprozess
anwendbar.
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Malerei—Farbe—-Konstruktion—-Flache—Raum

Mit den kiinstlerischen Strukiuren ist es wie mit dem Prinzipien von
G/ﬂubmsﬁ)rmm, Je mehr diber diese Kﬂ[egorz'm wz’sxfmcbﬂﬁ/z'd)
gmrbez’tet wird. wm so rascher sind in der A}mélse der Inhalte die
Grauzonen der Grenzbereiche erreicht und die G/ﬂuéwmdzgkez'l
und das Verstehen ein subjektiver Prozess. Daher gilt weiterhin die
Vbrste//ung Kiinste und Religionen seien Elemente und Dimensio-
nen der sich fommﬁrmd wandelnden menschlichen Existenz. Die
Ergebnisse der Hirnforschung in den letzten Jabrzebnten brachten
im Bereich der visuellsinnlichen Wahrnehmung, der Psychologie
und den mathematisch-chemischen Positionen keine entscheiden-
den neuen Erkenntnisse und damit keine weiteren nennenswerten
Amwz‘réungm ﬂufdz’f menschliche PJ)/C/J& Dies zeigen auch die ge/—
tenden autorisierten visuell-wissenschafilichen Grundlagen. Noch
immer stehen die Evkenntnisse des 19. jﬂbrlmndfm und der ersten
deﬁe des 20, Jahrhunderts Pate ﬁir die Mebrbeit der praktizierten
Anwmdungyberfz'c/oa Auch wird die sichthar gfmmlotf Mathema-
tik, die Geometrie im Umfeld der kiinstlerischen Gestaltung noch
immer als Abstrakte [(umtﬁ)rm betrachtet . Daraus fo{g[, dass das
platonische Prinzip, nachdem der Kreis, das Dreieck und das Rechr-
eck als absolute Kﬁr])er betrachtet werden, die Gﬂ/tzg%ez‘fﬁir die ange-
wandten Kunstbereiche hat und so Architektur und Industriedesign
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reprisentiert. Nur langsam, erst in der Mitte des 20, Jabrhunderts
bfgﬂnn ein Umdenken, das dazu ﬁi/)ﬁa dass die Bauten der Archi-

ff/él‘bﬁ’ hﬂtl? ﬂ/& Geometrie bﬁ?’ﬂ(h[ﬁ Z(/Ei’ﬂlfﬂ.

Im Bereich der Bildenden Kunst, im besonderen Mafe in
der Malerei, problcmatisicrtc —ja- revolutionierte das Werk
von Paul Cezanne die Raum- und Bildwahrnehmung gera-
dezu. Mit seiner Methode der Bildgcstaltung beeinflusste
Cezanne den Bildaufbau in der Malerei und die riumliche
Wahrnechmung bei Kiinstlern und Rezipienten, indem dieser
cine erweiterte Schweise eroffnete, die das bis Daro tibliche
pcrspektivisch—zentralistische Schen iiberwand. Der ameri-
kanische Wahrchmungsforscher James Gibson publizierte
bereies in den SOer-Jahren des 20. Jahrhunderes die wissen-
schaftlichen Grundlagen, wonach die schon lange gehegte
Vermutung verdeudicht wurde, dass unser Sehen niche dem
foromechanischen Ablichten der Umwelt entspriche, son-
dern ¢in hoch komplexer Vorgang ist. Wir definieren heute
das Augc als ein Sinncsorgan, das mit anderen Sinncsorgancn
die visuelle \Wahmchmung und die visuelle Kommunikation
sicherstelle. So bestitigee sich im Nachhincin der von Ce-
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zanne cingeleitete Auflosungsprozess der Perspektive, dic
scit der Renaissance! das Geschehen in der Malerei dadurch
wesentlich mitbestimmte, indem sie die Sicht des Betrachters
auf einen zentralen Punke lenkte. Die zweite Wichtigc Verin-
derung wurde von Van Gogh cingeleitet. Dieser tiberwand
mit seiner Malweise und seinem Farbkoncht die klassische
Malpalcttc, indem er eine neue Farbigkcit und Farbauftrag
(dicke Farbe und Pinselstrich) kreierte, die auf sozio—psycho-
logischen Uberlegungen autbauend ohne erdige Farbtone
die Anstrcngungcn der Impressionisten wcitgehcnd vorweg
nahm und glcichzcitig erstmals Méglichkcitcn tur eine »pure
Kunst« vorbereitete. Eine Kunstform, die Bilder hervorbringt,
die Form und Inhalt durch Farbe bildeten. Diese Tendenzen
in der Kunst werden in den Werken der Kiinstler des »Infor-
mell« wie Ernst Wilhem Nay, Fritz Winter, Willi Baumeis-
ter, Arnulf Rainer, Maria Lassnig u.a. und in den Arbeiten des
»Abstrakten Expressionismus<« von Jackson Pollock, Sam

Francis, Helen Frankenthaler, Robert Rauschcnbcrg, Bar-

1 Der Begriff Renaissance (franzésisch Wiedergeburt) beschreibe die Kunstepoche der
mit ihr beginnenden Neuzeit, vor allem im 15. (Quattrocento) und 16, Jahrhundert (Cin-
quecento). Dic Bezeichnung wurde im 19. Jahrhundert geprage und gibe die Vorstellung wie-
der, nach dem Mittelalter habe die curopéische Kuleur sich erneut an der gricchischcn und
rémischen Antike orientiert. Typisch fiir die Renaissance ist der Gedanke an den Menschen
als Einzclpcrson, als schbpfcrischcs Individuum.

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

nett Newman, Mark Rothko, Mark Tobey, Adolph Gotlicb,
Arshile Gorky, Clyfford Still, Willem de Kooning, Franz Kli-
ne, Ad Reinhardt, und Robert Motherwell sowie in den Mate-
rialbildern von Antoni Tilpies besonders deutlich und zur Al-
ternative. Eine Alternative, die sich gegen die Erstarrungin der
Klassischen Moderne richtete, die im Laufe der Entwicklung
der Moderne in der Bildenden Kunst entstanden war. Diese
Alternative reicht weit iiber die Kunst hinaus, da sie viclseitig
anwendbar ist. Beispiclsweise sind die glatten inhaltsleeren
Oberflichen der uns heute umgebenden Geometrie (Archi-
tekeur) zu problcmatisicrcn, dem Verlust der Materialitir etc.
entgegenzuwirken und durch entsprechende Programme mit
visuellen Angeboten zu ersetzen und aufzufillen.

Die Konscqucnz dieser elementaren Emcucrungcn bringt
die Erkenntnis, dass es weder eine >>ﬁ'gurativc« noch cine
>nichtfigurative« Kunst gib, da alles Gestalt hat und daher
>>Inhaltsﬁgur<< ist. Dieser Umstand erfasst sogar die Ideen der
Mctaphysik, diese werden miteels symbolischcr > Figurcn«
ausgedrﬁckt. Daranist zu erkennen, wie gro@ der Irrtum wire,
wenn man annchmen wollte, man kénnte ohne » Figuration«
malen — bzw. Kunst herstellen. Ein Mensch, ¢in Ding, cin Tier,
ein Haus, ein Kreis, eine Pflanze, etc. - erschlief3en sich uns nur
durch » Figuren«; undalle uns umgebenden Figuren der Wele
der Objekte wirken mehr oder weniger intensiv auf uns cin.
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Einige dieser Figuren sind uns nahe und provozieren bei uns
Gefiihle, die unser Gemiitsleben anrithren, andere wieder wir-
ken unmittelbar auf unseren Verstand. Daher sollten wir allen
Figurationcn méglichst viel Platz einriumen, da unser Geist
und unsere Sinne nie zuviel Anrcgung erhalten kénnen. Bei-
spiclsweiscistin cinem der Bilder cin Mann dargcstellt. Dieser
existierte einmal und ist seit einiger Zeit tot. Die »Vision«, die
ich (wir) von diesem Mann hatte(n), verband ein besonderes
Getihl in mir und verschwand allméhlich ganz. Gleichzeitig
transformiert der Mann langsam in Probleme, die mich (uns)
mit diesem verband. Mit einem Mal ist er fiir mich nicht mehr
léinger cine menschliche Figur sondern Formen und Farben:
Formen und Farben, die inzwischen die Idee einer menschli-
chen Figur und deren Lebensdynamik angenommen haben,
die durch mein Bild Widcrgcspicgclt werden. Das heifSt, ich
erfahre durch die Malerei, wic ich mit Obj ckeen vertahre und
mirwird bewusst, wic ich mitden Objekten zuverfahren habe.
Das bedeutet, ich male Menschen, Biume, Autos oder eine
Tiir genauso, wie wennich durch eine Tiir in einen Garten, eine
StrafSe oder in eine Landschaft trete. Wenn mich auf einem
gerade gemalten Bild eine offene Tir, ein offenes Fenster etc.
store, dann korrigicrc ich die Stérung, genauso wie ich dies
in meinem Haus tun wiirde. In der Malerei wie im Leben ist
es wichtig, keine Umwcge einzuschlagen, sondern direke zu
handeln. Trotzdem bleibe es wichtig, dic in der Malerei vor-

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

liegenden Konventionen genau zu beachten, da dem Kinstler
ohnedies nichts anderes iibrig bleibt, will er cine Botschaft
transporticren. Der Kinstler ist cin Archiv der Empfindun-
gen, die von allen Richtungen auf ihn cinwirken. Mal ist es
eine Wohnung, dann wieder der Himmel, die Erde oder nur
cine verbeulte Campbell Suppendose. Deshalb diirfen wir kei-
ne Unterschiede machen. Wenn es um die uns umgebenden
Objektc —also um die Welt geht - gibt es keine schichtspezi-
fischen gesellschaftlichen Unterschiede.

Die Gruppe De Stijl, die von Theo van Doesburgals Lcitfigur
angefﬁhrt wurde und der auch Personlichkeiten wie Gerrit
Rictveld, ].]. . Oud, Piet Mondrian und Georges Vantonger-
loo angchértcn, hatte sich das Ziel der Schaffung ciner Syn-
these zwischen der Bildenden Kunst, der Produkegestaltung
und der Architekeur gesetzt. Mit ruhigem Gewissen kann
gesagtwerden, dass es schon 1917, als Doesburg das Manifest
I fir De Stijl schricb, abschbar war, dass die Gruppe ihr Zicl
nicht erreichen wiirde, da diese wie das Bauhaus, zu dem De
Stijl genauso eine enge Verbindung wie zu vergleichbaren Or-
ganisationen in Russland pflegee, die durch Kontakee von El
Lissitzky unterhalten wurden, dic wichtige Voraussetzung tar
cine solche Synthese tibersah. Die bildende Kunst unterschei-
detsich grundsétzlich vonanderen angewandten Bildmedien:
»Kunst verfolgt keinen irgendwie gearteten Zweck und Nue-
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zen. Kiinstler erarbeiten mittels Kunst verschiedenste Positi-
onen ohne Riicksicht auf Zweck, Nutzen und Interessensan-
sprl'ichc und bleiben so frei in ihrem Handeln, Intcrprcticrcn,
Gestalten und Darstellen<«. Die verschiedenen gesellschaftli-
chen Handlungen Einzelner oder von Gesellschaftsgruppen
mit der Kunsterheben diese zum Kulturbeleg oder zur Kunst-
aktie oder zu beidem. Ein Portrit von Hans Holbein d.].
bleibt in seiner Substanz immer ein mit Farbe beschmiertes
Stiick Holz, das erst aufgrund seiner Entstehungszei, seiner
Originalitit, ciner vielschichtigen Interpretation ctc. scinen
Status und damit seinen Wert fiir die Kultur- und Zivilisati-
onsgesellschaft erreicht. Obwohl sich die Bildende Kunstvon
anderen bildhaften Medien so grundsitzlich unterscheider, st
diese beispiclsweise fir die Architekeur, die Graphik und das
Industriedesign als Hilfsdisziplin in Segmenten der Bereiche
des Raums, der Farbe und der Form von Bedcutung. Damit
sindaberauch schonalle Berithrungspunkee, die zwischen der
Kunst und der Architekeur vorliegen, aufgezihle. Der Theo-
ricansatz des Bauhauses ist fiir viele Architekten auch heute
noch ein angemessener und gﬁltiger Gcstaltungsansatz, ob-
wohl dieser in einer ufSerst aggressiven Sprachregelung ver-
fasst ist, die heute keine Verwendung mehr findet. Die inhale-
liche Ausrichtung des Gestaltungsansatzes hat zur Grundlage
das Manifest I von De Stijl, das sich auf die nie stattgefundene
Synthese beruft, wenn es dort heifdt:
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. Es gibt cin altes und ein neues Zeitbewusstsein. Das alte

richtet sich auf das Individuelle. Das neue richeet sich auf
das Universelle. Der Streit des Individuellen gegen das
Universelle zeigt sich sowohl in dem Wcltl(riege wie in
der heutigen Kunst.

. Der Kricg destrukeuriert die alee Welt mit ihrem Inhale:

die individuelle Vorherrschaft auf jcdcm Gebiet.

. Die neue Kunst hat das, was das neue Zeitbewusstsein ent-

hil, ans Licht gebracht: cin gleichmifiges Verhilenis des

Universellen und des Individuellen.

. Dasneue Zeitbewusstsein ist bereit sich in allem, auch im

juflerlichen Leben, zu realisieren.

. Tradition, Dogmen und dic Vorherrschaft des Individuel-

len (des Natiirlichen) stehen dieser Realisierung im Wege.

- Deshalb rufen die Bcgrundcr der neuen Bildung alle, die

an die Reform der Kunst und der Kuleur glauben, auf, die-
s¢ Hindernisse der Entwicklung zu vernichten, so wie sic
in der neuen bildenden Kunst — indem sie die natiirliche
Form - dasjcnigc ausgcschaltct haben, das dem reinen
Kunstausdruck, der dufSersten Konsequenz jedes Kunst-

begriffs,im Wege steht.

. Die Kunstler der Gcgcnwart haben, gctricbcn durch ein

und dasselbe Bewusstsein in der ganzen Welt, auf gcisti—
gem Gebiet tei[genommcn an dem Weltkrieg gegen die
Vorherrschaft des Individucllen, der Willkir. Sie sympa-
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thisieren deshalb mit allen, die geistig oder materiell strei-
ten fir die Bildung ciner internationalen Einheitin Leben,
Kunst, Kuleur?

In dem nachfolgend zitierten Textauszug eines erst vor kur-
zem erschienenen Kunstbuches beschreibt der Autor sehr
genau die Situation, in der sich die Bildkunst momentan be-
findet. Dieser kommt zu dem Schluss, Kunst bleibt letztlich
auch dann cin unverzichtbares Medium fiir den Menschen,
wenn Fchlcntwicklungcn wie etwa die chiihung, Kunst zur
Whare umzufunktionieren immer Crfolgrcichcr werden. Oder
wenn die Kunst, die fur die Entschlﬁssclung ihrer komplexen
Inhalte Stille und Zeit bendtigt, damit diese als kulturell- po-
etischer Akt fungicrcn kann, als grcll—lautcr Botschaftstri-
ger auf Events prasentiert wird, und damit ihre Aufgabc, die
menschliche Wahmchmung zu speisen, nicht mehr erfillen
kann.

Aﬂgmommm, die Zez’{gmdm’;c‘he Kunst mitsamt ibren Ezgmlﬂm‘m
und Marotten wire gf&f//;(bﬂﬁ/ff/] mdgﬂ/ﬂg dszptz'ert Thre letzten
Fundamentalgegner haben aufgegeben oder sind weggestorben. Die

2 Harrison, Charles und Wood, Paul, Kunstthcoric im 20. Jahrhundert, Stutegare 1998,
S.375-376
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einen schmiicken sich mit iy, die anderen studieren sie aufmerksam.

Die einen erwarten, dass sie qut aussieht, die anderen erwarten, dass
sie kritisch ist. Die einen ﬁﬂdm deshalb die anderen zu strebsam und
die anderen ﬁndm die einen fz’n]ﬁzcb ein bisschen blod, Aber sonst ist
alles okay. Ich bin okay, du bist okay. Die Sache ist zu Ende, bevor
sie éfgonnm hat. und alle gfbm nach Hause. Ist sie natiirlich nicht

Die Kunst ist nicht mﬂ’gﬂ/ﬂg ﬂkzepz‘z'fﬁ, und wo sie es ist, da nur ﬂuf '
diinnem Eis. Aber selbst wenn sie es wire, wiirde sich die Frage stellen,

0b sie iiberhaupt das ist, wofiir sie gehalten wird. Entgebt uns enwas

wenn wir die Kunst ﬂuﬂo"mz in Geschichten von furfbf/omz Helden

der Leimvand und ge/;ez'mmwo//m Schinbeiten der Installation?
Ja. Uns entgeht unter anderem Slapstick. HeifSt das, wir kinnen die
Heldenlegenden und Schinbeitsposen einfach durch Anti-Heldenle-

gmdm und U/kz'gzéc’z’[xpwm ersetzen? Nein. Weil Kunst keine Er-

zdblung ist?

Bildende Kunst ist grundsiczlich narrativ wie die vorliegen-
den Abbildungen zcigen, dic ab 1984 entstanden sind. Zum
einen ist die Malerei eine handwerklich-technische Auseinan-
dersetzung mit Strukturen, Materialien (Farbe), Landschaft,
Mensch, Tier und Gegenstinden und zum anderen Transfor-

3 Heiser, Jorg, Plotzlich diese Ubersiche, Was gute zeitgendssische Kunst ausmacht, Berlin
2007,S.16
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mationsprozess dieser Strukeuren durch Abstraktionsprozes-
se von Farb- und Matcrialauftrag etc. zum dreidimensionalen
Kunstobj cke. Der dabei praktizicrtc Vcrdichtungsprozcss der
Form, der Einsatz von Farbe und den verschiedensten drei-
dimensionalen Materialien l6st die flache Oberfliche auf. In
der Vorlicgcndc Studie wird der Versuch unternommen, die
Grenzen der inhaltlichen Botschaften ﬂéchigcr (monochro-
mer) Malerei zu analysieren, um den Verlust der Information
zu crfassen, der entsteht, wenn die Abstraktion zu weit gehe
und die Kunstsich nur noch in farbigen Flichen (Geometric)
zeigt. Wie die monochromen Bilder der Malerei cine Aus-
nahmeerscheinung darstellen, ist die Begcgnung mit ganz-
lich homogcnen und damit monochromen Strukturen fiir
die menschliche \Wahmchmung keine alltéiglichc: Erfahrung,
vielmehr stellen monochrome Bilder fur die sinnlich—opti—
sche Wahmehmung cine gewisse Schwierigkeit dar. Unter
normalen Bcdingungen ist der Mensch stark strukeurierten,
inhomogcncn Sehfeldern ausgeserze, die es in der Wahrneh-
mung zu ordnen gilt. Auf eine solche visuelle Umgcbung sind
die Strukeuren der optischen Reizverarbeitung ausgerichtet,
wihrend der Anblick homogcncr monochromer Flichen
demgegeniiber deudiche Irritationen bewirkt’. Die Kunst-

4 Epperstein, Beate, Monochrome Malerei, Berlin 1996, S.21
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wissenschaft betracheet Bildwerke trotz der Bilderiger (Rah-
men + Malgrund + Materialauftrag) und dem Farbauferag bis
heute als flaches Medium. Diese Definition machen sich auch
viele Kanstler, Ausstellungsmacher, Sammler, Kunstbetrach-
ter ete. zu eigen, indem diese ein gemaltcs Bild erst dann niche
mehr als flach einstufen, wenn aus dessen Oberfliche ein Ge-
gcnstand in den Raum rage oder deutliche Erhcbungcn und
Einlassungcn sichtbar sind. Dann wird meist eine neue Gat-
tung Kunst vermutet und bcgrifﬂich verankert. Viele Werke
von Frank Stella sind exemplarische Beispicle fir dieses Zwi-
schenstadium. Stellas Arbeiten haben ihre Anzichungskraft,
weil sie so verfithrerisch von Reinhei, Gegenwart und Fille
sprechcn. Odervielleicht Iicgt ihre Anziehungskraft cher dar-
in, dass sie (wenn auch unbewusst) das Drama eines Versuches
Vcrkérpcrn, Reinheit/ Gcgcnwart/ Fille zu erreichen, was nie
gelingen konnen wird.

Et in Arcadia ego: Auch ich, der Tod (Veranderlichkeit/Relativitir
der bildbaften Zeichen) bin hier in (dem angeblichen) Arkadien (des
Buchstiblichen)?

S Clarke, David, »Der Blick und das Schauen«, Dresden/Basel 1995, S. 683
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Tatsichlich aber nimme der Betrachter miteels seiner sinnli-
chen Wahrnehmung das gemalte »Bild« im Gegensatz zu
den foromechanischen Bildern als ein Objckt mit dreidimen-
sionaler Oberfliche wahr. Diese Form der Wahrnehmung
von Bildern cntspricht unserer visuellen \Wahrnehmung, da
unser Schvorgang dic unmiteelbare Materialicit spiirc und
wahrnimmt. Bilder von Hans Holbein, dessen glattcr Farbauf-
trag nur wenig Dreidimensionalitit aufweist, erscheinen uns
als hochkaritiges Objeke, ohne dass Holbein nur ansaczweise
illusionistische Bildgestaltung zur Anwendung bringe. Die Ti-
teliiberschriften Risse, Vcrdcckungcn, Krimmungen, Schnit-
te, Bergungen, Entgrenzung, etc. bezeichnen elementare In-
halte, sind mehrdcutig und bcnétigcn daher unser Spcziclles
Augenmerk, um ihrer universalen Bedeutung bei der Schaf-
ﬁmg von Kunst zu cntsprcchcn. Zum ecinen steht die Formel
wirtschaftliches Wachstum unter dem liberalen Dikeat, das,
wie es derzeit erscheint, um jcdcn Preis erzielt werden muss,
daansonsten laut diesem keine soziale Sicherheitund Bi]dung
tar den Einzelnen mehr garantiert werden kann. Die Kunst,
dic sich ihre Freiheit schwer erkimpfte und von Zeit zu Zeit
immer wieder Vcrtcidigcn muss, scheint zur Zeit die allcinige
Kraft zu sein, die dieser Bchauptung entgegentritt und diese
hintcrfragcn kann.Im Gcgcnsatz zur Politik, die zwischen den
Interessen der verschiedensten Gesellschaftsgruppen und der
Lobbies koordinierend und planend agicren soll, ist sie mit
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der Tatsache konfronticrt, dass die derzeitige giiltige Geset-
zcslagc im Rechtsstaat nichtausreiche, um unsere Gesellschaft
elementar und grundséitzlich neu zu ordnen, damit cin ent-
sprechendes \X/ertsystem entstehe, das alle gesellschaftlichen
Krifte biindeln kann. Unbekiimmert, selbst-bewusst, aber
und auch cin wenig naiv kann die Kunst, ohne dabei falsch zu
licgcn, cinige Griinde nennen, warum der Gcgcnstand, sein
Raum und seine Vernetzung in der Malerei und der Objekt—
kunstausgeklammert bleiben soll, wenn diese fesestelle: »Was
niiezt uns stetes Wachstum durch immer mehr industrielle
Produktion, bei dem wir naturwissenschaftliche Erkenntnis
nicht sinnvoll fiir alles Lebende nutzen, sondern immer mehr
Katastrophen auslésen, die uns dazu zwingen, Rekonstruk-
tionen von bereits ausgerotreten Tier- und Pflanzenarten
herzustellen. Wir verkiinden andauernd, dass wir unseren
technischen Fortschrite permanent »weiterentwickeln«, tat-
sichlich aber haben wir der von uns ausgelsten Bedrohung
und Zcrstérung nichts entgegenzusetzen. Unwidcrsprochcn
bleibt, dass wenn die Bildende Kunst die Wirklichkeit und de-
ren Abstraktions-, Interpretations— und Darstellungsprozesse
problematisiert, so wie sie es bei Ausstellungen und Bienna-
len immer wieder tut, diese Teil der Mahner ist, die unmit-
telbar hoften konnen, dass ihre Vorschléigc aufgcgriffen und
angenommen werden. Diejcnigen, die andauernd der Kunst
die Rolle fiir eine aktive Vcréndcrung zuordnen, miissen
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mit dem Hinweis zurﬁckgewicsen werden: »Noch nie war
es Aufgabe der Kunst ihre Botschaften in der Wirklichkeic
planmé@ig umzusetzen. Dies ist die Aufgabc derer, die an den
Schalthebeln der Mache sitzen und die in der Gesellschaft
konzeptioncll und planmé@igwirkcn und gestalten. Vielmehr
ist und war die Aufgabe der Kunst immer, ihre Erkennenis
iiber Fragcn der Asthetik, der gcscﬂschaftlichcn Entwicklung
aufzubereiten und als Botschaft in die Gesellschaft zu tragen,
wihrend die Gesellschaft fir die entsprechenden Serukeuren
zu sorgen hatte, damit das in Form eines avantgardistischcn
Prozesses \X/ahrgcnommcnc von jcdcm Einzelnen auch rezi-
picrt werden kann. Um Missverstindnisse bereits im Vorfeld
zu vermeiden und um die Komplcxitét der Themen der vor-
licgcnden Ana]ysc gcsichcrt verdeutlichen zu kénnen, ist eine
kurze Riickschau in die Entwicklungsprozcssc derklassischen
Moderne, der Kunst des 20. Jahrhunderts bis hin zur Kunst
der Gcgcnwart notwcndig, die hier vorangestellt ist. Es soll
die Funktion, die der Bildenden Kunst nach 1945 vielfach zu-
gewiesen wurde, beleuchtet werden, um die Entwicklung bis
in dic Gegenwart hinein besser verstehen zu kénnen. David
Clarke stellt in seinem Essay in Bezug zur Minimal Art fest,
dass Schauen und Blicken bei der Rezeption und der Produk-
tion von Bildern (in der Zweiten Moderne nach 1945) theo-
retisch sowie praktisch ein Gegensatzpaar darstellen. Clement
Grccnbcrg vertritt in diesem Zusammcnhang die Mcinung,
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dass die Malerei Essenz hat, und erweitert diese These noch
insofern, als er die Malerei als Form orter und g]eichzcitig aber
auch einschrinke, wenn er in seinem Text »Modernist Pain-
ting« bcispielsweise eindcutig feststellt:

.. dje ﬂﬂf/)f Oh)}’ﬂdn‘b(’ als eine der Begrmzwzgm, die das Medjum

der Malerei konstituieren®

Folgt man all diesen Uberlegungen und im Spezicllen der
von Greenberg, so wird cin simpler Grund sichebar, warum
dieser der Fléchigkcit eine derart wichtigc Bcdcutung zu-
ordnet, zumal die anderen konstitutiven Bcgrcnzungen wie
dic Form und die Beschaffenheit des Trigermaterials oder
der Charakeer der Pigmente keine zuvcrliissigc Sicherheit
tur die Autonomie der Malerei bilden. Zum einen wirke die
umschlieflende Form des Bildtréigers als Norm der Abge-
schlossenheit, die auch beim Theater durch den begrenzeen
Bithnenraum zur Anwendung kommt. Zum anderen hat die
Malerei die Farbe mit der Objekekunst und den anderen bild-
haften Kiinsten gemein. Daher bleibt nur die Fléichigkeit ein
ausschlicfliches und cinzig-artiges Merkmal der Malerei, for-

6 Greenberg, Clement, »Modernist Painting«<, in Modern Arcand Modernism: A Critical
Anthology, hrsg. v. Francis Frascina and Charles Harrison. London 1982, S.6
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muliert der amerikanische Kunstkritiker Clement Grecnbcrg
in scinem Essay »Modernist Painting«. Gegen diese Ausle-
gung stehen iiberdeutlich cinige Argumcntc, von denen das
wohl wichtigstc ist, dass mit der Fléchigkeit noch weniger eine
gcsicherte Definition fir die Malerei Vorliegt und der Male-
rei nicht ohne Gcgcnrcdc, also unwidcrsprochcn die Hoheit
iiber das Territorium der Zweidimensionalitic zugcsprochcn
werden kann, sondern dass diese sich das Territorium mit den
anderen bildhaft angcwandten und dekorativen Medien wie
etwa dem Graphikdcsign, dem Stoffdcsign ete. teilen muss.
Deshalb kann mittels des vorliegenden Bild- und Textmate-
rials keine Analyse tber die komplexen Konsequenzen dieses
Themas vorgenommen werden, dafiir ist eine cigene Studie
notig, Glcichzeitig kann jcdoch fcstgcstcllt werden, dass das
rein dekorative Element immer schon fiir die Malerei der
Moderne und ebenso fiir die Gegcnwartskunst ein nicht zu
vernachlissigendes Problem darstellee. Matisse, Warhol, und
cine grofle Zahl der Maler des Kubismus erlagen genauso
der Gefahr des Dekorativen wie Maler der gcgcnstandsloscn
Malerei, des Surrealismus, der Konkreten Kunst, der Abstrak-
ten, des Exprcssionismus usw. Im Gcgensatz dazu reagierten
viele Maler der klassischen Moderne und Bildende Kinstler
der Gcgcnwart Véllig anders, indem sie Elemente des Deko-
rativen bewusst und planméfgig in ihren Werken einsetzten
und damit die Einheit von Inhalt und Form teilweise aufSer
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Kraft setzten. Bcispiclswcisc entsteht bei Ed Reinhart, Frank
Stella, Barnett Newman u. a., die formal bewusst eine redu-
zierte modernistische Objckthaftigkcit vcrfolgtcn, in ihren
grofgformatigen Arbeiten die Flichigkeit mittels schwarzer
und roter Farbpigmcntc oder durch eine zurﬁckgcnommc—
ne puristische Farbigkeit, mit denen dic Bilderiger ausgefiille
wurden, was natiirlich nicht ohne besondere dsthetische und
dekorative Wirkung bleibt. Die so hergestellte Flichigkcit
zeichnet sich durch Komplexitét aus, die nicht von verschie-
denen herkdmmlichen Miteeln wic etwa von Schatticrungen,
die im Bereich der Intcrprctationcn Tiete bringcn, abhé’mgig
sind, sondern ihre Basis in deren dekonstruktiver Prisenz ha-
ben. Aus der \Wahmchmung kann gcschlosscn werden, Fli-
chigkcit beruht nichtvollkommen auf Flachheit der bemalten
Fliche und die Fléchigkcit ist auch nicht jene, die Grccnbcrg,
Stella und andere formalistische Kinstler gemeint haben.
Vielmehr miissen die Kiinstler, die auf flachen Oberflichen
arbeiten, sich zwingcnd mit den materiellen Eigcnschaftcn
von Fléichigkcit auseinandersetzen, jcdoch muss die Fragc
der Fléichigkeit tar sie nicht unbedingt von Interesse sein. Erst
wenn der Kiinstler die Fléchigkcit bewusst setzt und diese als
Botschaft mitteilt, wird die Flichigkeit in der Wele der bild-
haften Zeichen und deren Bcdcutungcn inder uns umgcbcn—
den Objckewele manifest.
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All die beweglichen Relativitiiten des Zeichens, die Greenberg meinte
in der Spbd’r@ des Inhalts hinter sich gf/ﬂ;&m zu haben, sind auch in
der Sphdre der Form vorbanden .. Versuche primoderne und exoti-
sche Bé’i&]?if/f einer Amfz'mndfrsetzmg mit F/d‘cbz(’gkez’[ zu ﬁizdm,
sind dagegen abistorisch. Byzantinische Tafelbilder und japanische
Holzschnitte entstanden nicht innerhalb dieses Diskurses diber Fld-
c‘hzgéez't, und ibre F/ﬂ"&h@éez’t ist nur dann in derselben Weise bedeu-
tend wie die der modernen Kunst, wenn sie von den Praktikern oder
Theoretikern dieses Diskurses in ibn eingefiigt worden sind und somir
in einer Weise neu gexc‘bﬂﬁén, dass die fbrma/zm'fche [ﬂ[(‘}”p}”é’l‘ﬂ[mﬂ

der /(umtgfscbzrbte dadurch gfsmtzt wird”

Noch deutlicher formuliert David Clarke die Hintcrgri'mdc,
die den Theorieansatz fiir eine Flﬁchigkcit bcstiitigt, die als
Cinzigc Bcgrcnzung und chitimation der Malerei dient.

»Die Reduktion auf das Buchstibliche impliziert eine Suche nach
dem Unwerinderlichen in einem Feld der sich rasch andernden bis-
torischen Erﬂzbmngm, nach dem sikularen /ﬂ]uim/eizt des Heiligen
in einem unabinderlichen pm]ﬁmm E;ﬁbrwzgséfrfz‘cb Das Buch-
stibliche wird als ein Heiliger Gral angesehen, als das unzweideutige
und g&[t/icbe »Kommunizierbare« in einer Welt der bocbgmdz’g

7 Grccnbcrg, Clement, »C()Hagc« in Modern Artand Modernism, London 1982
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mehrdentigen, verinderten Kommunikation — einer Welr voller
Missverstindnisse, in der der Grund aller Kommunikation wie
Treibsand zu sein scheint®

Dies bedeuter die Umsetzung des Anspruches, dic instabile
Wele der bildhaften Zeichenbedeutungen mittels ganzheit-
licher Konchtc, isthetischer Positionen und den verschie-
densten Materialien als bildhafte Begegnung zum realen
Kunstgegenstand zu transformieren. Diese grundsitzlich po-
sitivistische Rhetorik vertritt auch Michael Fried, wenn dieser
fallweise offen scinen Mystizismus zugibt. Sein Essay »Kunst
und Objekthaftigkeit« endet mit der Formulierung » Gegen-
wartigkeit ist Gnade«. Der Kontext dieser These ist, dass die
moderne Malerei »das Werk immer Manifestantist«, und »es
scheint, die Erfahrung (des Werks) hat keine zeitliche Dauer.
Der Bcgriff des »immer« ist mit der Vorstellung verbunden,
dass es reicht, wenn man nur genug intellekeuell und schart
denkend ist, dann geniig cin cinzelner kurzer Augenblick, um
das Werk in seiner gesamten Komplexitit, Breite, Tiefe und
Fulle zu erfassen. Frank Stella stelleim Gegensatz zu dieser ver-
klirenden Haltung die Realitit ins Zentrum, ohne dabei am
Theoricansatz etwas zu verindern, wenn er sagt:

8 Kuspit, Donald, »Unhappy Consciouness of Modernism« in Are-Forum, 1981,5.53
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Ich gerate immer wieder in Streit mit den Leuten, die die alten Werre
in der Malerei evhalten wollen — die humanistischen Werte, die sie
immer ﬂzg[ der Leinwand ﬁndm Wenn man sie Mgf etwas ﬁst/egm
will, bebaupten sie am Ende immer, dass da aufSer Farbe noch mebr
aufder Leimvand wire Meine Malerei basiert darauf, dass nur das,
was gesehen werden kann, auch da ist. Es ist tatsichlich ein Objekt
Jedes Bild ist ein Objeks, und jeder, der sich intensiv genug damit
beschiftigt, muss sich schliefSlich der Objekthaftigkeit dessen, was er
macht, stellen. Er macht einen Gegenstand. All das sollte als selbsr-
verstandlich mgfxfhm werden. Wenn das Bild nur pragnant genug,
akkurat genug oder rz'chtz'g genug ware, konnte man es nur ansehen.
Alles, was jemand in meinen Bildern exkennen soll und alles, was ich
Jemals aus ihnen erkenne, ist, dass man die ganze Idee obne jede Ver-
wirrung sehen kann ... Man sieht das, was man sicht’

Der Anspruch ciner nur auf das Auge gerichtcte Kunst und
einer, die auf das un-mittelbare, bildhafte Erfassen der Kunst-
werke ausgcrichtct ist, sind keine neuen Anspriichc.

Diese idealisierte Auffassung der Wabrnebmung dient auch als Fun-
dament der deskriptiven realistischen Kunst fritherer Jahrhunderte

9 Fricd, Michacl, » Arcand Objecthood in: Gregory Battcock (Hrsg.), Minimal Art, New
York 1968, S. 147
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wie Norman Bryson in seiner Untersuchung »Vision and Painting«
mc/Jgfwz'wm hat. »Der Blick« ist Brysons Ausdyuck ﬁir diese ide-
alisierte Auﬁ)mng des Sebens, derer, wie er argumentiert, die mi-
metische Malerei /)m’ﬂrf wm ihren Versuch einer vollkommenen Ver-
doppelung der Welr abzustiitzen. Die »Logik des Blicks< unterliegt
nach Brysons Dfﬁmﬂon awei Gesetzen: »Der Kirper (des Malers,
des Betrachters) ist ﬂ%f cinen Punkt reduziert, die Macula ﬂuf der
Netzhaut des Auges; und der Moment des Blickes (des Malers, des
Betrachters) liegt aufserhalb jeder Zeitdaner™

10 Bryson, Norman, Vision and Painting, London 1983,S.96
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Dic cinzelnen Themen der Abbildungen »Werke« umfassen
die Bcgriffc gckriimmtc Flichen, versible undirreversible Ver-
deckungen, Bergungen, Schnitte, Risse und Begrenzungen,
stellen elementare Inhalte vor, die sowohl bei der kiinstleri-
schen Arbeit als auch bei den Begrifflichkeiten cine Ausein-
andcrsctzung im Grundsatz auslésen.
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Gekrimmte Flachen

Aufbavend auf dem Kriimmungsbegriff fiir Kurven lisst sich die
K rimmung einer Fliche im dreidimensionalen Raum beschreiben,
indem man die [(m;ﬁmuﬂg von Kurven in dieser Fliche untersucht
Ein gewisser 1éil der [(mmmungjmﬁ)rmﬂﬂ'm einer Fliche, die
gaufSsche Kriimmung, hingt nur von der inneren Geomeirie der Fli-
che ab, d. h. von der ersten szdﬂmmm%rm (bz1w. dem metrischen
Tensor), die festlegt, wie die Bogenlinge von Kurven berechnet wird,
Dieser intrinsische ](rﬂmmungs/)fgrgﬁf Lisst sich wm/{gfmwmm d%f
Mannigfaltigkeit beliebiger Dimension mit einem metrischen Tensor
Auf solchen M. mnz’gfé[tz‘g&w‘[m ist der Laralleltransport /pi'ngx Kur-
ven evkldrt und die Krﬂmmung{gmﬁm gf/ié’ﬂ an, wie g;’oﬁ die Rich-
tngm’hdemng von Vektoren beim Pﬂm//f/fmm])oﬁ /d‘ngs gescb/ox—
sener Kurven nach einem Umlauf ist. Eine Amvendung ist die All-
gemeine Relativititstheorie, welche Gravitation als eine Kriimmung
der Raumszeit beschreibt. Eine [(m‘mmung ist durch eine gewo"//ﬁf
Fliche zu erkennen, die nach mﬁen eine quﬂdmz‘m‘b zunehmende
Abweichung aufuweist, die die Tangentialebene einnimmt. Die Kriim-
mmgfmdzm Wgﬁbm sich bei der Bfrfc‘bﬂwzg der /O‘ﬂmmungﬁz von
selbst, ]m’ocb sind ibre ﬂ/{gﬁmemm Dcﬁnzﬂonm ﬁzr die pmk[z‘sche
Berecbizzmg der Kriimmung oﬁ unbandlich, da die Kriimmungen
von ehenen Kurven mit Vorzeichen definiert werden. Mathematisch
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vereinfacht ausgedriickt heifst dies, eine Linkskurve ist eine positive

Krﬂmmung wihrend eine Rechtskurve eine negative /(m'immzmg
darstellt!

Die Gcsamtkrﬁmmung oder auch totale Kr{immung ciner
Fliche ist das Integral ciner Fliche. Eine verstirkee Kriim-
mung macht sich dann als stirkere Abwcichung von der
Ebene bemerkbar. Bei der sinnlichen Wahmehmung ciner
gekr{immtcn Fliche wird zum einen vom Betrachter zuerst
cine formale Vc:r'émdcrung erfahren, die meist ein nicht sofort
sichtbarer Grund bewirkt hat. Zum anderen entsteht cine
sicht- und erfahrbare Vcriinderung des Raumes, da sich das
Verhilenis zwischen Raum, Objckt und gckriimmtcr Fliche
beim Betrachter verindert und damit laufend erneuert dar-
stelle. Der symbolischc Vcrglcich einer gckrummtcn Fliche,
die zuallererst als mathematisches Konstruke zu betrachten
ist, mit Geschehnissen in der Wirklichkeit ist lcgitim, da die
kanstlerischen Motivationen und Positionicrungcn sowie

11 Traub, Herbert, aus dem V()rlcsungsm;muskrip(: Kriimlengcn
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deren Effizienz und Bcwertung sich in einer permanenten
Verinderung und Richtungsinderung befinden. Die diesbe-
ziiglich sinnlich Wahrgcnommcncn Ercignissc werden bei der
medialen Umsetzung von kiinstlerisch-isthetischen, kultur-
soziologischcn und politisch/ idcologischcn Programmcn
und Manifesten bestimme, dic zwangsliufig in die mediale
Umsctzung cinflieflen und sowohl formal als auch inhaltliche
Alternativen bewirken. Beispiclsweise wird cine Grafik, die
foto-mechanisch als Siebdruck rcproduzicrt wurde, zu einem
neuen abgcéndcrtcn grafischcn Werk transformiert. Gleich-
zeitig entsteht durch die formalen Vcréndcrungcn cine neue
Projektionsﬂéche tir weitere verschiedenste Inhalte und
Formen. Im Zusammenhang von Erlebnissen sprcchcn wir
von unserem Lebenskreis und deuten und verstehen diese
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Ercignisse wie die Vcréndcrungcn ciner Fliche unter einer
Kriimmung, bei der die Richtungsinderung pro durchlaufe-
ner Lé’mgc cines gcnugcnd kurzen Stiicks (\chcs) entstch.
Die Krummung ciner Geraden ist somit tiberall gleich null,
weil sich ihre Richtung nicht veriandert. Ein Kreis hat mit sei-
nem Radius iiberall eine glcichc Kriimmung, da sich seine
Richtung tiberall glcich stark indert. Bei allen anderen Typcn
von Kurven wechseln die Kriimmungen von Kurvenpunke
zu Kurvenpunkt. Die Kriimmung einer Kurve crgibt sich da-
durch, wie stark die Kurve in der unmittelbaren Umgcbung
von einer Geraden abweicht. Unsere Vcréindcrungcn sind so
stark und so gro@ wic ihre Ausloser bewirken konnen, dabei
sind die Vcriindcrungcn oft nicht oder nicht glcich sichtbar.
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Die versible und die irreversible Verdeckung

Ein physikalischcr, aber auch ein sinnlich/emotionaler Pro-
zess ist irreversibel, wenn dieser unumkehrbar ist, lautet die
cntsprcchcndc Detinition. Eine gute Definition der Irreversi-
bilitit ist also: Es gibt keine Méglichkeit, cinen irreversiblen
Prozess rﬁckgéngig zu machen und glcichzcitig alle dafiir
benutzeen Hilfsmittel wieder in ihren Urzustand zurtickzu-
versetzen. Beispielsweise ist ein vom Tisch auf den Boden ge-
fallener und zersprungener Teller ein irreversibler Prozess, da
dieser nicht in umgckchrtcr Weise verlaufen kann. Noch nie
konnte Wahrgcnommcn werden, dass sich die Porzc“ansplit—
ter zu cinen makellosen ganzen Teller zusammcnﬁigtcn und
der so neu entstandene Teller wieder auf einen Platz am Tisch
zuruckgckchrt wire. Max Planck erkannte bcispiclswcisc als
erster die Unvollstindigkeit dieser chrlcgung. Umdessen Ir-
rcvcrsibilitiitsbcgriff darzustellen, stellen wir uns vor, dass das
zersprungene Glas eingeschmolzen und mit dem geschmol—
zenen Material ein neues Glas entstanden wire, welches dann
auf den Tisch gcstcﬂt wird. Nun wird offensichtlich, dass der
Ausgangspunke, wonach das Glas auf dem Tisch wieder ent-
standen ist, cine ganz andere Art und Weise darstellt. Beim
Schmelzen und Formen des Glases haben zum Bcispicl Zu-
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sitzliche irreversible Prozesse stattgcfundcn, die ihre Grund-
lagen auferhalb der Physik in den wissenschaftlichen Erkennt-
nissen der sinnlichen \X/ahmchmung und der Himforschung
haben. Geht man davon aus, dass es in der Natur irreversible
Prozesse gibt, wie die Umwandlung von mechanischer Arbeit
in Wirme durch Rcibung, dann folgt daraus, dass thermo-
dynamische Zustinde cine natiirliche Ordnung in Bezug auf
ihre zeitliche (irreversible) Abfolge besitzen. Der Irreversibi-
litéitsbcgriff crméglicht erst die Ablcitung der Gesetze fur
dic Thermodynamik und die Thermodynamik wird zu ciner
Theorie der Irreversibilitat. Dieser Zugang wird axiomatische
Thermodynamik bezeichnet, dass Bemerkenswerte dabei ist,
dass der Entropicbcgriff der axiomatischen Thcrmodynamik
weder eine statistische Intcrprctation noch die Argumcntati—
on mithilfe reversibler Krcisprozcssc notig hat. Denkt man bei
all diesen Prozessen weiter, dann erscheinen uns und fithlen
wir, dass die Filz- und Wachsobjckee von Joseph Beuys oder
dic Verrottungsprozesse als Kunstobjcke cines Dieter Roth
sinnlich nicht mehr sehr davon entfernt und fiir die letzen
Zweitler, ob hier wohl Kunst vorliegt, akzeptierbarer sind. In
den letzeen Jahren wurden verschiedene Arbeiten publiziert,
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dic diese Interpretation der Entropic vertiefen. Hinsichdlich
der Ursachen der Irreversibilitit thermodynamischer Makro-
zustinde muss j edoch auf die ihnen zugrundclicgcndcn Mik-
rozustinde zuriickgegriffen werden, deren Auswirkungcn im
Makrobereich nur mithilfe der Statistik und der Wahrschein-
lichkeitsrechnung beschreibbar sind. Anschaulich kann Ir-
reversibilitit folgend definiert werden: Ein Film wird nun
riickwirts vorgefiihrt. [st dieser Rﬁckwérts-\/organg cininder
Natur vorkommender Vorgang, so ist der urspriingliche Vor-
gang reversibel. Komme der Rickwirts-Vorgang in der Natur
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nicht vor, so war der urspriingliche Vorgang irreversibel. Re-
versibel und irreversibel ist mit moglichen und unméglichen
Vorgéingcn Vcrkn('lpft. Wcitgchcnd irreversibel sind Vorgéngc
der somatischen Konstitution, der Sinnestiichtigkeit, des
Temperaments und der Reifungsprozesse. Sie sind Teile der
inneren Bedingungen der Entwicklung cines Menschen. Die
Enewicklung jedes Lebewesens streb unter normalen Voraus-
sctzungen vorwarts. Sie ist durch Hemmungcn storbar, kann
aber nichtim riickliufigen Sinne erfolgen, dass heifde, sich »zu-

riickbilden«, das gilt auch fiir den Lebenslauf des Menschen.
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Bergungen

Zum Begriff » Bergungen« schreibe Martin Heidegger:

»Bergungen-« steht mit » Verbergmg« in einer Relation, meint aber
nicht das g/ez'c/ae Phinomen. In dem, was Hez‘degger »Bergungen«
nennt, kommt das »Dasein< von der Welt, vom »Olffenen< her der
Verschlossenheit der Erde entgegen. Die »Bergung« lisst den Din-
gen den cigenen Charakter der » %)rbfrgmgm« zum Beispiel in
einem Kunstwerk, in einem Gedicht oder in dem nicht nach Wis-
sen suchenden Gottesglauben zukommen. Auch in der Liebe ist die
»Bergung«, die M()g/z'c/akez't, ﬂuf ‘Rﬂ[iOﬂﬂ/Zlfllé‘VMﬂgKﬂ 2 verzichten,
nicht nach Griinden zu ﬂﬂgm, warum wir den Anderen lichen. Wir
siberlassen eventuelle Griinde der » Verbfrgng«, weil eine erklirbare
Liebe keine mebr ist. Diese dem »Dasein< migliche »Bergung« gibt
es nur im »Streit von Erde und Welt<, weil die »Bergung« nur dort
gmbz'fht, wo Erde und Welt sich a’un‘hdm’ﬂgm Die Fragen wozu wir
50 etwas wie »Bergen« unseres Handelns und Herstellens im Verbailr-
nis zur Erde benitigen, kann also mir Heidegger’s Frage: »warum
sc/)wwg[ die Evde bei der Zerstorung?« erklirt werden. Nach ibm
mﬁ cin einseitiger und ins Totale gem‘ebmer technischer Zugﬂng u
den Dingfn und Menschen die Gq%)r einer »Zem‘émng« sowohl
der Erde als auch der Welt hervor Mir erscheint vor allem vor dem
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Hintergrund der immer dringlicher zu bedenkenden Maglichkeiren
der Hummgmm‘é Hfz'dcggfrs Gedanke bemerkenswert, dass es
unheilvoll sein kinnte, alles was gewusst und gemacht werden kann,
der > Vfr/)frgmg« 2u entziehen, obne danach zu fmgm, ob in dieser
nicht Quellen vorhanden sind, die wir bendtigen, um uns selbst und
daher den Anderen verstehen zu konnen.?

Im Bereich der Kunst bedeutet diese Begrifflichkeit das Glei-
che wie bei der Schiffsbergung, wo gesunkene Schiffe geho-
ben werden, um versunkene Inhalte und Kostbarkeiten zu
bcrgcn. In beiden Fillen sind die gchobcnen Inhalte meist nur
von historischer Dimension, ohne die jcdoch das Gegenwiir-
tige nicht mdglich wire und das Historische oft nur a-histo-
risch behandele werden kann. Als teilweise Beispicle kénnten
der Bildenden Kunst Kulturen Vorbilder sein, die keinerlei
Aufzeichnungen von ihren Erfahrungen und Erkenntnissen
machten. Einzelne Indianerstimme Siiddamerikas tiberliefern
all ihr Wissen tiber die Bauweise ihrer Hiuser, Boote etc. und

12 Hcidcggcr, Martin, Einﬁihrungcn, Frankfurt/Main, 2003, S. 109
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deren Materialien und Produktionstechniken von Generati-
on zu Generation in miindlicher Form. Die chrlicferungcn
stchen als unmittelbare Aktionen im Zentrum des téglichcn
Lebens. Erfolgt keine Uberlicfcrung muss die nichste Gene-
ration sowohl das Wissen, die Arbeitsmethode und auch die
Bauweise neu erwerben oder das Wissen gcht zwangsléiufig
verloren. Zum Beispiel ist und war der Schiffsbau bei diesen
Volkern ein gut gehﬁtetes Geheimnis, wie dies betreffend
verschiedene Emulsionen und Maltechniken bis vor kurzem
auch in der Kunst Usus war und heute noch immer in ver-
schiedenen Fachdisziplincn praktizicrt wird, da patente und
Eigentumsrechte viel Kapital und Gewinn garanticren. Trotz-
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dem ist die abendlindische Kultur in erster Linie eine Kultur
der Aufzcichnung und der Dokumentation. Heute, wo die
Bildende Kunst keine Massenproduktion mehr ist, sondern
cinzelne Werke zu Kunstaktien mit hohen und hochsten Wer-
ten hochstilisiert werden, sind Maltechniken, Darstcllungs-
programme, Theoricansitze, MatcrialvcrarbCitungsprozcssc
far jcdcrmann frei zugéinglichc und erwerbbare Gcstaltungs—
mittel. Bergungen bezichen sich in der Gegcnwartskunst
auf verschiittete Erkenntnisse und Inhalte, geborgen werden
komplexes und erprobees Wissen und gcscllschafdichc Er-
fahrungen, die noch immer Gultigkcit haben und deshalb die

Gegcnwart absichern und Zukunftsperspektiven croffnen.
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Entgrenzung

Dic Redewendung »wir sind von nun an von Tisch und Bete
getrennt« ist cine Entgrenzung und zugleich cine Grenzset-
zung und erscheintals Freiheit. Ein Territorium, das bis zu dem
Zeitpunkt der Entgrcnzung ciner bestimmten Person oder
Nutzen diente, wird durch Entgrcnzung begrcnzt sichcrgc-
stelle und méglichcrweisc tiir eine andere Person oder einen
anderen Nutzen frei gemacht und damitwieder bcgrenzt. Das
polnische Wort »granica« stellt den Rand eines Raumes und
somit cinen Wert der Trennung von einem Raum zum Raum,
der angrenze, dar. Es besteht von nun an eine neue Trennlinie
oder cine Trennfliche. Zu diesen Grenzen gehoren psychi-
sche, physische, administrative, wirtschaftliche, staatlich/ po-
litische oder Eigentumsgrenzen cte. Riume sind oftauch nur
ungcféihr bcgrcnzt, wie bcispiclsweisc Landschaften und Kul-
turgrenzen, die man in der Natur kaum miteels Linienstruktu-
ren festmachen kann. Die Grenzen von Volumina kénnen Fli-
chen, Linien oder Punkte sein oder Seitenflichen, Kanten und
Eckenwie bei cinem Wirfel. Ein weiteres Beispiel fiir Grenzen
von Eindimensionalitit ist die obere und untere Grenze in der
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Mathematik (Supremum®). In der tiglichen Sprachregelung
wird dieser Wert als Grenzwert, Schwellenwert oder Schran-
ke bezeichner. Bcispiclc tar sinnlich/untechnische oder niche
geometrische Riume sind die tblichen Verhaltensweisen
oder die Sphire der Intimitit. Dic Redewendung » Freiheitist
Einsichtin die Notwcndigkcit« stammevon Georg Wilhelm
Friedrich Hcgcl und stellt heute ein allgcmcincs Gut der For-
mulierungcn sowic auch Be- und Entgrenzung dar. Bei die-
ser Formulierung handele es sich um eine Erkennenis, die an
einem bestimmeen Punke des Lebens entsteht oder bewusst
wird und die genau an diesem Punket einen Fortschritr dar-
stellt. Es wire aber cin fataler und folgcnschwerer Fehler, bei
dieser Erkenntnis stehen zu bleiben oder daran festzuhalten
und die Entgrenzung als cinen festen unverriickbaren Wert

13 In der Mathematik treten die Bcgriffc Suprcmum, Infimum, obere/untere Schranke,
nach oben/unten beschrinke bei der Untersuchung halbgeordneter Mengen auf. Anschau-
lich betrachret ist das Supremum die kleinste obere Schranke und das Infimum die gré@tc
untere Schranke. Das Konzept der Beschrinkeheitim Sinn der Existenz von solchen Schran-
ken wird in unterschiedlichen Abwandlungcn in fast allen mathematischen Tcilgcbieten
verwendet.
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tir Freiheit und Bcfrciung zu halten. Grenzen sind fliefSende von Rabindranath Tagore: Ich schlief und triumte, das Leben
Prozesse, dic zwar ihre festen Regeln haben, aber auflésbar sci Freude. Ich erwachte und sah, das Leben ist Pfliche. Ich tat
und selbstauflosend sind. Gleiche Erkenntnis, dass »Freiheit meine Pflicht und siche da, das Leben ward Freude.

die Einsicht in die Notwendigkeit ist«, zeigt der Ausspruch
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Schnitte

Das mit cinem scharfen Messer, cinem glatten Schnitt aus
der Torte herausgeschnittene Stiick schmecke mehr als de-
likat. Titanenhaft und gcnial erscheint der mit einem Laser-
strahl glatte Schnitt, der den grauen Star im Auge ZEIStOrt.
Prizision, cine bis ins kleinste Detail geplante und durchge-
tihree Handlung, stelle das Markenzeichen der technischen
Revolte unserer Zeit dar und lést in unserer untbersicheli-
chen und im Chaos verharrenden Welt besondere Bewun-
derung und einen glanzvollen Zauber aus. Fir die kinstle-
rische Arbeit sind die Eigenschaften der Prizision nur eine
ambivalente Moglichkeit, da viele sinnlich/ bildhafte Zei-
chen vorerst selbst von den Kinstlern verdringe wurden.
Die Minimal Art, die Malerei und Objekee in puristisch/
programmatischcn Strukeuren fcstlcgt, reduziert diese auf
cine rein formalistische und missverstindliche Weise, da
jedc Emotionalitit wie ein Hindernis erscheint, ihre hochs-
te Form von Asthetik trite in Gestalt leerer Raume, weifSer

Winde, Decken und Fuflboden, glattcr Oberflichen etc. auf.
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Risse

Das Tuch unseres Tisches ist zerrissen, wir haben keinen ge-
meinsamen Nenner mehr, der uns eint. Aus dem Urlaubsfo-
to, auf dem er mit seiner Freundin abgcbildct war, hat er die
Freundin fein siuberlich hcrausgcrissen, wihrend diese mit
Franz, der wie sie Opern liebt, in Verona im Theater safs. In
der tragcndcn Whand im Wohnzimmer verliuft quervon oben
nach unten der Mauer cntlang ein zwei Zentimeter breiter
Riss, da sich das auf Sand gebaute Haus um cinige Zentimeter
nach links geneige hat. Sein rechter Armel weist auf der Hohe
des Ellcnbogcns, dort wo der Stoft bereits eine diinne abgc—
schabte Stelle hat, einen langen Riss auf, den er erst im Biiro
bemerke hat. Fiir den dialekeischen Prozess der Kunst und fiir
dic Darstellung von Botschaften, ist Ursache und Wirkung
von besonderer Bedeutung, Dort, wo Druck entstehe, ist die
Reaktion Gegendruck, der in der jeweilige Situation versibel
oder irrversibel ist.

Erlaubnis untersagt,

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

Falscher Pathos und Beliebigkeit

Der Pluralismus, der unsere demokratische Gesellschaftsord-
nung dominiert, hat dazu gcﬁihrt, dass Geschehnisse in der
Wirklichkeit fast immer unterschiedliche Sicheweisen pro-
vozieren. Kulturelle oder politische Entscheidungen werden
von den Biirgern als kompetent, inkompetent, naiv, banal etc.
Cingcstuft und Reaktionen auf die Ereignissc haben cine gro-
{e Bandbreite bis hin zu licherlichen Reaktionen und Ant-
worten, die fast ausschliefflich beliebig sind. Fiir viele Kanstler
crgebenssich fiir ihre Werke daraus die obskursten Haltungen
der Gesellschaft, die kaum entschlisselbar sind und die ent-
sprcchcndcn kritischen Inhalte. Mit dieser avantgardistischcn
Vorgangsweise ist aber auch die Gefahr verbunden, dass an-
statt kiinstlerischer Unikate entweder Werke dhnlich den
Markenzeichen von Industricprodukeen oder Werke, die wie
Gchcimsprachcn wirken kreiert und stilisiert werden. Die-
se Reaktionen erinnern an das Kinderspiel, bei dem sich ein
10-14 Jahriger eine cigene Sprache und Schrift zulege, um so
dic ersten Abgrenzungsversuche zur tibrigen Welt zu erpro-
ben. Der Kunsthistoriker Jorg Heiser fragt, was passiert, wenn
die energieraubende Arbeit an der konstruktiven Selbstde-
montage abreifst, che sic angefangen hat? Dann befinden
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wir uns laut Heiser im Bereich der Darstellungstechnik, dem
Slapstick. Diese These demonstriert er Cindringlich an Wer-
ken der Kinstler Erwin Wurm, Martin Kippcnbcrger14 und

ander cn:

Bei Erwin Wurm ﬁng alles sehr vie/zzfmprff/)wd an mit Arbeiten
wie dem Video Fabio Getting Dressed (Entire Wardrobe) von 1992
das einen Freund des Kiinstlers bei dem Versuch zeigt, sich nach und
nach in seine gesamie Garderobe auf einmal hineinzuzwingen. Die
One-Minute-Sculptures (seit 1997) sind sein bislang bedeutendster
Beitrag ge/)/z‘e/)m Ein Mann balanciert ﬁinf/mge Stibchen zwi-
schen seinen B’ng@rspz‘tzm und der Wand: ein Mann stebt da mit
Jje einer Spargelsiange in seinen Nasenlichern; eine Fraw, die Beine
in die Luff gemwél, balanciert je eine Teetasse ﬂuf Thren Fﬂﬁm Die
Idee Jobann Joachim Winkelmanns, jenes grofien Kunsthistorikers
des 18 Jabrhunderts, dass Skulpturen selbst noch im Fragment den

14 Martin Kippenberger (1953-1997), deutscher Maler, Installationskiinstler, Perfor-
mancekunstler, Bildhauer und Fotograf In der Tradition von Dada und Fluxus arbeitete er
an der Demontage des traditionellen Kunstbcgriff& Seine Mittel dazu waren unter anderem
Provokationen und Spott.
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Traum von Fwigkeit in sich tragen, wird zu eingefrorenem Schnapp-

schuss-Slapstick."”

Dieser kritischen Position kann der Autor auch dann leiche
folgen, wenn ihm entweder Humorlosigkeit oder cine pa-
thetische Haltung unterstelle wird, da die Gegenwartskunse
in der chcl und im Lichte der riesigen Aufgabcn, die wir zu
l6sen haben, betont ernster und daher auch seridser sein muss,
als die eben zitierten Beispicle es sind. In diesem Liche wirke
Wurms aufgebléht@s Haus gcradezu licherlich und zeige auch
keinerlei Humor. Slapstick bleibt eine unubcrtragbarc Tech-
nik, dic in der darstellenden Kunst gestalterische Qualiti si-
chert. Man denke nur an die Filme »Der gro@c Diktator« von
Charles Chaplin oder » Der General« mit Buster Keaton. Die
Marterialien und Stofte, die fiir die Produktion von Gegen-
wartskunst (\X/andobj ckeen, Skulpturen und Medienkunstob-
jcktcn) bcnétigt werden und auch Vcrwcndung finden, sind
den inhaldichen Botschaften, der dsthetischen Wirkung und
den Konstruktionen der Objcktc cntsprcchcnd gcwéhlt und
cingesctzt. Dabeiistalle Aufmerksamkeit daraufkonzentrierr,
dasMaterial und die méglichst cindeutig kanstlerisch/4stheti-

15 Heiser, Jorg, Plotzlich diese Ubersicht, was gute zeirgendssische Kunst ausmache, Berlin
2007,S.74
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schen Positionen durch den technischen Entwicklungsstand,
die Produktionsverhilenisse mit ihren vorherrschenden Ar-
beitsmethoden und deren Be- und Vcrarbcitungstcchnikcn
zu reflektieren. Beispiclsweise waren Bronze und Stein, im be-
sonderen MafSe Marmor und die verschiedensten Edelholzer
fiir die Renaissance typisch, in der Folge imagebildend und
spicgcltcn zuglcich die wirtschaftlichen und technisch/elek-
tronischen Méglichkeiten der Gesellschaft wieder. Heute
ragen die Materialien und Stoffe Seahl, Eisen, Glas, Alumini-
um, PVC, Gummi, diverse Kunststoffe und Beton, aber auch
noch immer Holz aus der Matcrialpalcttc heraus, da diese erst
die enormen Hohen im Gebiudebau und den gigantischcn
StrafSenbau unserer Zeit crméglichcn. Der Abbau der aus der
Natur entnommenen Erze und ihre Umwandlung in Metalle
und chicrungcn nimmt zu Gunsten von Materialien, die aus
Erdol durch Transformationen entstehen, ab und im gleichen
MafSe werden die technisch/chemischen Stofte in der Giiter-
produktion immer bestimmender, da zum einen permanent
die \Wcitcrcntwicklung der wissenschaftlichen Erkenntnis-
se gegeben ist, zum anderen werden Uberkapazitéitcn in der
Produktion von Giitern hcrgcstellt. Am Bcispicl des Medien-
kunstobjckes Energicfeld (siche Seite 267) wird dic imagebil-
dende Aufgabc der cingesetzeen Materialien am deutlichsten.
Dortbilden Eisen, Kupfer, Messing, PVC, Glas und Holz die
inhaltlich/formale Botschaft kraft ihrer Qualititen und Ima-
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ges, die dsthetische Dimension im Naturgefiige von Natur, — gleichzeitig seit Jahrtausenden elementare Werkstoffe und
Mensch und Gesellschaft. Alle verwendeten Materialien und zeitlich unterschiedlich naturwissenschaftliche Grunder-
Stoffe haben eine langc Historie und Tradition und stellen kennenisse dar.
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Kunst, Kult und Moderne

Die Konservierung von historischen Funden, Schrifttafeln,
Kunstobjckeen, Alltagsgcgcnstﬁndcn, Waften, Bildern etc., das
Zitieren aus diesen, das Hinweisen auf Erprobtcs und auf das
Bergen spektakuléirer historischer Geschehnisse, gehért inun-
sererviclschichtigen Gesellschaft zu den wichtigen Aufgaben,
dcmcntsprcchcnd wird unsere Konzentration dafiir cingcfor—
dert. Die Sicherung, der Erhalcund die Pﬂcgc des Entdeckeen
hat die Gesellschaft zu ciner ihrer vornehmsten Pflichten er-
hoben. Zur Erfillung dieser Verpflichcung engagiert sich die
offentliche Hand und das private Mizenatentum sowohl ide-
ell als auch materiell. Die wissenschaftliche Aufarbcitung in
der akademischen Lehre, die Vcréffentlichungen in den Me-
dien und die Prisentation sowic dic Verwaltung der Objekte
in offentlichen Sammlungcn ist Teil unserer Kultur. Eine fast
ausnahmslos kulturelle Ausrichtung auf diese Kulturbclcgc
provoziert cine schr cingeengte Bctrachtungsweise der Ent-
wicklungsgeschichte und richeet die gesellschaftliche Siche
fast ausschliefflich auf die Archivicrung vergangencr Epo—
chen, die nur zum Teil die Historie erfasst. Mittels der Kunst-
und Architekturgeschichtc sowic durch die aﬂgemcine und

Kirchengeschichte, die archiologischen Funde und Aufzeich-
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nungen haben wir ciniges Wissen tiber religiose Rituale, die
Gcscllschaftssystcmc und die einzelnen Fiihrungsschichtcn
zusammengetragen. Jedoch iiber die zwischenmenschlichen
Beziehungen und die gesamtgesellschafﬂichcn Verhilenisse
wissen wir nur wenig und kénnen daher meist nur Mutma-
fgungcn anstellen. Bcispiclswcisc ist unsere Information iiber
die cinzelnen ausgciibtcn rchgiéscn Riten und ethischen Sit-
ten verschiedener untergegangencr Volker letztlich gering,
Auchistnur wenig tiber die Mehrheit der Menschen, die Ein-
flusslosen und ihre organisierten chcnsgemcinschaftcn be-
kannt. Der Wissensgewinn im Bereich der Sozialforschung
blieb geringer als zu erwarten war, da die behandelten Frage—
stellungen auf das abendlindische Weldbild fixiert sind und
keine globalc Sichtweise im Vcrglcich zu unserer Kultur ange-
strebt wird. Neben den hinderlichen Sprachbarricrcn, die glo—
bales Denken niche gerade begfmstigen, im Gcgentcil durch
curozentristische Positionen wird eine weiterfihrende Erfor-
schung der Historie erschwert. Tatsache bleibt, dass die Infor-
mation tiber die Vcrgangcnhcit liickenhaft und die Reflexion
tber die historische Wirklichkeit spekulativ bleibt. Daraus

resultiert, dass dic in den Musceen und Archiven gesammelten
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Bclcgc als unvollstiindige Sammlungcn katalogisicrt und des-
halb bruchstiickhaft angclcgt zu betrachten sind und sich
dcmcntsprcchcnd prasenticren. Es ist léingst notwcndig ge-
worden, das Verhiltnis von der Gcgenwart zur Historie mobil
zu gestalten, um den jeweils neuesten Wissensstand und des-
sen Gewichtungen fiir dic Sammlungen zu sichern. Damic
wiirde die alles iiberwuchernde Heilssuche tiberwunden wer-
den, die alle Vergénghchkeit des Lebens zu Gunsten von
Ewigkcitsansprijchcn mit rcligi()s-mystischcn Konzeptcn und
Stratcgic:n herzustellen versuche. Hiefur cignen sich die eleke-
ronischen Medien mit ihren Animationstechniken und ihrer
riumlichen Unbegrenztheit im besonderen Maf3e, die Belege,
wie ctwa Griber, Skulpturen, Schrifteafeln etc., die meist in
Stein, Metall und sonstigen Materialien vorliegen, unter der
Primisse einer totalen \Wcrksichcrung darlcgcn und aufarbei-
ten. Jagd, Wirtschafts- und Kriegsszenen sind ebenso Aus-
druck einer Hochkultur der jcwciligcn Epochc wie die Dar-
stellung von Heiligen und Idolen. Uber die Kunst wurde teil-
weise immer schon auch Unsterblichkeit suggeriert oder dar-
gestellt, indem die flielenden Grenzen von der Kunst und der
Wirklichkeit, von der realen und der fiktiven Welt medial
verstirkt werden. Die Funde des Alten Agyptcn sind dafur
das klarste Beispiel. Als am 19. September 1991 Bergsteiger
im Ortzeal in 3.000 m Hohe cine 5300 Jahre alte, 50 Kilo

schwere und 154 cm gro@c mumifizierte Leiche fanden, wur-
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de nurallmihlich bewusst, was dieser Fund fuir die Geschiches-
schreibung, dic Religion und in der Folge fiir unsere Zivilisati-
on bedeutet. Viele bis dato gcltcndcn historischen Bewertun-
gen, religiésen Weissagungcn und Verheifgungcn, dic als stabi-
le Erkenntnisse galtcn, waren mit einem Mal zu tiberdenken
und méglichcrweisc auch zu korrigicrcn. Diese Korrekturen
werden nichtauf Grund der 5300—jéihrigcn Zeitreise zurtick in
die Vergangcnheit im Vergleich zur Ramseszeit notwendig,
sondern vielmehr durch die Machart der Kleider oder der
Ober- und Innenschuhe mit Schniirsenkel des Eismenschen;
diese weisen darauf hin, dass er méglichcrwcisc einer noch il-
teren Kuleur als die des Mittelmeerraumes entstammt. Der
Fund wirft auch ein neues Licht auf unser Verhilenis zum Le-
ben und Ableben. Mdglicherweise sah sich der Eismann so-
wie der hcutigc Mensch bereits als bestimmendes Subjckt, das
im Zentrum der Welt steht. In der Zeit der sich etablierenden
Nano-Technik entwickeln sich geradc zwei Bewegungen. In
der einen bcschéiftigt sich die Forschung ernsthaft mit dem
Klonen, durch die andere wird der Versuch etabliert, Internet-
portale mit Speicherkapazitiit zu schaffen, die Personalinfor-
mation sichern, die tiber den Tod der Person hinaus die Be-
treuung, dieser durch Spcicherung ihrer Daten fiir cine mégli—
che zukiinftigc »Unsterblichkeit« anbieten. Die drei grofgcn
\X/eltreligionen und die Kunst sprechen noch immer von eci-
nem subjcktivcn Weiterleben nach dem Ableben und dies,
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obwohl realistisch und philosophisch betrachtet, Unsterblich-
keit nur dann Vorlicgt, wenn alle und alles Unsterblichkeit er-
reicht und wenn die physikalischcn Voraussctzungcn dafur
gegeben sind. Unser sterblicher Leib und wahrscheinlich auch
unser Geist sind auch bei einer Transformation in einen ande-
ren materiellen Zustand mit dem cingetretenen Tod fiir im-
mer verloren. Unsere Gesellschaft vcrdré'mgt trotz dieser Reli-
gionsverhei@ung den Tod weitgehend. Dies wirft die Frage
auf, welche Vorstcllungcn wir vom Tod cigentlich haben und
wie unser Umgang mit diesem aussicht. Bcispiclwcisc gc]tcn
dicjcnigcn, die fir das Allgcmcinwohl und den Fortbestand
ihres Volkes kimpfen und ihr Leben verlieren, seit Jahrrausen-
den unverindertals Helden, ihr Tod ist damit tabuisierc und er
bleibt uns ebenso fremd und unendlich fern, wie wenn wir
Berichte iiber tausende Erdbcbcnopfcr in Stidamerika horen.
Uns interessiert nur wenig der psychische Zustand der Besieg—
ten, wie deren sozialer Status war und ob die Lebensméglich-
keiten der Uberlebenden dcrgcstalt sind, dass diese vor Hun-
ger, Aggrcssion und einem unnatiirlichen Tod gcsch(itzt sind.
Wir kennen Theaterstiicke, die durch die Augen von Ab-
kémmhngcn der Sicgcr unser Bild von der Antike schr abs-
trake, licken- und mangelhaft widerspiegeln. »Die Perser«
von Sophoklcs ist das bekannteste literarische Abbild, dort
diskutieren adelige Perserinnen tiber ihr mégliches Schicksal
nach dem Krieg. Im Bereich der bildenden Kunst wire die
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»Alexanderschlacht, Mosaik, (Schlache bei Issos, 333 v. Chr,)
532 %313 Meter zu erwihnen. Dieses Mosaik spicgelt alle
Dramatik dieser Schlachtim Gesiche des besiegten Darius 111
wider, dersichim Kampfwagen ciner Flutvon Spceren gegen-
tiber sicht. Zugleich machen diese beiden Werke deudlich,
dass die Literatur- und Kunstgcschichtsschrcibung zum
GrofSteil eine Aufzcichnung von Who is Who und das Fest-
halten von spektakuléren Geschehnissen ist. Auch die Glau-
bensverkiinder mit ihren priichtigcn Kirchen und Tcmpcln
sind mit Sicherheit keine Ideenspender und Helfer fir die
Abschafﬁmg der Untcrdruckung der sozial Schwachen ihrer
Zecit. Dic politischen Machthaber und die Wissenschaftler
quer durch die Jahrhunderte waren nur an sozialen Einzelfil-
len interessiert, daher wurden die Lebensbilder hauptséichlich
wie Kunstbilder prasentiert, die jcdcrzcit vcrﬁ'lg— und abrufbar,
neuerdings auch zu jedem Zeitpunkt und Ort jederzeit her-
stellbar sind. Jedoch bleibt Unmittelbarkeit, Materialitit und
Spontanitit im Leben und in der Kunst von zentraler und un-
verzichtbarer Bcdcutung. Das Kéimpfcrischc, die Aggrcssion,
das Fragile, Briichige, Instabile, De-Konstruktive und das Zu-
fiilhgc sind, wie deren Gegcnpositionen, ebenso Folien, auf
denen dic Lebenspole unserer Existenz verankert sind. Miceels
dieser viclschichtigcn Impulsc entwickeln wir erst unsere lcgi—
timen Anspriiche auf Konservierung und Prisentation histo-
rischer Geschehnisse. Goethe lisst zum Beispicl in scinem
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Drama »Faust« Mephisto sagen: »Vom Recht, das mit uns
gcborcn, ist nie die Frage<, ein Anspruch, der von Generation
zu Generation neu definiert werden muss. Mittels der traditi-
onellen Kunst und der visuellen Medienkunstist die Méglich—
keit gegeben, dass das Wesentliche und die Einmaligkeit der
visuellen Erschcinungcn, die Verletzbarkeit, das Losgelostsein,
zudokumentieren und durch Verstehen, Ahnen, Fithlen, Spii-
ren und Denken in spiclerischcr Form bildhaft zu machen.
Dic traditionellen Medien Malerei, Skulprur, Architekeur
und die Neuen visuellen Medien konnen wegen ihrer cigen-
gcsctzlichcn Strukeuren nicht durch andere Medien, wie etwa
durch Sprachc, ersetztwerden, da die kontinuierliche und me-
thodische Beschreibung nur beschrinke in der Lage ist, kom-
plcxe Form- und Raumsituationen zu verdeutlichen und zu
interpretieren. Diese Aufgabc bleibt den Cntsprcchcndcn
Bildmedien vorbehalten, die aufgrund ihrer Strukeur allein ein
Original herstellen kénnen. Fiir die Bildende Kunst gilt dies
im besonderen MafSe, da diese analytisch und durch die isthe-
tischen, politisch/ sozialen und psychologischcn Strukeuren
Form, Raum und Zeit erfasst. Die Kunst vermittelt den Inhalt,
die Form, die visuellen Konzepte, die Materialien und Farben,
die Ideen des Kiinstlers mit seinen hindisch/mechanisch/
clekeronischen Arbeitsweisen. Die vergeblichen Anstrengun-
gen vieler Kunst- und Kulturwissenschaftler gtﬂtige Annihe-
rungen herzustellen, die durch die Komplexitit der Kunst nur
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in cinem groben Raster gelingt, da die Kunst durch subjektive
austauschbare Formenkanons und Theoricansitze Fehlinter-
pretationen zulisst, hat der Kunst vorerst cin Verfallsdacum
eingebracht. Dies fuhrte dazu, dass das Gcistige durch den
Leitgeist und die Ausséhnung von Kunst mit dem Aﬂtag auf
die Vcrschicbung der Grenzen zwischen Kunst und Design
zurtickzufthren ist. Es ist wahr, durch die Epochcn gab es im-
mer auch Gebrauchsgegenstﬁnde von hochster Qualitit, die
mit dem Alltag verquicke waren, jedoch wurden diese trotz
ihres hohen kunstgcwcrblichcn Standards nichr als Kunst be-
zeichnet, vielmehr sprach man vom Kunsthandwerk odervon
angewandtcr Kunstfertigkeit, dieden Kompromiss als Teil der
Gcstaltung cinkalkuliert hatte. Mit der Bcgriffserwcitcrung in
der Kunst wurden solche Aufweichungsprozcssc mit Pseudo-
Crklérungcn und marktstratcgischen Praktiken bclcgt, die
durch wissenschaftliche Expertisen autorisiert und so zur Giil-
tigkeit erhoben wurden. Der russische Architeke El Lissiczky,
der sich als einer der chigcn auch als Kianstler bezeichnen
kann, erklirte den Unterschied von Kunst, Kunscthandwerk,
Architekeurund neuerdings auch Grafik-und Industriedesign
in scinen Schriften (»Prom und Wolkenbiigel«) folgender-

mafgcn:

Gedanken iiber die Kunst-Architektur ist, die Kunst zu bawen. Die
Kunst ist das Ideal des Handwerks. Das Produkt jedes Handwerkers

159

Ir oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

ist etwas Greifbares — ein Gegenstand. Das Produke der Kunst ist
ein hiherer Gegfmmﬂd, ein Gfgm&[ﬂm[, der in sich ein Ideal hrgf,
das bez’ﬁt etwas, das noch ﬂuﬁer/m/b der Hiille existiert. Der Mensch
ist ein Werk der Kunst. Die Kunst ist das Leben. ... Ich weﬁ nicht.
was mich mehr begeistert, der David des Michelangelo, Wrubels
»Ddmon< oder eine kunstvoll mit Nd’ge/n éc}sf/)/ﬂgme Tiir; welche
ich in der »Schwarzen Kirche« bewunderte. Das Werk eines mir
%ﬂgf)éﬂﬂﬂffﬂ Meisters. Der Kiinstler baut mit seinem Pinsel ein neu-
es Zeichen. Dieses Zeichen ist keine Form der Evkenntnis von etwas
schon Fertigem, schon Gebautem, das in der Welt existiert — es ist ein
Zeichen einer neuen Welt, an der weiter gebﬂut wird und die durch

den Menschen existiert '

Dic vorlicgcndc Bild- und Textstrukeur versucht eine varia-
ble, offene Bcschrcibungsmcthodc zu entwickeln, um eine
praktikable und analytischc Methode zur Bewertung und
Ordnung von starren und beweglichen bildhaften Zeichen
herzustellen, die cinen \Wcrtckatalog zulisst, miteels dessen
gcscllschaftlich/ kanstlerische Prozesse und Vcréndcrungcn
adiiquat definiert und zusammengefasst werden. Dies ist von
grofier Bedeutung, da die derzeit vorherrschende Situation
in der Kunstszene trotz verschiedener vorhandener Theorie-

16 Lissitzy, El, Proun und Wolkcnbt[gcl, Dresden 1977,S. 13 und 20
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ansitze von ciner gewissen Sprachlosigkeit gekennzeichnet
ist. Dieses Phinomen wird zum Teil von den Kunstaktivisten
selbst und von jenen ausgclést, die mittels anderer Werte und
Interessen die Kunst tiir ihre Ziele benutzen. Letzteres sind
Vorginge, dic in bedrohlichen Situationen zwar legitim sind,
aber keine Kunst hervorbringen oder zu dieser fithren. Ein
exemplarisches Beispiel war die Aktion Krankenversorgung
fiir Obdachlose und Drogenabhingige der Session Wien.
Far dieses Projeke verwendete der Kiinstler seinen Ausstel-
lungsctat zum Ankauf eines Kleinbusses, der als mobile Ret-
tungsstation fungicrtc, glcichzeitig wurde auf Nachhaltigkeit
geachtet, indem einige Schlie¥ficher fiir die Obdachlosen
und Drogenabhingigen am Westbahnhof in Wien angemic-
tetund in Selbstverwaltung iibergeben wurden. Das hohe so-
ziale Imagc und der gro@c Publikumscrfolg dieses Projc:ktcs
bewirkte bei den Behorden im Sozialbereich der Stadt eine
Verianderung ihrer Positionen, indem diese die Haleung ge-
geniiber Obdachlosen und Drogensiichtigen zu tiberpriifen
bcganncn. Durch den Einsatz medizinischer Vcrsorgung bei
nicht Krankenversicherten durch einen Kinstler entstand
bei den offentlichen Stellen cin Sensibilisierungsprozess fiir
die Problematik. Um die Grenzzichung zwischen Bildender
Kunst und Design (Kunsthandwerk) nicht aus den Augen
zu verlieren, ist Wichtig, dass jedes Medium die wirksamen

Grenzen seiner Miteel, die Wirkungskrafr und Méglichkci-
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ten erkennt. Whas die Bildende Kunst bewirken kann, wo ihre
Grenzen sind, wann andere Medien effizientere Vorausset-
zungen haben, Vcréindcrungcn in der Sache zu erkennen und
auch Verénderungen herstellen zu kénnen, sind wesentliche
Bcdingungen tir neue Serukturen.

Die Kunstaktion >>Krankcnvcrsichcrung« in der Wiener
Session stelle Parallelen zur Literatur her. Diese strebt nach Er-
neuerung, nach »Neuem Sinn - einer neuen Sachlichkeit.
Zumal diese zum einen wie die Gcgcnwartslitcratur nach
der notwcndig gcwordcncn gré@crcn Nihe zum Publikum
strebt, zum anderen wird der Versuch unternommen, den
alles bestimmenden Subjcktivismus der Kanstler der letzten
Jahrzehnte zugunsten von mehr gesellschaft]ichcr Vcrnctzung
zurl'ickzudréingcn. Die immer deutlicher hervortretenden
Entfremdungsprozesse, die mit dem Ende der klassischen
Moderne einsetzten, bestimmen heute die Atmosphére der
Kunstproduktion und die Wertigkeit der Kunst und der
Kunstvcrmittlung. Die Folgcn sind verunsicherte und irritier-
te Kunstproduzenten, Kunst- und Literaturlicbhaber, leere
Museen, immer mehr Galerien mit harmonisierter digitalcr
Fotografie sowic Buchhandlungen, die mit seichter Unterhal-
tungslckturc und Kochbuchcrprogrammcn trotz vorhande-
nem Interesse der Menschen an ernsthaften Kulturangebo—
ten crfolgreich sind. Dieser Entwicklung licgt der gclungcne
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Umstrukturicrungsprozcss zugrundc, Bildende Kunst und Li-
teratur zur Ware zu erkliren und damit unbewusst aber auch
bewusst beide Disziplincn in ihrer Existenz zu bedrohen.

Diese Analyse geht daher Fragen der Wahrnehmung und
der Be- und Verarbeitung des Wahrgenommenen nach, ohne
Positionen der Geistes- oder Naturwissenschaften umfassend
zugunsten von kinstlerischen Arbeitsmethoden zu bertick-
sichtigcn. Vielmehr wird der Versuch unternommen, mit den
Mitteln der Bildenden Kunst Anniherungen an wahrgenom-
mene Wirklichkeit und Phinomene und deren \Y/irkungcn
zu verdeutlichen. Die ausgewéhlten Bildbeispiele befassen
sich mit den nattirlichen und den zu erfithlenden Bcdingun-
gen der \Wahrnchmung: es muss Licht vorhanden sein, damit
iibcrhaupt etwas wahrgcnommcn werden kann, die Augcn
miussen geéffnet, genau cingestellt sein, um die uns umge-
bende Objekewelt zu fixieren; die empfindliche Schiche im
hinceren Teil jedes Augapfels muss auf Licht reagicren und die
Schnerven missen Impulse an das Gehirn weiterleiten. Solan-
genureine dieser Voraussetzungen nicht gegeben ist, kann der
Mensch nichts wahrnehmen. Die Leute, die tiber diese Prob-
leme niche nachgcdacht haben, kénnen sich schwervorstellen,
dass das Wahrnehmen auf ciner komplizicrtcn Ercigniskcttc
beruht, weil visuell Wahrgenommenes sich nicht »anfiihlt«.

161

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

Es gibt vielmehr das »Gefihl, als ob« die Gegenstinde ganz

einfach da seien.

Ein wabrnehmender Mensch kann laufen, obne gegen Hindernisse
zu stofSen. Er kann Werkzeuge benutzen, so fein wie eine Nadel ei-
nes Juweliers und so grofSwie ein Liffelbagger: Er kann Druckschrift
lesen, Bilder ansehen und Gesichter z'a’mfﬁzz’erm Au/fem’em kann
e, auch auf bemichiliche Entfernung, einander ihnliche Objekse
unterscheiden. Er entwirft und baur Maschinen, und er kann das
Aussehen der Unwelt nabezu so abwandeln, wie es ibm gefills. Oder,
eine andere Mo"g/z‘cbkm‘, erkann ez'nﬁlcb dasitzen und die Szenerien
betrachten."

Wir erleben die uns umgebende Objckewelraudiovisuell und
beschreiben diese literarisch auf die Viclféiltigstc Weise. Thre
Eigenschaften scheinen grundlegender Natur zu sein; sie rei-
chen tber Entfernungen, modellierees Gelinde; sie seellesich
aufrecht und bestindig ohne Begrenzungen dar: sie ist farbig,
schattiert, beleuchtet und oft mit Texten versehen; sie besteht
aus Oberflichen mit Texturen und Verwerfungen, aus Kanten,
Formen und Zwischenriumen, die Welt ist dhnlich einem
Puzzle zusammengesetze. Wichtigstes Detail scheint zu sein,

17 Gibson, James ], Die Wahrnchmung der visuellen Wel, Basel 1973,5.17
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dass sic mit Dingen angefuillt ist, die cine Bedeutung haben.
Mittels der Wahrmehmung sind wir in der Lage, Eigenschaf-
ten der visuellen Welt zu beschreiben und Griinde fir deren
Entschliisselung zu nennen, erst dann sind wir féhig, cine Er-
klirung des gesameen Panoramas der visuellen Erlebnisse zu
licfern und auf unsere schépferisch/kinstlerische Arbeit zu
iibcrtragcn.

Der zundchst betrachtete Raum ist nicht eine Leere mit drei sich
rechtwinklig schneidenden Linien, sondern die riumliche Ersire-
ckung von Zimmern, S[mﬁm, und Gfgma’m und der Raum der
Menschen, die laufen, fabren oder im Flugzeug fliegen. Das Risel
der dritten Dimension ist viel besser zu verstehen, wenn wir zuerst die
Szene untersuchen, die wir wirklich sehen, und solche, die von prakii-
scher Bm’m[ung ﬁir das menschliche Verbalten sind ... Ein sehender
Mensch kann feinste Werkzeuge bauen und benutzen, stellt Bilder
her, identifiziert Gesichter, kann dbnliche Dinge, die sich in grofsen
Entfernungen befinden, unterscheiden, er kann Farben aufeinander
abstimmen, und Gegemm'nde zeichnerisch darstellen, er kann elekt-
ronische Gerite entwerfen und bauen und er kann das Aussehen der
Unwelt nahezu so abwandeln, wie es ibm gefille. Oder, eine andere
Miglichkeit, er kann einfach dasitzen und die Szenerie betrachten.
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Anders formuliert, das Sehvermigen ist fiir die Bewegungs- und
Handlungsfiibigkeit erstauntich hilfreich"®

Zum Inhalt der Interaktionen gchért auch, dass sich unsere
Hoffnung, wir kénnten an die Maschinen die alltéglichcn
Arbeiten der sericllen Gebrauchsgiiterproduktion bis hin zu
komplexen geistigen und kiinstlerischen Lcistungcn dele-
gieren und uns so von jcglicher kérpcrlicher Arbeit befreien,
nicht erfiille hat. Betrachtet man diese Problematik niher, so
miissen wir unsere Uberlegungen der Antike und noch weiter
zurtick zuwenden. Die Maschinen als Hilfsmiteel fiir die viel-
féltigsten Aufgaben, die oft auch mit kiinstlerischen Mitteln
verziert waren, wurden zuerst als Regulierungssysteme fiir
Wasser und Wind cingesetze. Wassersysteme in den Gérten
der Alhambra oder die Wasserspicle der Fontana di Trevi in
Rom werden bis heute so betrieben und funktionieren immer
noch perfekt. Auch zweckorientierte Objekte wie Brunnen,
Uhren, Staudimme, Wasserleitungen und Zisternen ete., wur-
den mitels komplcxcr Maschinerien betrieben.

Leon Grammaticos (10./11. Jabrh.) liefert den Himveis auf einen
Aufirag des Kaiser Theophilus (829-842) zur Herstellung von

18 Gibson, James ], Die Wahrnchmung der visuellen Welt, Basel 1973,5. 18
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Automaten. Beschrieben werden von diesem zwei Orgeln sowie ein
goldener Baum, auf dem Vigel sitzen, die durch Maschinen zum
Singen gebmc/v[ werden. Phonetisch erganzt wird das Szenario
durch ein eigens erzeugtes Gezwitscher der Vigel, das durch geheime
Luftwege realisiert wurde.”

Vom Mittelalter bis in das 19. Jahrhundert hincin entscchen
technisch anspruchsvolle kinstlerische Objektc wie etwa
Musikanten, Harlekine, Schreiber und Objekee fir cinfache
Handlungsabliufe, wic beispiclsweise die im 17. Jahrhundert
entstandene Christusfigur aus einem Osterspiel. Die lebens-
gro@e, mechanisch bewegtc Figur aus Holz/Metall eines
unbekannten Kiinstlers, die in der Klosterkirche von DiefSen
(Ammersee) zu sehenist, stellt bildhaft Leidensmomente von
Jesus Christus dar. Nach der Aufklirung gehe die Schnsuche
des Menschen nach Maschinen, die im Wesentlichen glcich
sind bis auf cinige Ausnahmen, in den rein zweckorientierten
industricllen Anlagenbau tiber. Wenn heute in der europii-
schen Kultur noch weiter gewisse romantische Stcrcotypcn
imponicren, weshalb so mancher der Maschine mitunberech-
tigtem Misstrauen und Skepsis entgegentritt und niche ihren

19 Grubmiiller Klaus, Stock Marcus, Automaten in der Kunst und in der Literatur des Mic-
telalters und der Frithen Neuzeit, Wiesbaden 2003, S. 53
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Méghchkcitcn cntsprcchcnd bcgegnet, SO registrierten im
Gegensatz dazu bereits anfangs des 20. Jahrhunderes dic ita-
lienische Avantgardc um Marinetti und die Futuristen (neo)
romantische Gedanken vom Standpunkt einer promethei—
schen Position auf Nietzsches »Gortt ist tot« und erdftnete
der Kunst damit dic Moglichkeit, den Menschen zu vergée
tern. Gleichzeitig wird ein neues Gesichr unserer Zivilisation
gezcichnet, das unsere Produktionsprozesse als Selbstzweck
zeigt, die zahlreiche Entartungen tir die Zukunft in Form
von rasant voranschreitenden Vcré'mdcrungcn in sich trage,
die das Ende der burgcrlichcn Individualitit und der Werte-
vorstcllungen mit sich bringen. Zum Beispiel entstand cine
vitale Spiclautomatcnindustrie, die ihr Publikum teilweise zur
Spiclsuche verfiihre. Dic Maschine/ Apparat erzeugt tber die
Illusion »ich bin ein Gewinner« fanatische Spiclcr, die in der
Maschine die Erﬁﬂlung ihrer Sehnstchte sehen. Der Futuris-
mus trug erheblich dazu bei, die Entwicklung der Abstraktion
und der Stilisicrung der Wirklichkeit weiter voranzutreiben.
Marinetti grcift aufeine langc Tradition zuriick, wenn er in sei-
nem Beitrag tir die Zeitschrift Introduzione a »I nuovi pocti
fucuristi« schreibt:
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Die Maschine ist die Synthese der hichsten geistigen Errungenschaft

der Menschheit, eine Art von ma‘/mnz‘sc‘b—orgﬂmﬂhﬂ Eﬂtsprffbung

des Evdballs. Die Maschine, neuer, /e/)mdzgws fézs;‘ menschlicher Leib,

der unseren Leib z»erzzz'eﬁ'/tzgt 20

Die Maschine bewihrt sich fir die Futuristen als Modell,
das sich in seiner isthetischen Valenz auch der Funkrtionali-
tit zu entzichen weifs und Objekte durchscheinen lisst, die
in totaler chcklosigkcit dem Genuss dienen. Literaten und
Kiinstler von Balla bis Depero, von Bragaglia, Prampolini und
Cangiullo bis hin zu Vasari waren sich cinig, dass sie sich die
Bihne als riesiges Riderwerk vorzustellen haben, in dem der
Mensch eine neue Glicdcrung belebender Triebkraft ist, die
dem Beispicl der Maschinen unserer Zeit folge. Diceser Uber-
schitzung der Maschine folgte im Laufe des 20. Jahrhunderts
cine entsprechende Korrekeur. Heute dienen Mechanik und
Elektronik mit ihren hochkomplcxcn Programmen, Geri-
ten und Apparaten unseren Anspriichen der Organisation
unserer Wirtschaft, der medizinischen Vcrsorgung, der Ad-
ministration von Kindergéirten, Schulen und Universititen

20 Grubmiiller Klaus, Stock Marcus, Automaten in der Kunst und in der Literatur des Mic-
telalters und der Frithen Neuzeit, Wiesbaden 2003, S. 50
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der einzelnen Kommunen, der Vcrwaltung der ottentlichen
Amter und der Giiterprodukeion. Sie sind sogar im Bereich
der Frcizcitgcstaltung unverzichtbar gewordcn. Glcichzcitig
bilden sowohl die Mechanik als auch die Elektronik unser
Lcistungsprinzip mit, was léingst Zu einer chhnikabhéngig—
keit fithrte und die ersten gravicrcndcn lebensbedrohlichen
Vcréndcrungcn durch falsche Einsitze technischer Errun-
gcnschaften und die ﬁbcrzogcnc Verfiigbarkcit von Technik
im Bereich der Freizeit zeige. Bei der Kunst konnte dic tech-
nische Entwicklung nur insofern wirksam werden, als dass sie
die nicht schematisierten Bilder und Objcktc nicht erfassen
konnte. Unterstiitzende Hilfe kann die Technik nur bei jenen
kinstlerischen Konzepten liefern, wo eine schematisieree seri-
elle Produktionsweise vorliegt. Bei Aktionen, wo keine Nor-
mierung und keine variablen Lésungcn gcsucht werden, blei-
ben Material, Fertigungstechniken und Herstellungsinstru-
mente isoliert, indem diese nicht zum Inhalt werden konnen,
wie bcispiclswcisc das eingesetzee Metallim Karosseriebau bei
den verschiedensten GCbrauchsgutcrproduktioncn.

Auch im Bereich der Interaktion zwischen Mensch und Ma-
schine bleiben die Rcchncrprogrammc, mit denen Bildende
Kunst entworfen und transportiert wird, nachhandelnd und
wcitgehend auch dem Zufallsprinzip untcrgeordnet‘ Das

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

heifde, die Interakeion bleibt einer maximalen Vorprogram-
mierung tiberlassen, was zu wenig Eigcnstéindigkcit tihre.
Glcichzeitig licgt die Mcinung vor, nach der zum einen cin
Ausschnitt der Wirklichkeit zu einem Bild der Ubersetzung
cines audio- visuellen Vorgangs wird und zum anderen dic
herrschende Differenz zwischen dem Dargcstclltcn und der
Wirklichkeit sichtbar gcmacht wird. Dies wirft die Frage auf,
warum es dem menschliche Auge trotz dieser offcnkundigen
Unterschiede méglich ist, eine Darstellung mit der darge-
stelleen Wirklichkeit zu identifizieren, was keinesfalls trivial
ist. Der Wiener Kunsthistoriker Alois Riegl (1848-1905),
schrieb bereits 1899 in seinem Aufsatz »Die Stimmung als
Inhalt der modernen Kunst«:

»Auf einsamen Aépengél)fé/ habe ich mich ﬂiederg(f/ﬂxyen. Steil senkt
sich das Erdreich unmittelbar zu meinen Fu‘/fm 5o dass kein Ding
vor mir in greifbarer Nihe bleibt und die Organe meines Tastsinns
reizen konnte Dem Augf allein bleibt die Berifblerstﬂ[fung tiberlas-
senn und von Vielem und Mﬂﬂnzgﬁz/ﬁgem hat es zu berichten<'

21 Fend, Mechchild, Kérpcrsehcn in: Kunstmaschinen, Frankfurc am Main 2007, S. 166
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Aufgrund der beschricbenen Szenerie wird cin kletcernder
Mensch denkbar, der am Ziel, an der Bergspitze und der be-
freienden Aussicht ankomme, das er selbst gcwéihlt hat. Wih-
rend Kérper und Beine ruhen, bleibt nur das Auge aktiv und

gibtsich, vonallen Notwendigkeiten des titigen Lebensrituals
befreit, der Kontemplation hin. Beim Genuss des Landschaft-
spanoramas wird das Schen zum Selbstzweck. Alois Riegl
evoziert eine Situation, die mit der Kunstbetrachtung, wie wir
diese heute verstehen, vergleichbar ist. Uber den Begriff der
Bcrichtcrstattung gclingt diesem, das Sehen als einen selbst-
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verstindlichen und niichternen Sinn darzustellen, der wie
politische Rapporte von Tatsachen wirke. Glcichzeitig wird
auch iiber die Entfcrnung zuden Dingcn und die iiberhdhte
Position, die eine Ubersicht schafft, Objckrivitit aufgerufen.

»Ein Bild ist eine Maschine, bei der ﬁir ein gfﬂ/?[w Auge alle Systeme

verstandlich sind«*

22 Baudchaire, Charles: Salon 1846, in der.: Simliche Werke/Bricfe, Hg. von Friedhelm
Kcmp & Claude Pichois, Miinchen 1977,Bd. 1,S.212
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Vom DADA zur Maschine SARA

Filippo Tommaso Marinetti!,

Wladimir Wladimirowitsch Majakowskiz, Lizlo Moholy—
Nagy3 und El Lissitzky begannen erstmals zu Beginn des

1 Marinetri, Futurist mit anderen Futuristen

2 Wladimir Wladimirowitsch Majakowski, (wiss. Transliteration Vladimir Vladimirovi¢
Majakovskij) (gcb 1893 in Bagdadi, Gouvernement Kutaissi, Russisches Kaiserreich, heute
Georgien; gest. 1930 in Moskau), war ein sowjetischer Dichter und ein fihrender Vertreter
des russischen Zweigs des Futurismus. Majakowski wurde in den Jahren 1908/09 aufgrund
sciner revolutionéren »Aufsissigkeit« dreimal verhaftet und entging strengeren Strafen wic
ciner Deportation nur aufgrund seiner Minc{crj':ihrigkcit. Nach der Entlassung aus der Hafe
arbeitete Majakowski weiterhin in der revolutioniren Bewegung. Er begann, sich intensiv der
Malerei zu widmen, und bcgann 1911 cin Studium an der Moskauer Kunstfachschule. Dort
traf er unter scinen Mitschiilern auf David Burljuk, der sein dicheerisches Talent erkannee.
Er schloss sich der futuristischen Hylia-Gruppe um Burljuk und Welimir Chlebnikow an
und veréftendichee 1912 in dem futuristischen Almanach Eine Ohrfeige fiir den offendli-
chen Geschmack scine ersten Gedichte Nacht und Morgen. Zusammen mic Burljuk schloss
man ihn 1914 wegen seiner P()litischcn Akdivititen aus der Kunstakademic aus. Majakowski
unterzeichnete mic Burljuk, Chlebnikow und weiteren Studenten futuristische Manifeste, die
sich gegen die alte Kunst und die klassischen Traditionen wandten und darauf hinarbeiteten,

cine neue Literatur und dichterische Sprache zu schaffen.

3 Laszl6 Moholy-Nagy beschiftigte sich scit 1918 mit Malerei (davor Jurastudium von
1913 bis 1918). 1919 tibersiedelte er nach Wien, 1920 nach Berlin. 1922 fand die erste
Einzelausstellung in der Galerie Der Sturm in Berlin stace. 1923 wurde Moholy-Nagy als
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20. Jahrhunderts in ihren chrlegungcn und Konzepten die
Existenz der sinnlichen Wahrnchmung des Menschen weit-
gehend mit Bewegung, Tempo und Schnelligkeit zu verklam-
mern. Sie schufen so die Méglichkeit tur die Entwicklung
ciner konchtionellcn Technik- und Fortschrittsgliiubigkcit
unter den Kanstlern, da die Maschine eine dominante An-
zichung ausiibte und deshalb bei der kiinstlerischen Umset-
zung von Bildbotschaften von dieser Technik zum Einsatz
gebrache wurde. Die nichste Generation von Kiinstlern des

Nachfolger von Johannes Itten Formmeister der Metallwerkstact und Leiter des Vorkurses
am Bauhaus in Weimar. Er lchrte dort und spiter in Dessau bis 1928. Er war ciner der bedeu-
tendsten Lehrer am Bauhaus; Assistent von Walter Gropius und bcschiiftigtc sich daneben
mit typografischen Entwiirfen und Fotografic. Seit 1924 war er zusammen mit Gropius
Herausgeber der Bauhausbiicher. Nach scinem Weggang vom Bauhaus 1928 griindete er in
Berlin cin cigenes Atclier. Da erin Deutschland cin Berufsverbor erhicle, emigrierte er cin Jahr
nach Hiclers Machtergreifung zunichst nach Amsterdam, dann nach England (1935-1937)
und spacer in dic USA, wo er das New Bauhaus in Chicag() grtmdctc und leitete. 1938 griin-
dete cr die School of Design, beschiftige sich mit Licht, Raum und Modulation. Entwarf
cine Briefmarke der Deutschen Bundcspost und l’vc.\chiiftigc sich mit nichtgcgcns[énd[ichcr
Malerei, becinflusse von Kasimir Malewitsch. In seinem Berliner Atelier pflegte er Kontake
zu Kurt Schwitters, Theo van Doesburg, und El Lissiczky. Seine Arbeic als Grafikdesigner
war stark von der De Stijl-Bcwcgung, dem Konstrukeivismus und der Merzkunse beeinflusst.
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20. Jahrhunderts, die die Maschine und die Geschwindigkeit
ins Zentrum ihrer Werke riickeen sind Kiinstler, deren Kunst
technisch/konstruktive Grundmuster in den unterschied-
lichsten Formen aufweist: die Bildhauer und Maler Heinz
Mack, Richard Serra, Carl Andre, Frank Stella, Rudolf Hof-
lehner, O. H. Hajek oder Gerharde Moswitzer. Aber auch Li-
teraten waren und sind daran interessiert, mittels Maschinen
experimenteﬂe Texte herzustellen. Heiner Miller ist eines der
prominentesten Beispicle.

Als eine der letzten grofgcn Huldigungcn an die Maschine
kann die technische Produktion von Kunst und Literatur
durch die Poetik-Maschine SARA angeschcn werden. Mit
ihrem Programm wurden Werke bedeutender Kanstler und
Intellektueller* aufgcnommcn. Aufmerksamkeit wollte man
dadurch gewinnen, indem mit versucht wurde, Texte und Bil-
der zu verarbeiten und weiterzuentwickeln. SARA generiert,
imitiert und variiert Texte im Rechenzentrum der Universitic
Zirich auf einem GrofSrechner IBM 9121-490 VM/CMS

mit dem Expertensystem Prolog als Programmsprache. Vie-

4 Traub, Herbert, Einﬁihrung in die Bildende Kunst (Aus dem Vorlcsungsmanuskripc
1995): Bcispiclswcisc von Helmut Heiflenbiiceel, Johann Wolfgang Goethe, Paul Klee, James
Joyce, Bertolt Brecht, Thomas Bernhard, Ernst Jandl, Jean Paul, Paul Celan, Sarah Kirsch, Rii-

digcr Safranski, Franz Katka und vielen anderen.
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le Theoretiker und Rechnerexperten bezeichnen SARA als
interakeiv. Dieser Einschétzung muss widcrsprochcn werden
und SARAs Wirken auf cingeschrankte Interaktionen korri-
giert werden, da Sara als Ausgangspunkt immer ein vorgege-
benes Material generiert. Miteels Modulen, Stil und Lexikon
stelle SARA Enescheidungen sicher, die Bild- und Textstruk-
turen hervorbringen, die am Ende weitgehend vom Autor
oder Bilderschopfer selbststindig sind. SARA verfiigt auch
tiber einen Zufallsgencrator, cinen Psychomctcr und eine
spezifische »Sprachwolke<, dic syntaktische Optionen und
merkmalcodierte Worte umfasst. Bei den technischen Mog-
lichkeiten, die SARA aufweist, kann diese aber nur Aktionen

setzen, die durch ihre Programmiemng chtgclcgt sind.

Die Sprachwolke ist das Weltwissen von SARA. Syntax und Lexikon
sind gemaﬁdfr{ynm/a‘z’xcb— semantischen Dpogmphz’e der Origiizﬂ/f
in einer mehrdimensionalen Matrix gespeichert. Im Takt des Zufalls
generators werden die syntaktischen Nischen Apmc‘bwo/kmgfmﬂﬁ

gffé//f.s
Der SARA-Benutzer wird zum Sprachwolkcn-Konstruktcur

undvcrﬁigt tiber das enorme Kombinationspotcnzial derMa-

5 SorgReto, Séring Jirgen, Androiden, Frankfurt/Main 1997, 5.223-236
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schine. Als Bcispicl sei ein literarischer Text von Heiner Miil-
ler zitiert, den dieser mit SARA aus seiner Hamletmaschine
zur [ICH-Maschine variierte. Kurzauszug aus dem Essay:

Gepriesener Brechreiz / Ich bin Wartschleim / Ich zerquetsche keine
Flamme mebr / Meine Einsambkeit betet nicht mebr / Mein Netz
ist angemessene Maschine, ich bin gepriesener Brechreiz in meinem
Pﬂﬂzerg/m / Mein Bauch /)eﬁm‘ nicht mebr; mein Bauch ist in meine
Verwesung / Von Wiirde zu Wiirde, lange, andernd — ich stinke / Ich
spalte das Scb/pzch[fé/d / Ich will meinen Scbmg@wfm}) mﬂmbm,
in der Brust meiner Flut / Ich will in meiner Verwesung spielen / Ich
will einn Loch sein / Ich bin meine Armut / In der Maschine ernied-
rigtes Loch meiner Welt / Ieh bete nicht mebr / Ich ersticke den Auf-
prall meines Speichels / Ich zerquetsche das Beutevieh /. Suﬁer Ferzen,
geraumiger Auflbm//, untote Pulsader in der letzten Kultur meines
Jammers / Ich will in der Gurgel stiren, im Zorn, in der Finsternis®.
»Die moderne Kybernetik hat gezeigt, dass eine ganze Reibe von Ei-
gmsc/mﬁm, die wir ﬁZV Ez’gm[ﬂm/z‘chkwfm des menschlichen Den-
kens bielten, von Maschinen simuliert werden konnen: das Gedecht-
nis, die de{gkez’[, /ogz’xchf Schliisse zu ziehen, und das Vermo"gm, d%f
Grund gegebener Voraussetzungen eine rational begriindete Wahl
zu mfﬁn. In den Diskussionen itber die modernen Rechenmaschi-

6 Miiller Heiner, zitiert in Androiden, Sorg Rero, Si')ril\g, Frankfurte/Main 1997, S.228
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nen und ihren Analogien zum Menschen kann man zuweilen das
A@ummt héren, die Maschine sei »4uﬁfm‘mda 2u p/]ﬂﬂ[ﬂ&iﬁﬁ’ﬂ«
Lars Gmmﬁmn zufo[ge ssteht aber der Konstruktion einer Maschi-
ne nichts im Mg bei derjm’f einzgelne Opemﬂon dbnliche aber nicht
identische Operationen auslisen wiirde, und zwar devars, dass der
A/?/ﬂufmtb[ durch /ogz‘xcha sondern durch andere, éc)z'.fpz'c)/&wc’z'sc)
assoziative Gesetze bestimmt wire. Verandert werden dadurch aber
nicht nur der »ngnﬁ‘der Kunst selbst< oder »die gesamte Technik
der Kiinste<, deren »Aura« sichtlich sverkiimmert< , sondern auch
der Status des sich immer noch als alter deus (miss-) verstehenden
Poeten, der den Schiwund seiner auctoritas zu /)t?ﬂircbtm Anlass sieht
Die Installation einer Poetik-Maschine, SARA ﬁi/);’e, so lauten die
meistim Ton lamentierender Kulturkritik vorgetragenen Bedenken,
zu einer »Auﬂjeﬁwzg der transzendentalen Freibeit, da der Autor
tendenziell »wegmtz’om/isz‘fﬁ« werde. Kreativitit werde an eine
ﬂppmzzz‘ur df/tgl?i’[, die dm]’mz’gm, der sie bediene, zwngs/d‘ufzg
zum Funktiondr einer ins Monstrise gewachsenen Technikprothese:
um >>/4ng€5t€//tm des Gestells<, denaturiere, um mit Hez’degg@r zu
sprfcbm Das ﬂufpozésix ﬂngfwmzdw Maschinen-Modell begm'ndf
scb/z'eﬁ lich eine >>Zw55km4ﬁgk€z’tstom/z'm"l, deven Mechanik« nicht
erstvon Kafka, sondern schon von de Sade »in die Maschinerie der
sinnlosen Unmenschlichkeit verkehrt worden sei<”

7 Maresch, Rudolf, Vorlcsungungstcxt, unverdffendiche, Wien 1994
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Mit dem Einsatz der Poetik Maschine SAR A verbinden sich
mehrere Fragcn, zum einen, wie kiinstlerisches Schépfertum
und kiinstlerisch-kreative Arbeit heute Wahrgcnommcn, gese-
henund wertgeschiitzt werden. Zum anderen, was aus unseren
urcigensten Bedirtnissen, wahrzunechmen und zu reflektieren
Cigcntlich gcwordcn ist, wenn wir an technische Programmc
formale Variationen dclcgicrcn und so auf unsere schépferi—
schen Méglichkciten verzichten. Uberspitzt formuliert heifSt
dies, Schopfertum, kinstlerische und kreative Aufierungen
haben ausgcdicnt und ihre Funktion wcitgchcnd verloren.
In der realen Arbeitswelt zeige sich dieser Zustand bereits
tiglich, Die Arbeit sichert nicht mehr als akeive Disziplin die
Sozialisicrung des Individuums. Durch die Entwicklungen
in den letzten zwanzig Jahren koénnen viele aus den unteren
Gesellschaftsschichten mit Arbeit nicht mehr ihre Existenz
sichern. Gleichzcitig vollzicht sich iiber die Arbeit die An-
passung des Leibes und der Seele an den Mechanismus der
industriellen Produktion immer schneller. Das Individuum
ist im Gesamtmechanismus léngst Maschinenfithrer und
Mensch in cinem. Im Rahmen der laufend wachsenden Span-
nungen und der Uberhitzung des Verhilenisses Mensch und
Maschine haben die Arbeit und die Arbeiter ihre Kraft und
Encrgic an den Motor des globalcn Weltbetricbes abgcgc—
ben. Die expressionistischcn Positionen werden von diesem
Standpunke aus erfassbar und die Maschine zum Mittel und
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Modell. Dass heifit, cin globales Organisationsprinzip setzt
sich immer mehr in der Welt als modernes archctypischcs
Muster, als ein Generator von Angstcn, als ein Golem, dem
der Mensch seine Seele verkauft hat, durch. Das Neue an der
Auffassung Marinettis von der Bildenden Kunstist die Asthe-
tik der Gcschwindigkcit und der Maschine. Diese Auffassung
ist ein Curopiiischcr Gedanke innerhalb der Entwicklungcn
des Abendlands, der beispiclsweise den Kubismus von Pablo
Picasso und Georges Braque mit dem Konstrukeivismus Laz-
16 Moholy- Nagys verbindet. Die Futuristen besafSen in ihrem

Inneren die entscheidende Qualitic fiir diese Entwicklung:

sAufserhalb der Asthetik der Maschine und ibrem geometrisch me-
chanischen Glanz gz'bt es keine Raﬁmg«8

Dic als Symbol verstandene Maschine gilt als eine Art von
»Quelle und Lehrmeisterin der kiinstlerischen Empfindsam-
keit« und des Weiteren »als Rhythmus und Zukunft, die Un-
terricht in Disziplin, Ordnung, Kraft, Prizision, Optimismus
erteile<.? Um die Interaktion Mensch-Maschine in seiner wah-

8 Rathenau, Walter, Zur Kritik der Zeit, Berlin 1912,S.90 und 95

9 Marinetti, E T, Non ¢"¢ salvezza fuori delléstetica della macchina e del suo splendore

geometrico meccanico, S.XLII
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ren Dimension nachzuvollzichen, ist es notwendig, sich des
Verlustes der personlich/individuellen Positionen bewusst zu
werden und sich an die Ziclsctzung und die Geschichte des
Einsatzes der Maschine seit dem 15. Jahrhundert zu erinnern.

Peter Szondis Klage Mitte der SOer- Jabre, wonach es »eine Entar-
tung des fpz'xcbm Verbdltnisses ins Maschinelle« gﬂ"éelo. Ein Mar-
chen Hans Christian Andersens erziblt davon, wie am Hof des
Kaisers von China eine lebendige Nachtigall durch eine kiinstliche
verddngt wird, deren Gesang >ebenso gut (gefiel) wie der richtige.
»Nur< die armen Fischer (..) sagten: »Es klingt sehr hiibsch, es ist
auch ahnlich, aber irgend envas feblr da, ich weif§ nicht was! Doch
eines Abends, als der kiinstliche Vogel im besten Singen war und
der Kaiser im Bette lag und ibm zubirte, sagte es drinnen im Vogel
sklick!< da war etwas gerz';sm.’ »>Surrr<, alle Rider /z'sfm rundhe-
rum, und dann schwieg die Musik.« Dieses Schweigen wird erst am
Ende des Mrchens gebrochen, wenn die zuriickgekehrie >kleine
lebende Nachtigall« ibren Gesang am Bett des sterbenden Kaisers
50 bewegmd ertonen lisst. dass selbst der Tod lauschte und sagte:
»Fabr fort, kleine Nachtigall! Fabr fort!< (...) und die Nachtigall
Sty immer (..) fort zu singen, und sie sang von dem stillen Fried-
hof, wo die weifsen Rosen stehen, wo der Holunderstrauch duftet und

10 Szondi, Peter, Briefe, Frankfurc/M, 1993, S. 35
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wo das frische Gras von den Trinen der Hinterbliebenen begossen
wird; da verlangte es den Tod nach seinem Garen, und er schwebre,
wie ein kalter, weﬁm’ Nebel zum Fenster hinaus. »Danke, danke!<
sagte der Kaiser, »du himmlischer kleiner Vogel, ich kenne dich wobl!
Dich babe ich aus meinen Landen verwiesen! Und dennoch hast du
die bisen Gesichte von meinem Bett himveggesungen, den Tod von
meinen Herzen verwiesen!<' — gd%mm‘ émﬁ einer Kunst, so dﬂ;fm
wir vielleicht erginzen, die ibres Natur-Grundes eingedenk bleibr*

Diese Auscinandersetzung zwischen der Kunst und der Tech-
nik (Maschine) hat zu einer neuen Definition der Kunst und
zu abgeénderten isthetischen Kriterien geﬁihrt. Die Kunstkri-
tik und Kunsttheorie stceht dieser Enewicklung planlos gegen-
iiber, da diese es verabsiume haben, sich mit dieser grundle-
genden Veranderung auscinanderzusetzen und entsprechen-
de Konzepte und Bcwertungsmuster zu entwickeln, die sie
nun in dic Lage versetzen kdnnten, die Singularitic der neuen
Entwicklungen auch zu verstehen. Diese These, die zu erheb-
lichen Aufregungcn und in der Folge zu Vcrwcrfungcn tihre,
erklire die von Unsicherheit bestimmten Reaktionen, die
Untitigkeit und so extreme Abstinenz im Bereich der Wahr-

11 Andersen, Hans Christian, Simtliche Mirchen, Miinchen 1976, S. 346
12 Séring Jiirgen, Sorg Reto, Androiden, Verlag Peter Lang, Frankfure/M 1997, S. 44
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nchmung bewirke. Zum einen herrscht eine Bewcrtungs—
schwiche vor, die eingesetzte Scharlatanerie nicht von echten
Entwicklungsschrittcn unterscheiden kann und zuglcich zeigt
sich ein reges Interesse und eine Sehnsucht nach mythischen
Strukturen. So kommt es, dass dic Technologie und die Ma-
schine bcdingungslos als Schliissel zur Erncucrung auserkoren
werden. Die wechselnden schr konservativen Diskurse, die
cine Riickkehr zu traditionellen Werten und Konzepten im
Sinne des Schénen und des Heiligen anmahnen, stcehen den
Beitrigen der Modernsten gcgcnﬁbcr, die den Einsatz techni-
scher Qualititen fordern. Wihrend eine andere, niche gcradc
unerhebliche Gruppe, eine demagogisch/ opportunistische
Haltung cinnimmt und alle Kriterien als dogmatisch ablehnt
und mittels individueller Urteile und imprcssionistischcr An-
néherung ersetzt. In den Vorbcmcrkungcn zum Lehrstiick
»Mann ist Mann« Ichnt Bertolt Brecht (1927) jede huma-
nistische Illusion ab. Der Verlust des cigenen Ich, so sicht es
Brechr, bringt den Menschen letztlich nur Vorteile, heute
nennen wir diesen Zustand » Entfrcmdung«.
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Brecht sieht in dieser Entwicklung letzilich Vorteile fiir den Men-

schen.3

Die damalige Generation von Expressionisten mahntenin der
Kunst,am Theater, in der Prosaund in der Lyrik das Gegenteil
an,indem diese den Geist der Entfrcmdung desEinzelnenund
dicalles Vcrschlingcndc Fortschrittsmaschine bcj ubelten. Die
Komédie des Packers Galy Gay, der gegen seinen Willen zum
Soldaten Jeraiah Jip umgewandeltund zu ciner Kampfmaschi-
ne wird, beendet jene Utopic, dic am Schicksal ciner sich im
Untcrgang befindlichen Epochc mitbctciligt war. Ohne jcdcn
Pathos lasst Brecht am Ende der Szene VIII des Stiickes, die
Witwe Leokadja Begbick nachstehenden Text singen:

sHier wird heute Abend ein Mensch wie ein Auto wmmontiert,
Obne dass er z’;gem’ etwas dabei verliert <1

Mit derartigen Feststellungen bestitige Brecht nicht den
Bcginn der neuen Zeit; das 19. Jahrhundert und die Epochc

des Fin de si¢cle ist fur ihn noch nicht tberwunden. Im Ge-

13 Brech, B, Vorrede zu Mann ist Mann, in Gesammelte Werke, Bd. 17, Frankfurt a.M.
1967,5.978

14 Breche, B, Mann ist Mann, in Gesammelte Werke, Bd. 1,S. 376
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genteil, Brecht prangert in erster Linie das stereotype Bild
der modernen Zivilisation an, die zulisst, dass die Welt in ein
sinnentleertes Gebilde verwandelt wird. Die Errichtung von
groflen Gebauden wie etwa in New York, Chicago, Toron-
to, Philadclphia und/oder die Entwicklung der Elekerizitic
stabilisieren noch nicht das Gefihl des Sinnhaften und des
Triumphs der Getithle des Einzelnen. \X/ichtigcr als diese
Errungenschaften ist, dass sich ein neuer Typus von Mensch
bildet, auf dessen Entwicklung das Interesse der Welt konzen-
triert zu scin scheint. Dieser neue Typus Mensch wird sicher
nicht durch die Maschinen gcéndcrt, sondern der Mensch
wird die Maschinen verindern. Die Forderung nach dem
neuen Menschen ist seit Langem cine Parole, die am An-
fang des 20. Jahrhunderts vor allem unter den Intellekeucllen
und den Kiinstlern seine Wirkung und Anhéngcr hatte. Bei
Brecht erreicht diese ihren hochsten Rang, um gleich wieder
ins Gcgcnteil umgcwandelt zuwerden. Im Lehrsttick »Mann
ist Mann« lisst Brecht seine Theaterfigur Galy Gay feststellen
»Einer ist keiner«. Im Zeitalter der totalen Manipulation des
Individuums ist das Ich, wie Peter Sloterdijk es in seiner Schrift
»Kritik der zynischen Vernunfe« beschreibe, alles andere als
cine »fruchtbare Hypothese«".

15 Sl()tcrdijk, Peter, Kritik der zynischcn Vernunft, Bd. 2, Frankfurta. M., S. 789
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Das neue Individuum ist gezwungen, aus einer Verteidigungs-
position hcrvorzugchcn und in unserer Masscngcscl]schaft
cin Sprachrohr zu sein, das keine starken \X/crtvorstcllungcn
entwickeln darf, will dieses nicht von den anderen Mitglie—
dern der Gesellschaft zerstore werden. Die beiden Kategorien
Dcpcrsonalisation und Anpassung schaffen cin Cntsprcchcnd
erstarkees Ich, das bestehen kann. Nur wer die chcln akzep-
tiert, darf in der Weltmaschine seinen Beitrag in ironischer
Form liefern. Zivilisation und Funktionalisicrung des einzel-
nen Menschen durch geziigelte und aufgekliree Emanzipari-
on sind die Grundlagc dafur, dass der Mensch authoére, eine
Privatperson zu sein. Nur so kann er wie Galy Gay in Breches
Lehrseack der Seirkste werden — er wird somit als Teil der
Masse durch die Masse stark. Addiert man diese Position mit
den noch kritischeren Akzenten, die Entfrcmdung zeitigen,
so entsteht die Situation, dass in dieser Atmosphére von Sach-
lichkeit das Paradox enthalten ist, wonach im Kampf gegen die
Entfremdung der Preis der Ausléschung und der Zerstérung
der Personlichkeit, der humanistischen Hypothcscn und der
Utopien enthaltenist, die cinst zum Schutz der Geisteswissen-
schaften entwickelt wurden. Was von diesen hohen Anspr{i-
chen blieb, sind idealistische lllusionen und sonst nichts.

Brechr stellr bereits eine mﬁ und distanzierte Rfﬂexz’on siber den
Maschinenmenschen an: das Drama der expressionistischen Ge-
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neration spielt sich als Komidie ab. Die kampferische Ironie des
S [/979[[51‘6//575 erbdlt die Bc’zez'c/)nmg »@/ﬂl’f(b«lés man beweg[ sich
wider die Realitit mit fmgerz'yc}]er Naivitit eines S cbwej/e und ver-
wandelt so Widerstand in gffd//z’ge Aﬂ[mﬁung Dass dies ausreicht,
der Maschine ein Gesicht zu verleiben, bleibt mebr ein Paradox als
konkrete Mog/zf/)kez‘; Wenn ﬂber/)ﬂupt ist es vielmebr das Gfgmtc’z'['
die Maschine als existentiale und produktz’w Totalitit lost das cigene
Schicksal von dem des Menschen. Wenige Jabre spiter, 1931 erinnert
Brecht in seinen Notizen iiber die dialektische Dramatik daran, dass
die Technik »den Prozess, der es keineswegs ﬂ%f ihn (den Menschen)
ﬂbgm/)m hat (...), der durch sein Ez‘ﬂgreg{m nicht éeemﬂuﬁf und der
durch sein Ende nicht beendet<."”

Zum Beispicl bcschlcunigt das Aufeinandertreffen von Kunst
und den technischen Méglichkcitcn Fragcstcllungcn wie etwa
die nach der »Einheit des Kunsewerks«, »der Bchcrrschung
von kiinstlerischen Techniken und dem Geschick des Kiinst-
lers«, nach dem Wert des >>Originals<<, nach dem »Status
des Betrachters von einem fcstgclcgtcn Blickpunkt aus« und
letzelich nach dem Auﬂésungsprozess der Begrifﬂichkeiten,

der durch verschiedene vorangegangene avantgardistische

16 Sloterdijk, Peter, a.2. O, S.788
17 Brecht, B, Notizen iiber die dialektische Dramatik, in: Gesammelte Werke Bd. 15,S. 218
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Bewegungen angestofien worden war. Wie Videoinstallatio-
nen bringcn auch interakrive Installationen multisensorische
Erfahrungcn in die Kunst ein. Potenziell ist es durchaus mog-
lich, alle Sinne fiir die Wahmchmung zu mobilisieren. Die
interaktive Vorgehensweise und der experimentelle Umgang
mit dem Interface Crméglichcn es, die Bczichungcn zwischen
den Sinncsorgancn neu zu definieren. Dabei wird klar, dass
die Dominanz des Auges bei der Organisation der sichtbaren
Welt nicht aufrechezuerhalten ist. Die Sehkraft gibt ihre Ho-
heitan den Klang von Stimme und Objckewelt, an die Kraft
des Atems, die Geschicklichkeit der Finger, die Genauigkeit
der Bewegungen und an den guten Willen ab. Da das Auge
oft nur mit Zuhilfenahme der Hand die vircuelle Welt erkun-
denmuss, ist das Auge darauf abgcstimmt, scin Aktionsfteld zu
teilen. Bcispiclswcisc wiirden wir viel Vcrwirrung stiften, wenn
wir einem Menschen aus der Steinzeit oder der Renaissance
crklirten, dass sich manche der Bilder bewegen. Moglicher-
weise wiirde der Steinzeitmensch annehmen, dass die Bilder
von Hohle zu Hohle wandern. Der Mann aus Arezzo, Parma
oder Florenz wiirde denken, dass auch seine Bilder in Bewe-
gung (mobil) sind, seit er auf Leinwand und niche mehr auf
Mauern malt. Es muss deshalb darauf hingewiesen werden,
dass sich die starren Szenerien des Mittelalters aufgclést und
zu sichtbaren Schauspielen gewandelt haben. Dem Hohlen-
menschen aus Lascaux oder Altamira etwa masste klar ge-
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machtwerden, dass sich in unseren Bildern nicht die Schatten,
wie bei seinen Aufenthalten am Lagerfeuer auf den Hohlen-
winden bcwcgcn, sondern dass unsere Schatten farbig, sich
nicht nur an den Oberflichen der Winde bewegen, sondern
vielmehr auch aus den Felsen und Fclsspalten kommen und
wieder zuriickkehren. Mancher Renaissancemensch wiirde
bei solchen Bildern von Ausschnitten sprcchcn, die wie Fens-
ter wirken, dabei bcwegt sich aber nicht nur wie bei einem
Fenster die beobachtete Aussicht, vielmehr nimmt auch das
hinaussehende Augc, das die Aussicht beobachtet, zu—glcich
einen cigenen Bcwcgungsablauf und Abstand ein. Vielleiche
wiirden beide ihren Gesellschaften die Bewegungen als Ge-
heimnisse eines Schattenreichs suggerieren. Im vorhcgendcn
Falle miissten wir diese davon informieren, dass die im Bild
sich bcwcgcndcn Gestalten auch miteinander reden. Oder
bcispielsweise dariiber lachen, dass die Sonne wirme, der
Donner im Bild unsichtbar laut kracht und der Regen auf die
Hausdicher trommele. Vor allem aber miisste ihnen erklire
werden, dass der Bildvorgang in anderen niche nur sichtbaren
Dimensionen wie etwa in musikalischen Ténen (musikalische
Untermalung) abliuft. Auf cinen solchen Fortgang des Szena-
rios wiirde der Steinzeitmensch entschieden und der Mensch
aus der Renaissance Woméglich zégcrlich reagieren und von
den Bildern annehmen, es scien alternative Realititen, andere
Wirklichkeiten. Dieser Einschétzung istzu widcrsprcchcn, da
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diese Bilder weder riechen noch schmecken und man kann
sichan den Bildgestalten nicht scoffen. Aber wir wirden dem
Mann aus Altamira insofern folgcn, da wir tacsichlich andere
Realititen als die des wachen Erlebens kennen. Beispielswcise
die Traumwelt, das Totenreich und andere Bilder, die inzwi-
schenals Teil einer anderen Wirklichkeit in unser Bewusstsein
cingcdrungcn sind. Der Renaissancemensch wird Vertrauen
in unsere Bildtechnik entwickeln und am Ende davon iiber-
zeugtsein, dass wir in Zukunftin der Lagc seinwerden, riech-,
schmeck- und tastbare Bilder herzustellen. Faktisch sind wir
bereits gezwungen, unseren beiden Exponcntcn zuzustim-
men.

Die Erﬁndﬂ der Bild szgmp/m Apparate hatten die Aussichr,
die IMﬂgiﬂ4t10ﬂ vom Menschen ﬂ%f ‘Maschinen abzuwdilzen, und
sie yerfo/glm dabei zwei Ziele: Erstens wollten sie eine wirksame
Imagination erveichen, und zweitens wollten sie den Menschen zu
einer anderen und neuen E[ﬂbl]é[%ﬂgﬂémf[ hz’nfﬂ/ﬂm Beide Zicle
sind nicht nur erreicht, sondern ﬂ/ierm)ﬂén worden. Die in den
technischen Bildern wirkende [magz'mtz’on ist 50 gmm/ﬂ'g, dass wir
die Bilder nicht nur fiir die Realitit nebmen, sondern auch in ibrer
Funktion leben. Und die neue Ez’nbz’/&/mgskmﬁ, namlich die ]‘}Z/Jz‘g—
keit, abstrakte ng;’gﬁé wz‘eﬁ’{gorz‘tbmeiz mz’tzdui’ppmmm ins Bild zu
setzen, éfgiﬂm‘ s gegenivartig zu erlauben, Evkenntnisse als Bilder
2ut sehen, also dsthetisch zu erleben. Dennoch sind nicht alle Einbil-
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dungskapazititen durch Apparate zu erserzen. Was unerseizbar ist
sollen die gegenwdrtig bfrgme//[m ﬂppﬂm[ﬁ/om Bilder zeigen. Das
isteine geaw/tz’gﬁzyzgﬂ/if, die solchen Bildern zukommt. Es gfbt nicht
darum, Lﬂc‘kﬁzédﬁer 2u sein und Apparate zu ersetzen. s gf/)t im
Gegenteil darum, zu zeigen, was an der menschlichen Imagination
¢inzigartig ist, unersetzlich und nicht simulierbar. Es gi/?[ nur wenige
Menschen, die gegenwdrtig emﬁhﬂﬁ versuchen, die Grenzen des A Ip-
/‘)ﬂmmcbm m_tfzuzezgm denn um dies zu erveichen, muss man vor-
her das apparatisch Migliche vollauf anerkannt haben. (Die meisten
Menschen éfgﬂﬂgﬁz sich damit, zu bebﬂup[m, ibre Titen kinnten
von Appﬂm[m nicht ebenso gul pzmgq‘iibrf werden, wahrend sich zei-
gen /z‘cﬁe, dass oﬁ genau das Gegmffz‘/ der Fall ist.) Zu den wenigen
Menschen, die bemibt sind, die apparatischen Kompetenzen villig
auszubeuten, um dariiber hinauszuschreiten, gﬁ/)d;’m die apparate-
losen Bildermacher: Nach solchen Kriterien und nicht nm‘b jenen der
()Zf[z'zie//eﬂ Kunsthritik, sind demmge Bilder zu beurteilen, fd//x man
ibmen im Kontext der Bilderflur Gerechtigkeir zukommen lassen
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will- Es sind transapparatische Bilder: Man kann sagen, dass diese
Bilder — ebenso wie Fotoarbeiten — /mgm‘e//t werden, um die Appa-
rate zu diberlisten. Doch es sind zwei verschiedene Stm[fgz'm, wei
entgegengesetzie Listen. Fotoarbeiten werden gemacht, um Apparate
g zwingen, etwas zu leisten, wofiir sie nicht programmiert sind. Und
ﬂ/)/?ﬂm[ﬁ/w(’ Bilder, um die Grenzen des ﬂppﬂm[m‘bﬁz ﬂufzuzwgm
und dariiber hinauszugehen.®

Erschwerend kommt dazu, dass wir bereits begonnen haben,
Unsicht-und Unhérbares wic in Algorithmen, Schwingungen
oder gckrl'immtcn Kérpcm jenseits unserer Sinncsféihigkcitcn
in die vierte Dimension hinein sechen und héren zu kénnen.
Leiderwiirden unsere beiden Epochenvertreter ebenso wie ei-
nige lebende Zivilisationsmenschen aus Griinden ciner Pseu-
domodernitit nur noch solche Bilder schaffen und schauen
und sich keine Sekunde mehr bei den langwciligen Bildern
der sinnlichen Welt authalten.

18  Flusser, Vilem, Medienkultur, Frankfurc am Main, 1997, S. 81
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Der Ort der Bilder

In Teilbercichen stelle das vorliegende Text- und Bildmaterial
gegeniiber den Kunstproduktionen der Gegenwart insofern
cine Alternative dar, als dass der Versuch unternommen wird,
der Gcgncrschaft des erweiterten Kunstbegriffes die spur-
und sichtbaren Strukturen des Wahrgenommenen aufzuzei-
gen, die dadurch ausgclést werden, dass die Objcktc, deren
Riume und die Objekt- und Raum-Bezichung als Einheit
das Kunstobjcke bilden. Die Alternative besteht auch darin,
die unverzichtbaren seit den SOer-Jahren des 20. Jahrhunderts
weitgehend negierten und in der Folge verschiitteten Be-
grifﬂichkcitcn, Katcgoricn und Bcwcrtungskritcricn in einer
Art Bergung neu zu definieren und in der Kunstprodukti-
on wieder anzuwenden. Ben Vauthier schrieb dies bereits in
scinem Manifest »Jeder ist cin Kinstler« und Joseph Beuys
stimmte dieser Mcinung entschieden zu. Beide gingen von
dem Umstand aus, dass jeder Mensch musisch/kinstlerisch
veranlage und entsprechend begabre ist. Gleichzeitig wurde
die hilfreiche Trcnnungslinic, die Kiinstler vom Amateuren
unterschied und die aus einem bcrcchtigtcn Demokratisie-
rungsprozess heraus in der Bildenden Kunst entstanden war,
mangcls aﬂgcmcin g'ultigcr Bewcrtungskriterien in einer Art
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und Weise durchlissig, dass in der Folge alle Standards und
Qualititsmerkmale der Kunst aufler Kraft gesetze wurden.
Offenheitist zum einen cin bcgrﬁfgcnswcrtcr und unverzicht-
barer Zustand, andererseits fiir die Entwicklung der dringend
bendtigten Standards erschwerend bis verhindernd. Die Tat-
sache, dass verwandte Berufe wie etwa Architekrur, Grafik
und Industricdesign zur Skulptur und Innenriume zur Male-
rei und Grafik mittels des Uberbaus Kunst niche definiert wer-
den konnen und daher auch keine kinstlerische Kompetenz
und Legitimation von Kunsttheorien werden herleiten kén-
nen. Die gcscllschaftlichc Position und Aufgabc von Kunstist
cine ganz andere, sie dient niche fur angewandtc Formen, die
auf Schick, Geschmack, etc. abzielen und auch gleichgesetze
werden. Daher bleiben die diversen \Wcrtvorstcllungcn in der
Architekrur und Industricdesign der Funktion, dem Nutzen,
der Subjektivitit und dem Zeitgeist verpflichtet und daher
nichtals kinstlerischer Wert kommunizierbar. Beispiclsweise
hat die Bchcrrschung des Kiinstlerischen in Theorie, Produk-
tion und in der Distribution bei gcstaltctcn Gebrauchs- und
Konsumgiiterprodukten kaum noch Bedeutung, Obwohl un-
bestriteen ist, dass handwerkliche Qualitit und Prisentations-
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strukturen ohne cine entsprechende Theorie kaum Emeuce-
rung ohne Irritationen bewirken kénnen. Eine dicsbcziiglichc
Analysc kann aus mehreren Griinden hier niche stactfinden,
dacine solche Untersuchung cine cigene Studie voraussetzen
wiirde. Trotz der Getahr, dass Missverstindnisse entstehen,
muss hier die chtstcllung gcmacht werden, dass die Kiinstler
zwischenzeitlich Sclbstfindungsprozcssc starten und als Predi-
ger cigener Weltbilder ohne Bilderin der Hoffnung auftreten,
entdecke zu werden oder ihren Markewert zu steigern. Diese
Hinwendung zu dem derzcit alles beherrschenden Subjekei-
vismus um jeden Preis, geht Hand in Hand mit Markstrate-
gien, nach deren falscher Auffassung kein Produkt ohne ent-
sprechendes Marketing prisentiert werden kann. Eine bereits
im Grundsatz kurzsichtige, der Kunst artfremde Auffassung
und Stratcgic.]cdoch erklirt diese Vorstcllung den Umstand,
dass zur Zeit die Prisentation wichtiger als das Werk selbstist.
Far alle, dic in der Kunst den Weg der permanenten Erneue-
rung sinnlicher Erlebnisse sehen, kann trostend gesage werden,
Kunst ist und bleibt ein Kulturbclcg und ist und wird nie zur
Ware werden. Kunst wirkt durch das Bilden und das Darstel-
len von sozio-kulturellen Aktionen an gcscﬂschaftlichen Ent
wicklungcn an vorderster Stelle mit. Wissenschaftliche Er-
kenntnisse, technische Produktionsmethoden, Materialent-
dcckungen usw. werden in den allgemeinen und in den kiinst-
lerischen Arbeitsprozess integriert und weiter entwickelt.

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

Jedoch bleiben viele der gegenwirtigen Etablicrungsversuche
in der Kunst ohne langere Wirkung, da viele Kiinstler nicht
genug daraufachten, ihre Kunst kontinuierlich zu entwickeln.
Daher falle so mancher Beitrag ins Dunkel der Anonymitic
zuriick. Die anfinglich angesprochenen alternativen Positi-
onen von Kunst und Kinstler wurden am deutlichsten von
dem franzésischen Philosophcn Baudrillard Cingcfordcrt und
zur gesellschaftlichen Debatte erhoben. Der Autor stimmt in
vielen Punkten mit den Thesen Baudrillards iiberein. Diese
chrcinstimmung betrifft zuallererst die des Kunstmachers,
der die Gcsamtproblcmatik der Kunsthcrstcllung beachtet
und erst in zweiter Linie die des Hochschullehrers, der in
Baudrillards Denkansatz auch Widerspriichliches und Uber-
zogenes sieht. Seine Vorlicgcndcn kunstgcschichtlichcn und
literarischen Analyscn und Texte reflektieren zwar dominante
Prozesse abendlindischen Kulturschatfens der letzten sieb-
zig Jahre, vernachlissigen aber verschiedenste auflerhalb des
Kunstmarkes entstandene Konchtc, wie bc:ispic:lswcisc die
des Wiener Bildhauers Fritz Wotruba, der parallel zu Henry
Moore ebenfalls die Begrifflichkeiten Raum und Objeke so-
wie das Verhilenis von Raum und Objeke in den S0er-Jahren
des 20. Jahrhunderts neu ordnete, ohne dabei in den Debatten
der Experten Wahrgcnommcn zu werden. Wotruba blieb bis
heute mit seinen skulpturalcn Arbeiten, aber auch mit seiner
Kirche, die mehr einen Ort der Meditation darstellt, eine Lo-
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kalgrofle, obwohl in der Zwischenzeit die neokubistischen
Formen von Gehry entwickelt wurden, die Wotruba bereits
in den 60cr-Jahren vorweggenommen hatte. Jedoch scheint
bei den Architekeurtheoretikern Gehrys Formenkanon als
Unikat zu gelten. Baudrillard hatte 1996 in scinem berithme
und bertichtige gewordenen Essay »Das Komplote der
Kunst« eine kithne These aufgestcllt, die in der internationa-
len Kunstszene einen Skandal mittlerer Grofle ausldste. Nach
dieser hat die Kunst keine Dascinsberechtigung mehr, da die
Kunst weder auf der Hohe der Zeit operiere noch imstande
wire, sich auf dringendc akeuelle Fragcn der Gesellschaft und
deren Problemlésungen cinzulassen. Wenn diese tiberhaupt
reagiere, dann laut Baudrillard nur sporadisch an der Oberfli-
che und an den gcscllschaﬁlichcn Entwicklungcn vorbei, was
dazu fithre, dass die Kunst nur noch fallweise in pscudo—spicle—
rischer Form an den gesellschafrhchen Prozessen mitbcteiligt
ist. Diese Behauptung ist mit Sicherheit teilweise richtig, da
sich die Gcgcnwartskunst mehrheitlich tatsichlich auf pseu-
do—progrcssive Positionen, wie ctwa auf die Eigenrcﬂcxion, ci-
ner Artvon inneren Migration zurﬁckgezogen hac. Fiir diesen
Schritt wird mit Orientierungssuche und Neupositionierung
argumenticre, wodurch der Versuch unternommen wird, den
Bilderstatus zu beschreiben. In dem Zusammcnhang werden
Fragen der Bilderflut, der stillen Bilder, der telematischen
Informationsgesellschaft und dem Verhalten der Internetge-
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neration angesprochen. Vilém Flusser hat diese Haltung in
seiner Schrift »Medienkultur« radikal formuliert:

Die guten alten Bilder wurden gesc/mﬁn, wann immer jﬁ)’ldﬁﬂl Ab-
stand von einem Gegensiand nabm, um ibhn zu betrachten und das
Erblickte ﬁir andere zugdhg/z’th zu machen. Dieser Schritt zuriick
vom Objekm/m um Sub]ﬁkﬂ'ym und die dﬂmuﬂb/gmde M/mdung
ins lnlfrmbjekm/f bildetern eine ﬂuﬁerordmf/z‘chf Geste... Da uns die
Flucht aus der Bilderflut zuriick zu den alten Bildern verwebrt ist,
kinnen wir die Flucht nach vorne zu neuen Bildern versuchen. Was
so entsetzlich an der Bi/a’e;flut ist. sind drei Momente: dass sie an ei-
nem ﬁir ihre Empﬁhger unerreichbaren Ort be;gm‘e//[ werden, dass
sie die Ansicht aller Empfinger gleichschalten und dabei die Emp-
fé’ngﬂ ﬁir einander blind machen und dass sie dabei realer wirken
als alle ﬂbn’gm [nﬁ)rmmz‘onm, die wir durch andere Medien (inkl
unserer Sinne) empfangen.”

Das heifst, wir stchen unmittelbar und vcrantwortungslos,
jeder Antwort beraubr, den Bildern gegentiber. Zum an-
deren verdummen und vermassen wir bereits und werden
langsam aller menschlichen Kontakefihigkeit verlustig, Das
Schlimmste aber, wir verdanken die meisten unserer Erleb-

19 Flusser, Vilém, Medienkuleur, Frankfurt am Main 1997, S.72
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nisse, Kenntnisse, Urteile und Entschcidungen diesen neuen
Bildern. Daraus ist abzuleiten, dass wir lingst von den Bildern
existentiell abhéngig sind. Bei niherer Bctrachtung unserer
Situation stellen wir fest, dass alle die bedrohlichen Momen-
te nicht in den Bildern selbst Iicgcn, sondern vielmehr in der
Artund Weise, wie dic Bilder zu den Empfingern geschaltet
werden. Der technische Kommunikationsfluss ersetze die
Kommunikationsstruktur oder anders formuliert, diese wird
von matericllen Kabeln zielorientiert gclcnkt. Wire die Mog-
lichkeitvorhanden, die Kabel so umzuschalten, dass auch vom
Empféngcr zum Sender Botschaften transporticrbar waren,
stellten wir schr rasch fest, dass sich die Bilder und damit die
Inhalte verindert haben. So miissen wir aber weiterhin von der
vorherrschenden Schaltordnung ausgchcn: Die von cinem
Sender produzicrtcn Bilder gchcn gcbi'mdclt und cinbahnig
zum Empfénger. Die Eigentumsrechte liegcn entweder beim
Produzenten oder beim Autor. Dies bedeutet, dass Infor-
mationen vom Zugriff durch Dritee oder anders Denkende
gcschutzt scin sollten. Es kann ruhig von Schutz gcsprochcn
werden, zum cinen kénnen Inhalte von Dritten nicht korri-
giert werden. Andererseits wiirden gcrichtlichc Auscinander-
sctzungen im Bereich von Ideologic oder Wirtschaftsfragen
schwicrig und langwicrig verlaufen und deren Ausgang nicht
vorauszuschen sein.
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Das hat zur Folge, dass die Empfinger »verantwortungslos< sind,
weil die Kabel deren etwaige Antworten nicht iibermitteln. Dass die
Empféﬁger zug/ez’ch alle die g/m‘hf Bot;ch;gﬁ €mpfézngm und daber
die g/fi(hm Apnsichten baben. Dass sie einander nicht erblicken, weil
die Kabel keine Querschaltung gestatten. Und dass die Bilder als Re-
alititen c)mpféngm werden, weil die Sc/m/[ung keine Kritik an den
Bildern zuldsst Wiirde man die Bilder wmschalten, namlich in eine
Vernetzung von reversiblen Kabeln, danin wire das Entsetzen beho-
ben. Jeder Empfinger ware verantwortlich, weil er zugleich auch Sen-
der und von daber an der H(‘VS[K//MIZg der Bilder aktiv /%tfz'fzg[ ware.
In jm’mz %)mm‘zwgsknomz wiirden die Bilder prozessiert werden,
und daber hatte jfdfr Em])ﬁﬁgf;’ eine andere Ansicht als alle iibri-
gen mitibm Vernetzien haben. Alle Beteiligten wiren miteinander in
smmlzger p/z'ﬂ/ogz'sc/%r Vc)rﬁz‘ndmg Und der Wré/icb/éfit{gebﬂ/t der
Bilder wire dank dieses Dialo )gs einer xtﬂ"ndl’gm Kritik untﬂworféiz.
Das Umschalten der Biindel in Netze und das Reversibilisieren der
Kabel heifsen »telematische Informationsgesellschafi<*

Fir unsere \X/ahmchmung und Bewertung von Kunst und
Architekeur sind die Bedingungen, unter denen produziert
wird, fiir die Analyse cine unerlissliche Position, die wir niche
tiberschen diirfen, wollen wir nicht wie unziih]igc Generalis-

20 Flusser, Vilém, Medienkuleur, Frankfurt am Main 1997,S.73
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ten des Kunstmarktes mit einer Methode der Asthetik des
Hisslichen agieren und Parallel-Welten produzieren. Diese
Kunstvermittler, unter denen sich auch Kuratoren und Kul-
turwissenschaftler befinden, erkennen zwar Problembereiche
und analysicren diese, jedoch die Benennung der Mingel und
dic Bearbeitung bleiben unwirksam, da die cingesetzten Mit-
tel gréfgtcntcils nichtausreichend sind. Zudem wird Kunst, die
Kante zeigt, sowohl von den Prine- als auch von den elckero-
nischen Medien nichtunterstiitze oder sogar totgeschwicgen.
Das heifst, Kunstwerke, die keine eindeutigen kontextuellen
Erschcinungcn reprasentieren und dem heutigcn Konsuman-
spruch entsprechenden Inhalte und Unterhaltungswerte an-
bicten, werden negiert. Statt dessen werden pseudoprogressi-
ve Werke, wie dic cines Jeff Koons oder Schlingensicf, die den
Anforderungen des Konsums entsprechen, aber kaum kiinst-
lerische Inhalte formulieren, ﬁbcrproportional prasentiert zu
Belegen kunstgeschichtlicher Wichtigkeit und letzdlich zu
ciner Avantgarde mit humanitirer/6kologischer Haltung
hochstilisiert. Das Beispicl Schlingcnsicf zeigt diese These
deutlich auf, dieser baut in cinem bettelarmen afrikanischen
Staat cine Oper als humanitire Tat. Diese Vorgehensweise
zeugt im besten Falle von ciner stark entwickelten Ignoranz
gegeniiber wahren Inhalten und Werten. Die wahren Bilder
und Objekte haben ihre soziokulturellen Werte am und mit
dem jeweiligen Ortihres Entstehens und stellen gesellschafe-
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liche Entwicklungsprozesse dar. Gemeint sind jene Bilder
und Objckee, die cine Kultur prigen und von dieser geprige
werden. Kunstwerke sollen schon deshalb nach Még]ichkcit
immer an dem Ort oder in der Kultur verankert bleiben, in
der sic enestanden sind - es sind die symbolisch/kollektiven
Bilder und Objekte, die Kulturen speisen. Die Frage nach
den Bildern mutiert zur Suche nach dem Ort der Bilder. Die
Wahrhaftigkeit dieser Bilder und Objektc sichert den wahren
Ortdesjeweiligen Kunstwerks. Werke von Gustav Klime, Os-
kar Kokoschka, Egon Schicle u.a., dic in der Wiener Atmo-
sphire des 19. und 20. Jahrhunderts entstanden sind, hingen
heute —ihres Lebensraumes durch den freien Kunsthandel
beraubt - legal gefordert in privaten und éffendichen Samm-
lungen, wie ctwa in New York, Paris, London cte. Altigypti-
sche Objckee, Wandmalercien, Grabkammern ete. wurden
zu Zeiten des Kolonialismus von ihrem nattirlichen Bestim-
mungs- und Bezugsort weggeholt und in neuen Machezo-
nen unter der Primisse »Bildung und Kultur< als cine Arc
von »Beutekunst« in Wien, London, Paris usw. aufgcstcﬂt.
Diese Aktionen, die bis ins 19. Jahrhundert reichen, werfen
bei genaucrer Uberlegung Probleme rechtlicher, religioser,
cthischer und staatspolitischer Natur auf; die mit den Wert-
Vorstc:llungcn des Abendlandes mit seinen jiidisch/ christli-
chen Traditionen unvereinbar sind. Dic dgyptischen Obelis-
ken, die in Paris auf 6ffentlichen Plitzen stehen, wurden von
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Napolcon dem dgyptischen Volk widerrechdlich entwendet
und als Beute und Sicgcstrophien an das franzosische Volk
Wcitergcgcbcn. Den vielen Mumien in den Laboratorien und
Vitrinen der verschiedensten Museen des Abendlandes wird
zum cinen ihre Totenruhe gestére und zum anderen werden
die Bcgrébnisvorschriftcn und Rituale fiir die Toten der Kul-
tur, der sie angchértcn, konterkariert. Eine Handlung, die mit
unseren praktiziertcn religiésen, ethischen und rechtlichen
Wcrtvorstcllungcn ﬁberhaupt nichtin Einklang zu bringcn ist,
da wir fur unsere Toten vor Pliinderern geschiitzee Friedhofe
anlcgen und diese in besonderer Weise betreuen und — wenn
notig — vcrteidigen. Unsere Rohheit gcgenuber anderen Kul-
turen tritt deutlich auf und kann auch niche mit den Argu-
menten der Wissenschaften, nach der die Erforschung der
Vergangenheit unter allen Umstinden zu tolerieren wire, ge-
rcchtfertigt werden. Im Gcgenteil, ein Cntsprechend sensibles
Verhaltensmuster zeigte der Staatsapparat der Mongolei bei
der kiirzlich entdeckten Moorleiche. Diese durfte im Lande
untersucht und analysiert, niche aber aufSer Landes gebrache
werden. An dieser Haltung verinderten auch die gebotcnen
hohen Geldsummen fiir die Ausfuhr der Moorleiche zu wis-
senschaftlichen Zwecken nichts. Diese Beispicele zeigen, wie
vielschichtigund umfassend das Thema »der Ort der Bilder«
in Wirklichkeit ist.
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Die Frage nach den Bildern, die wir im Umbreis der professionel-
len Markthunst allzu selten (wer ﬁﬂg[ schon emstbézﬁ nach seinen
eigenen Bildern, wenn er Kunstausstellungen besucht?), weckse be-
reits damals Energien. Der sibliche VVfrébfgr{]jf war aus den ﬂngﬁ/ﬂ
gehoben. Dafiir gab die Installation ibre Bilder an den Betracher
zuriick, der dwwc’gm selber als Ort der Bilder z‘dmtﬁzz'm wurde.
In Berlin stellte sich dﬂgegm die Fmge nach dem kulturellen Wesen,
das der Betrachter immer noch ist, selbst in einer g/oéﬂ/m Welr. Die
Bilder, die in uns entstehen, kommen nicht nur durch Wabhrnehmung
zustande, sondern ﬁi/)rﬁz eine ganze /\/[)/tbofagz'f mit sich. Die Frage
nach dem Ort der Bilder wird fé{g/z‘c‘b synonym mit der Frage nach
dem Ort der Kulturen?!

Aus diesen und vielen anderen Griinden mehr muss im
21. Jahrhundert das erstarkende Selbstbewusstsein des Einzel-
nen und ganzer Volksgruppen cine Ncuordnung, betreffend
ihrerKulturbelege und den Umgang mit diesen, geschaffen
werden, der die Cntsprcchcndcn Informationen und Tatsa-
chen bcrdcksichtigt. Selbst einem nur mé@igcn Kunstbe-
trachter muss auffallen, dass die Kunstexperten, Philosophen
und Kinster beim professionellen Kunstdiskurs in ciner
globalcn Welt nicht mehr unter sich bleiben kénnen, wenn

21 Bclting, Hans, Das Erbe der Bilder, Miinchen 1998, S.9

183

Erlaubnis untersagt,

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

von der Wertbestimmung und von dem Kunstmachen ge-
sprochen wird. Bei der Bewertung von Kunst kénnen niche
léngcr dkonomische Fragcn die kulcurellen Bcdingungcn in
den Hintergrund dréngen. Kunst arbeitet nun einmal mic kul-
turcllen Sujets und Symbolen, die Weltanschauungen, geo-
graphischc, 6k0]ogischc und soziale und in der Folgc gcscll—
schaftliche und gcschichtlichc Prozesse ausdriicken. Unsere
Welt existiert in unserem Bewusstsein und in den Gestalten
von Weltanschauungen, die wir uns von dieser machen. Eine
globa]e Weltanschauung wire cinem Phantom und einer Ver-
engung, einer globalcn Einheitskunst glcich und ihnlich dem
kléiglich gescheiterten Versuch, einen internationalen Stil zu
ctablieren. Gelungen ist eine leblose gebaute Geometrie, die
mit Monsterbauten noch immer die Kontinente iiberzicht.
Eine Auscinandcrsctzung mit dem Lebensraum von Mensch
und Tier findet kaum stact. Auch ist seine Wirkung und sein
Nutzen niche positiv, betrachter man die Neben- und Folge-
kosten, die der internationale Baustil durch die Zcrst(")rung
von Natur verursacht. Die Bilder haben daher ihren Ort auf
cinem kulturellen Boden, Cgal ob wir diese in der Kunst oder
inunserer Phantasic zu finden glauben. Verlieren die Bilder ih-
ren Ort, so gchcn auch unsere Vorstcllungcn von der Weltver-
loren. Wenn es also so wiire, dass nur die das Recht haben, im
Streit der Parteien der hcutigen Kunstmcinungen das Wort
zu ergreifen, die betreffend des Ortes der Kunst cinen uner-
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schiceerlichen Standpunke entwickele haben, dann wiirde
sich der Autor Schwcigen verordnen. Mein Reche leitet sich
ausschliefSlich von immer neuer Sclbstbcfragung nach einem
neuen Standpunke ab, die um das Verstehen der verschiede-
nen Meinungen zur Kunst bemiihe ise. Nur so fithle ich cin
Recht mitzudiskutieren, tithle ich mich wohl und unangrcif-
bar. Das Publikum, die Kunstkenner und die Laien, aber auch
viele Kiinstler sind es, die sich heute wieder einmal unver-
sohnlich gegentiberstehen. Mein Platz ist nattirlich, sollee dies
iiberhaupe notwendig sein, an der Seite der Kiinstler. Handelt
essich jedoch um Selbstfindungsprozesse von Kiinstlern oder
Pscudokunstlern, die Selbsttherapie betreiben, Privatcmeinun-
gen vertreten und Geschmack entwickeln, wire fir mich die
Diskussion gcschlossen und ich wiirde dem Kunststreit nur
mehr als Unbeteiligter zuschen. Da die Kunst Kulturfragcn
des offentlichen Lebens behandelt, ist ein Rﬂckzug aufeine un-
versohnliche Privacstellungnahme nicht klug und auch niche
erlaubt. Dilettanten darf das Feld zur Sclbstdarstcllung nicht
tberlassen und die Kunstihrer Vcrallgcmcincrungspﬂicht von
erkannten Werten nicht enthoben werden. Vor allem nichtin
einer Zeit wie der unseren, die alles schematisiert, berechen-
bar und Vcrﬁigbar zu machen versucht. Unter diesen Bedin-
gungen aktiv in der Szene zu bleiben, nach Objcktivitéit und
Souverinitit zu suchen, fille j edoch mehr als schwer und lisst
dic Analysen tiber dic sinnliche Dimension des Wahrgenom-
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menen und dessen kiinstlerischer Verarbeitung als besonders
schwicrig erscheinen. Das Vorlicgcndc Bild- und Textmaterial
erhebr aus den verschiedensten Griinden keinerlei Anspruch
auf Vollsténdigkeit deranalysierten Segmente der Kunst. Eine
Auscinandersetzung mit der Kunst der Moderne ist daher nur
m(")glich, wenn mehrere Fakeoren, die der Kunstproduktion,
der Kunstverbreitung, der Vermittlung, umgestaltet werden.
Die technisch/wissenschaftlichen Entwicklungen beach-
ten seit 1950 die kinstlerischen- und musischen Disziplinen
als romantisches und wohltuendes Nebenproduke, das der
Mensch fiir seine Frcizcitgcstaltung entwickelt und fallweise
tir sein soziales Verhalten wiinscht. Der Stellenwert und die
Art und Weise, wie Kunst von der Politik, der Wirtschaft
und den Religionen als Nebenproduke bewerter und gesehen
wird, bcstétigt diese These. Rotstifte streichen prinzipicll als
Erstes die Kunstférderung herunter und ermuntern den Biir-
gerzur Privatisierung von Kunst. Im Gegensatz dazu oder viel-
leicht in einer Vorahnung okkupicrte dic Architckeur ab den
20er-Jahren des 20. Jahrhunderts alle technischen Enewicklun-
gen mehrals willig, einem Stichtigen glcich und integrierte die
okonomischen Produktionsprozesse im besonderen Mafie.

Schon in den ﬁinféz’ger Jabren dammerte es vielen Architekten, dass
das Bauen nicht /dﬁgfi’ Leitlinien fpégm konnte, die ibre Begriin-
dung Jahrzehnte zuvor erlebt hatten. Mir Sorge beobachteten der
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hollindische Architekt Aldo van Eyck und andere Dissidenten der
klassischen Moderne, dass das Bauen nach dem Zweiten M/[érz’eg
immer technokiatischer und p/;mm;z‘e/o;er geriet. Gemeinsam mit
seinen Mitstreitern aus dem Team 10 provozierte van E)/ck 1959 die
Auflisung des CLAM (Congrés Internationaux d ' Architeciure Mo-
deme), wodurch die Architekturmoderne ibres wz’cbtzgstm Forums
beraubt und zug/ez’céz der M/eg ﬂez’ wurde ﬁir eine Zukunft, die sich
aller dogmatz’sc/]m sz"nge mz‘/edz’gm sollte. Die S])rfﬂgxdfze der
Jjungen Ketzer entgingen nicht nur Ulrich Conrads. Die Mitglieder
des Team 10 z0gen nun mal xpc)kmku/dmz memm/mngm i la
CIAM mforme//e Gespriche vor: Dass sie dennoch den Aychiteksur-
diskurs international zu prégen vermochten, mag ibrer Ambition g6
schuldet sein, die Viitergeneration einer Kritik unterzogen zu haben,
obne dabei in Oppo&i[ion zur Moderne zu gc’m[mzz

Einige Kunsthistoriker sowie Kunst- und Medientheoretiker,
Philosophen ete, dic im vorliegenden Buch durch Zitate aus
ihren Werken zu Mitstreitern gcmacht wurden, ohne dass
sie sich wehren konnten und so zu Zcugcn wurden, dienen
jedoch lcdiglich dazu, gewisse Tendenzen in der Gegen—

wartskunst und der Architekeur zu untermauern, die bereits

22 De Bruyn, Gerd, Triiby, Stephan, architckeur_theoriedoc, texte seit 1960, Basel 2003,
S$.8,9
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offensichtlich gcwordcn sind. Nach der Meinung Vieler
wird die moderne Kunst des 21. Jahrhunderts wie im 19. und
20. Jahrhundert weiter von 6konomischen Bcdingungcn und
cinflussreichen Personen bestimmt. Wir haben es daher noch
immer mit einer Kunst der Eliten zu tun, Inhalte, Produktion
und Distribution der Kunst werden von kleinen einflussrei-
chen Gruppicrungcn fcstgclcgt. Uber Stiftungcn mithilfe
der Wissenschaft und Steuererleichterungen werden private
Sammlungen lcgitimicrt und danach mit modernsten Wer-
bemethoden vermarkeet. Bestimmte nach Kirche und Adel
der Staat, so lcgt heute der Stifter vielfach iber und mittels des
Kunstmarkes, den dieser einbezichr, fest, was Kunst wire und
ist. Der Vollstiindigkcit halber sei auch festgehalt@n, dass zu
den herrschenden Strukeuren keine ernsthaften Alternativen
vorlicgcn. Daher werden vielfach kiinstlerische Inhalte, auch
wenn diese noch so genau formuliert sind, nach den Vorstel-
lungcn Einzelner gegen die Absicht der Kiinstler uminterpre-
tiert oder verharmlost und mittels Markcting gcscllschaftlich
zugéinglich gcmacht. Das heifSt, der jcwcils definierte Inhalt
wird allein durch diese Tatsache gcsellschafthch konkret, in-
dem er kiinstlich verbreitet und hochgehalten wird, sodass
moglicherweise ein um 180 Grad gedrehter ins Gegenteil
verkehrter Wert in der Offentlichkeit implanticrt werden
kann. Beispidsweise waren Werke des Expressionismus die-
sen Manipulationcn ausgesetzt. Sie waren zuerst von einer
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fortschrittlichen Biirgcrschaft als kritische Beitrige tir die
Gesellschaft gcférdert und als Kunstwerke erkannt worden.
1933 wurden sie von den Nazis umgcdcutct und als entarte-
te Machwerke, die sich gegen das Volk richteten, deklassiert.
Die gro@c Ausstcllung im Haus der Kunst in Miinchen unter
dem Titel » Entartete Kunst« ist cin cindeutiger Beleg fiir der-
artige Vorgchcnswciscn. Nach 1945 rehabilitierte man Kunst
und Kunstler und gab ihnen ihre ursprﬁnghchc Bedcutung
zuriick. Trotzdem irritierte, verunsicherte, beeinflusste und
bestimmete die Kunsthaltung der Jahre 1933-1945 das Den-
ken einiger Kunstschaffender, Kritiker und Sammler bis heu-
te, indem die Phrase »Kunst kommt von Kénnen« geglaubt
oder auch dann glaubwiirdig vertreten wird, wenn es aus den
verschiedensten Griinden von Vorteil ist. Fiir sic gile der forsch
vorgetragene Anspruch, wonach Kunst nur Abbild und Inter-
pretation der Natur sei und nur dann ernsthaft und wahrhat-
tig ist, wenn ¢in cntsprcchcndcs Handwerk bei der kinstleri-
schen Arbeit erkennbar angewandt wurde. Diese Forderung
erinnert fatal an die Vorstcllungcn von Kunst in Dikeaturen
oder Despotien Zum anderen Cntspricht diese Forderung je-
ner Auffassung, wonach Kunst befreit von jcdcr Gcgcnstiind-
lichkeit (Naturformen) und sinnlichen Angcbotcn als reine
Form (die géttlichcn platonischcn Kérpcr) in der Geometrie
angelangt ist. Diese beiden gcgensiitzlichen Haltungen lassen
cine Normalititim Sinne von Freiheit des Bildes und Objek-
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tes kaum zu, zumal sie fiir vorgeschlagene Inhalte keine Wir-
kungsfcldcr haben. Bcispiclswcisc steht eine ernsthafte Ana-
lyse im Rahmen der Internationalen Kunstszene und Kunst-
wissenschaft bis heute aus, obwohl hier viel Ziindstoff sowohl
kunstgeschichdlich als auch gesellschafespolitisch vorliege. Es
wurde auch keine Entschcidung dahingchcnd gctroffcn, was
mit den Bildern, die zwischen 1933-1945 entstanden sind,
geschehen soll. Einige mochten sie in einer cigens datiir ge-
schaffenen Insticution (Museum) 6tfentlich machen, andere
wieder sind strike gegen cine Vcréffcntlichung und eine dritte
Gruppe will die Kunst des Dritten Reiches unter den tibrigen
Kunstwerken der Epochen in den Kunstmuseen einordnen,
prisenticren und so kulturelle Normalitit demonstricren.
Eine weitere, noch nicht zur Normalitit gewordene Tatsache,
ist die seit Langem vollzogene Trennung von Moderner Kunst
und Architektur und die Uberzeugung, dass beides cigenstan-
dige Disziplinen sind. Betrachtet man also die Ausbildung zur
Architckeur an Universititen mit technischen Schwerpunk-
ten, dann stelle man fest, dass die gcistcswisscnschaftlichcn
und die kinstlerischen Ficher von den technischen Lchrpro-
grammen erdriicke werden. Auch in den Architckturklassen
an Kunstakademien sind dhnliche Strukeuren zu bemerken.
Im Ficherkanon des Architekturstudiums befinden sich
heute zwar cinzelne kinstlerische Grundlagenfécher wie

Zcichnen, Modellicren und Modellbau, jedoch beschrinken
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sich die Ubungcn und Theorievortrige auf primitivste An-

fordcrungcn. Diese weisen keinerlei Auscinandcrsctzung mit
dem Objekt, dem Raum und der Raum-Objektbezichung
aqubstraktionsprozessc werden bewusst mit Geometrie
verwechselt und in der Folge technische Formen mit kiinst-
lerischen Formen glcichgcsctzt. Diese Geometrien gelten
heute als Architekeur. Die Transformation durch Abstraktion
von Naturformen zu Kunstformen (Natur/Schépfung), das
Erkennen von Formdynamik findet niche stact und erschwert
und verhindert grofStenteils die Encwurfsarbeit.

In dieser Situation findet keinerlei Auseinandersetzung mit
Raum, Objekten, Form und Zcit stact. Demzufolge sind
diese Lehrinhalte in keiner Weise Angcbotc tir eine Sensi-
bilisicrung des dsthetisch kiinstlerischen Wissens und keine
Arbeitsmethode, die bei einem architektonischen Entwurf
enesprechend abrufbar sind. Vielmehr unterliegen die Lehr-

angcbotc der Architekeur nur der Technik und Elekeronik.

Ohne Vision ist Architektur dem Untergang gew.fz‘/ot, doch Visionen
Jallen uns nicht mebr in den SchofS. Zumal das beginnende 20_Jabr-
hundert seine utopische l(mﬁ in Programmen und Mﬂnﬁ)&fm ver-
ﬂmgﬂbte, in denen der besserwisserische Ton diberband nabm, als
hitte man den Stein der Weisen gffundm Visionen wurden zum
Dogma, zum Terrorismus gegen Andersdenkende. Zuwar scheint die
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Zeit der Theoriefeindschaft und Exkommunizierungen lingst vor-
bei, doch werden schon wieder Drobungen ausgestofsen und Uberle-

gqungen verboten, die »sich von der Architektur abwenden oder sie gar
mtf die ZW}’E{[?)V()/)E stellen wollen<. So etwas, warnt Fritz New-
meyer, verdiene nicht, Architekturtheorie genannt zu werden. Dabei
ist doch das chgm[c’z'/ der Fall. Schon 1967 p/d&[z’er[f André Corboz
2u Recht ﬁir eine »oﬁéne Theorie« der Architektur und ﬁi/m‘e dazu
aus: »Wir miissen den gmnd/fgma’m Nutzen der Dz’szz])/z‘n/oszgkfz‘l
anerkennen und eine aktive Symparhie fiir die Ketzer von Borromini

bis zut den Exprwz’onz’s[w entwickeln, weil sie das Verdienst haben,
Uberlebenschancen fﬁr die Architektur zu em’ﬂhm«.“

Farbprogramme und die Tatsache, dass Farbe, Form und
Raum bildend wirken, bleiben aufSen vor. Deshalb wurde in
der vorliegenden Analyse der Versuch unternommen, die
Beschreibungsmuster der Bewertungsmethode von visuellen
Zecichen, Bildern und Objckten anhand von cxemplarischcn
Beispiclen darzustellen. Die Methode der Zeichenanalyse
und der Analyse von visuellen Zeichen, Bildern und Objek-

w©en bCStCl’lt darin, aufgrund Verschiedener Fragestellungen

23 Neumeyer, Fritz, Quellentexte zur Architekeur, Berlin/London/New York 2007,S.75

24 De Bruyn, Gerd, Triiby, Stephan, architckeur_theoriedoc, texte seit 1960, Basel 2003,
S$.8,9
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dic visuellen Zeichen (Bilder, Objckee, Fotos, ctc.) in cine
Vorordnung zu bringen, um Signifikanzen sicherzustellen, die
s Crméglichcn, das jcwcils vor[icgcndc visuelle Zeichen in
cin Zeitschema zu fassen. Die zeitliche Einordnung ermog-
licht, den Inhalt entwicklungsgeschichdich zu erfassen. Das
Erfassen Crfolgt mittels zweier Bczugssystcmc, von denen das
eine die Intcrprctation untersucht, wihrend das andere die
Beabsichtigung rekonstruiert. Grundsiczlich stellen die visu-
ellen Zeichen immer ein anschauliches Dokument fiir einen
bestimmten Inhalt oder eine Willcnsiu@crung innerhalb des
CntwiCklungsgcschichdichcn Ablaufs der Gesellschaft dar.
Somit ist ein visuelles Zeichen als Bild, Objeke, Foto, Video
etc. dichotom. Zum einen werden die anerkannten Werte
der Epochc formuliert, andererseits werden die neuen Ideen
sichtbar. Es ist entscheidend, in welcher Phase einer Epochc
cin visuelles Zeichen entstanden ist. Um dieses zu strukeurie-
ren, wurden die Zeiteinheiten (Zeitschemata) in drei Phasen,
dic Vorphase fiir jene Zeichen, dic am Anfang ciner Epoche
entstehen, die Handlungsphase tur die Zeichen, die am Ho-
hepunkt unmiteelbar hergestcllt wurden und die Nachphase
tur jene Zcichen, die am Ende einer Epochc produziert wur-
den, Cingcstcllt. Alle diese Themen werden im Vorlicgcndcn
Bild- und Textmaterial in ciner Vielzahl von Bildbeispiclen
abgehandelt. Glcichzeitig ist es fiir die Kunst unerlisslich fest-
zustellen, dass manche Arbeiten von Architckeen, die gerne
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als Kiinstler auftreten und nebenher Kunst produziceren, niche
als Kunst cingeordnet, sondern als Design cingestuft werden,
das tber die Nachahmung oft léngst Vorlicgcndcr Kunst-
werke niche hinausragt‘ Andererseits entsteht durch formal/
handwerklich/technische Produktionsprozesse und der ge-
troffenen Materialwahl keine Einheit im Sinne der Uberein-
stimmung von Inhalt und Form, daher bleiben Architekturen
zweckgebundene Objekee und fihren in der Folge auch zu
keiner kiinstlerischen Dimension. Demgegentiber war bereits
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderes klar, dass Inhalr,
Form, Formdynamik, Bewegung, Zcitabliufe, Riumlichkei-
ten, Material, Fertigungs- und Interpretationsprozesse cine
untrennbare Einheit sind, die dem Kunstwerk immanent und
tur die kiinstlerische Arbeit unverzichebar sind. Die Beschrei-
bungs- und Bewertungsmethode »Visumatik<«: Die starren
visuellen Zeichen wurden anhand von 28 visuellen Codes,
dic aus den verschiedensten entwicklungsgeschichdichen
Epochen und den unterschiedlichsten Medien ausgcwéihlt
wurden, demonstriert. Die visuellen Zeichen, Bilder, Objekee,
Fotos etc. umfassen jcweils polarc Aspektc, wie etwa »schon«
und »hisslich<, »aggressiv« und »aggressionslos« ete. Diese
allcaglichen Begriffspaare wurden gewihle, dasic gerade inun-
serer konsumorientierten Gesellschaft cine besondere Bedeu-

tung haben. Die vorlicgcndc Studie geht von der Hypothese
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aus, dass es sich bei einzelnen Bildern, Objekeen, Fotos etc.um
visuelle Phanomene handelt, sofern nicht gerade cin Bild oder
cinvisuelles Zeichen vorlicgt, das durch konstruktive Motiva-
tion entstand. Prinzipicll aber steht der Mensch Einzelbildern,
Bildgruppen und ganzen Bildsystemen gegeniiber. Alle diese
bildhaften Erscheinungen werden miteels traditioneller Bild-
medien (Zeichnung, Grafik, Malerei, Bildhauerei etc.) her-
gestellt, wihrend unter einem visuellen Zeichen oder einem
visuellen Zeichensystem visuelle Erscheinungen zu verstchen
sind, die mittels der Neuen Medien (Fotografie, Video, Film,
digita[c Bildgcstaltung etc.) produzicrt werden. Ein visuelles
Zcichen- oder Bildsystcm ist als bestimmte oder unbestimm-
te Anzahlvonvisucllen Einzelzeichen, Bildern oder Objekeen
zu cinem spezifischen Inhalt zu verseehen. Ein visuelles Zei-
chen, Bild, visuelles Zeichen- oder Bildsystem liegt dann vor,
wenn ein bestimmter Inhalt von mehreren visuellen Gruppen
oder Bildern angesprochen wird. Dabei missen die visuellen
Gruppen oder Bilder niche ausschlicflich den angcsprochc-
nen Inhale formulieren. Aus der formulierten Inhaltsmenge
wird ein speziﬁ'schcr Aspekt willkirlich hcrvorgehoben und
untersucht. Visuelle Zeichen- oder Bildsysteme sind daher
willkiirlich und variierbar. Ein visuclles Zeichen- oder Bildsys-
tem kann ein Teil vicler visueller Zeichen- oder Bildsysteme
sein.
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Dic vorliegende Methode grenzt sich von der Semiotik und
jenen Zeichen - und medientheoretischen Ansitzen — ab, wo

versucht wird, die visuelle Produktion und die Bilder in ein
starres Schema zu pressen, um dhnliche Serukturen festzule-
gen, wie wir sie in der Linguistik vorfinden. Diese Abgren-
zung Crfolgt, da die Starrheit nicht dem Wesen der visuellen
Zcichen und der modernen Kunst entspricht. Spontanitit,
Kreativitit und Aktionismus werden bei einer Schematisie-
rung von Bildern und visuellen Zeichen ausgeklammert, was
zwangsliufig zu groffen Qualititsverlusten fiihren und dic

Wirklichkeit verfilschen wiirde.

Archimedes, Newton oder Einstein fiiblien geradezu das Realivits
prinzip, als sie den F/Mg der Mawen iiber dem Meer beobachteten.
Abnlich wie man es sich in der Renaissance vorstellte, vo//zog sich
alles iiber Sz‘nmxem])ﬁndung Gesetz und Vemunft waren dabei
nur zeitliche und riumliche Grifsen der Imago, nur MafSeinhei-
ten. So bleibt der Geist der H/z'ssc’m‘f/mﬁ wie der Apa//a der Antike
in seinem prometbeiscben Erz[wurf;geﬁngm und ware damit zum
éedz‘ﬂgng;/o_cm Verbiindeten der Technik gewom’m: sie trawmt von
einer Neuerschaffung des Menschen durch das Bild. Ebensowenig

wie die Sdngm’n Amanda Lear sich vom S temoreﬂcx ibrer vergan-
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genen Schinbeit losreifSen kann, kann sich das Abendland von einer
VVz'ﬁmsL‘bﬂﬁ [dsen, die nur den sz'fge/ seiner /nte//z‘gmz darstellt®

Es ist festzustellen, dass in den vergangenen Jahrhunderten
dic vorliegenden Kenntnisse zwar weniger dicht, jedoch pa-
radoxerweise mehr als heute auf Totalitit ausgcrichtct waren.
Daraus kénnte abgelcitct werden: je hoher die Information,
das Wissen und die Bﬂdung , umso mehr liegt auch Unbe-
kanntheit vor. Oder je rascher Information sich verbreitet,
desto bewusster wird uns, wie fragmcntarisch und unvollstin-
dig sic auch ist. Man kénnte daraut hinweisen und bchauptcn,
die gréfgten Erﬁndungen creigneten sich im Bewusstsein
und nicht in der Wissenschaft. Es sind die Phinomene is-
thetischer Erschcinungcn und chrraschungcn, die uns im
Besonderen anrithren und zu Cntsprcchcndcn Haltungcn
bringcn. Beispielsweise setzen sich seit dem 18. Jahrhundert
Vcréndcrungen im Verhiltnis von Mensch, Maschine und
Welt (Lebensriume) durch, die in der Fundamentalkritik
des humanistisch/ anthropozcnrrischcn Weltbildes ablesbar
wurden, das den Menschen als méchtiges vcmunftbegabtes
Wesen im Zentrum des Kosmos wihnt. Dieser Enewicklung
steht die konservative Konchtion der Architekrur entgegen.

25 Virilio, Paul, Asthetik des Verschwindens, Paris 1980, S. 52
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Sie hadert noch immer mit avantgardistischen Ansitzen, in

denensich die Identititskrisen des modernen Subjckts zeigen.
Glcichzcitig ist die Frage wichtig, ob die Architektur tatsich-
lich bereits in der Moderne angekommen oder ob nicht das
Einitiben von formal/asthetischen Klischees die Architekeur-
szene beherrschen und das Vorurteil, wonach Architekeur
kein Cigcnsténdigcs Medium sondern ein Teilbereich der
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angewandten Kunst wire, iberwunden ist. Oft scheint es, die
Architekeur wire in einer Nachbauhauszeit angcsicdelt, die
gro&t Informationsdefizite aufweist. Die Bcgriffswdt der Ar-
chitekeur ist ohnedies grundsétzlich auf ihre Ernsthaftigkeit
und Brauchbarkeit zu tiberpriifen, zumal das heutige Bauauf-
kommen gréfgtcntcils dem Bauingcnicur und den Produzen-
ten von Fcrtigtcilcn berlassen ist.
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Schnittstellen

Jean Baudrillard - cin Kunstfreund, was niche schwer vorsell-
barist, da er mitseiner Grundsatzschrift »Simulacres et Simu-
lation« sofort die Galionsﬁgur desartforums, dem internatio-
nalen Kunstmagazin wurde und gleichzeitig zum Theoriestar
der Kunstszene avancierte. Bei unzihligcn Ausstcllungscréff—
nungen, Events, Kunstaktionen und Kunstwerken wurde bei
den Inhaltsdefinitionen aus Baudrillards Schriften zitiert. Der
H(’jhepunkt scines Einflusses manifestierte sich im Sciencetic-
tion-Kultfilm »Matrix«, made in Hollywood.

Die Kunst hat »die Banalitit<, den Schund und die M/’tff/mﬂ'ﬂ?g»
keit in Bexc‘b/ﬂg genommen, um sie in Werte und [//f/)/ogz'm zu ver-
[aXa . S .
wandeln<, schrieh er und /u"gz‘e hinzu, dass die zez'[gm dssische Kunst
zwar nicht unbedeutend. aber g/cz’c/J Nl sei. Null ist sicherlich kein
Kosewort, »obsolet, wertlos, obne Verdienst oder M/z'rszg« heifst es

im Lexikon®

26 L()[l‘ingcr, Sylvért, Dic Piraterie der Kunst, Berlin 2005, S. 157
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Heute scheint es, als hitte Baudrillard® scinen Weg verlassen,
zumal dieser im darauffolgenden Jahr cine noch grobere
Schrift zur Kunst »Die Verschworung der Schwachképte«
verotfendichte. Zum einen spricht man jetzt vom Verrater
Baudrillard. Andererscits suggeriere die Kunsewele und der
iibrige Kulturraum, Baudrillard wire mit dieser Schrift noch
angcschcncr als zuvor und kénne sichjctzt einen noch weitaus
gré@eren Missbrauch leisten. Die Auffassung zur Kunse, die
im Gegensatz zu Baudrillards Haltung von den Kunstfachleu-
tender Szene cingenommen wird, wirftdie Fragc auf, wer heu-
te Cigcntlich noch Kompctcnz hat, tber Kunst reden zu diir-
fen, Mcimmgcn tiber diese zu verbreiten und Vcrallgcmcinc—
rungen sowie Wcrtcinschéitzungcn festczuschreiben. Wenn
also nur derjenige das Reche hat, im Streit der heutigen Kunst-
meinungen das Wort zu crgrcifcn, der einen unverriickbaren

27 Jean Baudrillard geb.am 27.07. 1929 in Reims, gest. 6. Mirz 2007 in Paris. Baudrillard war
Preiscrager des Siemens Nlcdicnkunstprciscs 1995, derin Kooperation mit dem ZKM verlie-
hen wurde. Franzésischer Medientheoretiker, Philosoph und Soziologe, der als Professor an
der Université de Paris-IX Dauphine und an der European Graduate School lehree. Erwar ein

CiﬂﬂUSSl'L’lCllCl', ﬁb{’l' BUCII umstrittener Vcrtrn‘tcr dCS P()stmodcmcn Dtnkcns.
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Standpunkt hat, der unverriickbar vom jcwciligcn Kiinstler
oder Kunsthistoriker vertreten wird, so ist der Autor der erste,
der schwcigcn will. Dieser leitet sein Recht von einer perma-
nenten Selbstbefragung um Standpunktgewinn ab, die um
das Verstehen der Meinungen bemiiht ist und die Entwick-
lungsprozcssc cinzubezichen wagt. Nur so fithle sich der Au-
tor unangrcifbar. Publikum, Kenner, Laien — und Kiinstler-
kunst sind es, die sich heute wieder einmal in Gcgncrschaft
bcgcgncn. Der Platz des Autors ist natiirlich an der Seite der
Kiinstler und der Kunst, handelte es sich um Privarmeinungen
oder um Geschmack, so wire fiir ihn die Diskussion damit
gcschlosscn und er wiirde den Kunststreit nur noch unbetei-
ligt betrachten. Handelt es sich bei der modernen Kunst doch
um Fragcn sowohl des pcrsénlichcn als auch des 6ffendichen
Lebens, ist deshalb ein Rtlckzug zu einer unversdhnlichen pri-
vaten Stellungnahme nicht klug und auch niche empfehlcns—
wert. Die Diskussion iiber die Bewertung und die Zuweisung
von Aufgaben ist jedoch nur mdglich, wenn mehrere Fakeo-
ren beachtet werden. Dabei erscheint die Analysc einer sinnli-
chen Dimension des \X/ahrgenommcnen als besonders
schwicrig. Zunichst sei auch darauf hingcwiescn, dass die vor-
liegende Text- und Bildserukeur keinen Anspruch auf Voll-
stéindigkcit und objcktivc Wissenschaftlichkeit erhebr, sie
strebt daher auch keine aﬂgemcin gtﬂtigen Regeln tur die
Kunst an. Schon 2003 wies Horst Bredekamp in der Vorle-
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sungsrcihe »conic Turn« an der Ludwig—Maximihans-Univcr-
sititauf die Problematik zwischen den Geistes- und Naturwis-
senschaften hin. Zur Einschéitzung der Aufgabc vonder Kunst
in unserer Gesellschaft ist im Vortrag >>Kunstgeschichte als
historische Bildwissenschaft« von Bredekamp referiere wor-
den. Hier cine Kurzdarstellung der Problematik, die bei der
Rcchtion von Kunstwerken immer wieder aufgcworfcn
wird: Seit ihrer Gri'mdung hat sich die Kunstgcschichte zum
cinen nur auf Bereiche der »Hochkunst« beschrinke und zu-
gleich mit angewandten Formen befasst. Diese Designs und
Formen von Kunsthandwerken etc. fithren seit Langem zu
erheblichen Irritationen. Die um 1900 zum Teil in Wien,
Miinchen und Hamburg entwickelten Methoden haben die
moderne Kunst gesellschaftlich gestirke, Bilder als Kunst ver-
allgemeinert und die Kunstgeschichee als cine umfassende
historische Bildwissenschaft betrachtet und weiterentwickelr,
dic heuteals tragféihigcs Fundament der Bildwissenschaft fun-
giert. Der Ausbau dieser Grundlagen stirke die Geltung des
Faches Kunst, so dass diese gegenwartig wieder eine besonde-
re Bcdeutung im geseﬂschaftlichen Leben einnimme. Ver-
schiedene Vorstofle im angclséchsischcn aber auch im
deutschsprachigen Raum, dic »visual studies« oder auch cine
allgcmcmc »Bildwissenschaft« zu etablieren versuchen, stel-
len die Kunstgeschichte als »zweite Archiiologic« und die
Kunst als wesentliche innere Informationsstrukeur dar, die fiir
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die Welt der Bilder und der Kunstobj ckee nicht mehr genuin
zustindig ist. Die dadurch entstandenen Probleme kénnten
vcrnachléssigt werden, wenn nicht verschiedene Methoden
verloren gingen, die firr die Beschéftigung mit Bildern und fir
die visuelle Wahrnchmung cine unverzichtbare Vorausset-
zung sind. Sowohl der >>pict0rial<< als auch »iconic turn« ha-
ben zwar ein grofgcs Interesse fiir alle Fragcn des Bildes ent-
fache, aber wenig wurde dazu beigctragen, die Erforschung
der formalen Bcdingungcn, die das »Bild« fordern, durchzu-
tithren. Dabei wurden nur wenige ernsthafte Versuche diesbe-
zughch betrieben. Vor allem wird immer wieder aufler Acht
gclassen, dass es besonders die Naturwissenschaften sind, die
cin Hochstmal$ an dsthetischer Innovation aufwenden, um
sich ihrer oftmals niche sichtbaren Gcgcnsténde Zu vergewis-
sern. Manchmal wurde dicsbcz&g]ich auch versuche, histori-
sche Fallstudien und deren Qualititsmerkmale gcradc durch
naturwissenschaftliche Bildproduktc zu erfassen, die in der
chcl oftals »Illustrationen« unterschitze und in ihrer seman-
tischen Botschaft gréfgtcntcils schr entschirft cingesetzt wur-
den. Ein weiterer Punke verweist auf die Tatsache, dass in der
jiingeren Vcrgangcnhcit nur selten Kiinstler seit der Trennung
von Theorie (also der Kunst- und Medienwissenschaft) und
Praxis (dem Kunst Machen) eingeladen wurden, ihre Kunst
und die ihr zugrundelicgenden Theoricansitze darzulegen.
Zum Bcispicl wire es fiir einen Kanstler der Auﬂdérung oder
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cinem Kinstler des 19. Jahrhunderts noch undenkbar gewe-
sen, keine Schriften zu vertassen, die nicht als wichtigc Aulle-
rungen seiner Kunst und zur Kunst im allgemeinen und im
besonderen Mafle gewertet worden wiren. Diese Praxis wur-
de von der Moderne nur noch zum Teil tbernommen. Wie
schon von Piranesi bis da Vinci veroffentlichten Kiinstler wie
Auguste Rodin, Kaspar David Friedrich, Marcel Duchamp,
Max Ernst, die Impressionisten, die Surrealisten, die Futuris-
ten, u.a. Schriften zur Kunst. Erst seit dem Bauhaus wurden
verstirkt Methoden, die in spczicllcr Form zweck- und nut-
zensorientierte Theorien, die nicht nur von philosophischcn
Dimensionen getragen sind, entwickelt, die Theorie und Pra-
xis zusammenfiihren. Die Schriften Oskar Schlemmers oder
Lyonel Feiningers Thesen zur modernen Kunst, Paul Klees
Skizzenbuch, das chrlcgungcn zur Darstellung und Gestal-
tung anstellt, oder diein der Migration verfasste Farblehre von
Josef Alberts sind exemplarisch. Gleichzeitig scheint es, als sei
seit der Mitte des 20. Jahrhunderts eine nicht fcstgcschricbcnc
chcl vorherrschend, nach der Kiinstler nichtin jene Gremien
berufen werden, in denen das Medium Kunst diskutiert, be-
wertet und bestimmet wird. Die Kiinstler bleiben so mehrheit-
lich auch im Erfolg fremdbestimmt, da diese an deren Wer-
tung und der gcscllschafﬂichcn Positionsbcstimmung niche
mitwirken. Aktivititen des Riickkaufs cigener Werke, wie sie
Damien Hirst bcispiclswcisc durchfiihree, dienten niche der
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inhaldlichen Sicherung der Werke, sondern waren darauf ab-
gestelle, den Verkaufspreis nach dem Motto hochzufahren,
was teuer ist — ist auch wertvoll. Zuletzt sei noch auf die vielen
Anforderungen der Gesellschaft an die moderne Kunst hin-
gewiesen, die sie auf Grund ihrer Mediengrenze nicheerfiillen
kann. Das Dritte Reich sollte nach dem Willen der National-
sozialisten tausend Jahre dauern. Diesen vermessenen Plan des
Schreckens verhindert zu haben, war das Resultat einer der
gewaltigsten Anstrengungen und Opferbercitschaft, die von
Menschen jemals erbracht wurde. Derart entfesselee Krifte
konnten sich nur einige Jahrzehnte zuvor die best informier-
testen Menschen verschiedenster Volksgemeinschaften und
auch deren Kiinstler in ihrer wahren Dimension nichtwirklich
vorstellen. Die menschliche Féhigkcit zur Grausamkeit hat
mit Sicherheit eine relative historische Konstanz, doch ihre
Freisetzung im industriellen Mafistab war dem 20. Jahrhun-
dert vorbehalten. Wenn wir also davon sprechen, dass die
Kunst die Aufgabc hat, die Bcdingungcn der Moderne auszu-
driicken, die Gesellschaft mitzugestaltcn und zu reprasentice-
ren, was in der gesellschaftlichcn Wirklichkeit Kunstsache ist,
tun wir gut daran, zu bedenken, welch ungeheure Forderung
wir eigentlich an die Kunst stellen. Eine Forderung, die von
der Kunst nurin Teilbereichen erfulle werden kann. Paul Celan
formulierte den Nachkricgszustand der Kunst unter dem Ein-
druck der Shoa und nach den Akrivititen der Expressionisten
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und Surrealisten der 30er-Jahre so: »Nach Auschwitz ist keine
Poesie mehr méglich«. Zunichst ist es notwendig, dem vor-
herrschenden Missverstindnis die bildende Kunst in der Mo-
derne betreftend, entgegenzutreten und cine Klarstellung zu
treffen. Kunstist cine freie Kategorie ohne Anspruch von au-
fen durch Zweck und Nutzenserwartung, Wonach die Diszi-
plin Architekeur nicht, wie oftmals bchauptct und wie es viel-
fach noch immer geschieht, der bildenden Kunst zuzuordnen
ist. Im Gcgcnteil, die Bildende Kunstund die Architekeur sind
aus guten Griinden von einander total abgcgrcnztc Bereiche,
trotz gemeinsamer Waurzeln und einer Zusammenarbeit und
Uberlappung iiber Jahrtausende bis ins 19. Jahrhundert hinein.
Wer heute bewusst oder unbewusst noch von kiinstlerischen
Architekturentwiirfen oder davon spricht, dass Architekeur
Kunst wire, der betreibt entweder Etikettenschwindel oder
cine clevere Verkaufsstrategie. Diese Abgrenzung gilt es, im
besonderen Mafie fiir die Betroffenen, zu verteidigen. Tat-
sichlich spricht man heute in der Architekeur state von kiinst-
lerischen Qualititen oder vom kiinstlerischen Entwurf im
Bereich der Formgebung vom »Design« als Qualititsmerk-
mal fir sinnlich-visuelle Angebote im Rahmen der Gestal-
tung und der Darstcllung. Viele verstehen unter dem Bcgriff
Dcsign mehr als nur die Cnglischc Bczcichnung tir Entwurf,
sondern etwa auch eine »italienische Produktpalettc«, die die
formalen Kenntnisse vergangener Zciten anwendet oder sich
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tiber finnisch/schwedisch/dinische Architektur und Ge-
brauchsgcgcnsténdc erfreut, deren hohe Formalitit durch
Funktion und Nutzen bestimmt wird. Es werden so, aus wel-
chem Grund auch immer, spcziclle Gestaltungslésungen mit-
tels der Bcgrifﬂichkcit »kiinstlerisch« bezeichnet und zur
Kunst erklire und als kiinstlerisch/schon Cingcschéitzt. Diese
Fchlintcrprctation tihre zu verschwommenen chrgéngcn
an den Rindern von Kunst und Architekeur einerseits und
zum anderen entsteht eine Art von Bild- und Formersatz, der
in Folgc zu erheblichen Intcrprctationsschwicrigkcitcn tihre,
Diese Entwicklung ersetzt auch die Volkskunst, die heute als
Kitsch in der Tourismusbranche ihr Uberleben fristet und ge-
rade ihre Auferstehung erlebt. Bildende Kunst und Architek-
tur sind also zwei nicht nur unterschiedliche, sondern auch
vollkommen Cigcnsténdigc Gebiete, deren Entwicklungspro—
zesse inhaltlich wie formal léngst keinen gemeinsamen Weg
mchraufweisen. Trotzdem versuchen engagierte Kulturcheo-
retiker seit der Moderne, dem Beginn des Bauhauses und ver-
stirke seit 1945 durch die neu entstandenen Enewurfsschulen,
die die bildende Kunst ausbeuten und kopicren, eine Zusam-
menfihrung von Kunst und Medientheorie sowic praxisbe-
zogenes kiinstlerisches Entwerfen fiir die Architekeur im So-
litirbau nutzbar zu machen. Was kaum gclang, da die Archi-
tekeur fiir Nutzen und Funktion stehe. Der Spickubismus ci-
nes Frank Gehry, die postmodernen Architckurobjckee auf
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der Basis cines spaten synthetischen Kubismus und eines spi-
ten Suprematismus (Zaha Hadid) sind fiir diese Entwicklung
Cxcmplarisch. Diese Situation erklirt das Entstehen der ge-
gensitzlichen Auffassung von Entwurfs- und Gestaltungsar-
beit und die so entstechenden monotonen Raum- und Gebiu-
dclésungcn. Architekeur provoziert und produzicrt heute
sichtbar gemachte Mathematik (Geometrien) anstate Archi-
tekeur und Stadebilder. Beispiclsweise fordert Jean Baudrillard
scit Jahren vergebens cine radikale Archicekeur, deren kriti-
scher Bcitrag vor allem in der Tatsache bcgrﬁndct Iicgt, dasser
dic Autonomic fiir das Objeke verteidigt und zwar seine Au-
tonomie im Hinblick auf die Funktion, die programmati-
schen Anforderungen, die Bedeutung, die Aufgabe, den Kon-
text, die Ansprtichc des herrschenden kulturellen Diskurses
und den isthetischen Konventionen. Er wiinsche sich Obj ck-
te, die ihr inneres Geheimnis, ein Element der Uberraschung,
ihre paradoxe Qualitit und somic ihre Verfihrungskiinste
bewahren.

Ermeint. dass der VVeg, um solche Oéjc’k[f herwrzuérz‘ngm und ibre
Entstebung zu ermiglichen, darin bestehen kinnte, nicht auf den be-
wussten Willen, sondern — wie die Surrealisten zu ibrer Zeit - ﬂuf
Automatismen zumckzugrezféﬂ, also auf 'Zufé//s», Random- und

Chaosprozesse, auf Spiele und Spielriume, auf Alfred Jarrys Para-
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Physik, auf die Kultivierung von wobliiberlegten Feindseligkeiten und
kreative Akte des Widerstands™

Die moderne Kunst ist ohne Einschrénkungcn zweck- und
funktionslos, trotzdem diskutiert sie Themen mit dsthetisch/
philosophischen, soziologischen, sozialen, skologischen und
politischcn Hintcrgrfmdcn und Einzclphénomcncn und
versucht enesprechende Wertemuster, Perspektiven und zu-
kunfrorientierte Visionen zu definieren. Wer diesen Grund-
satz Vcrlcugnct oder nach Ausnahmen suche, der verlisst die
Systematik der Bcgriffc. Die Architekeur, speziell die Archi-
tekeur der Moderne, ist Teil des Bauwesens, an der Schnitt-
stelle? von Technik/Okonomie und Okologic positioniert,
zweckgebunden, funktional, konomisch/niitzlich und ord-
net zug]cich strukeuriert unsere Umwelt. An den Architekeu-
renvon Gehry, Coop Himmelblau etc., die oftals kiinstlerisch
cingestuft werden, ist diese Trcnnung der modernen Kunst

28 Fournier, Colin, Jean Baudrillard und die radikale Architekeur, Berlin 2005, S. 280

29 Dic Schnitestelle oder das Interface, englisch fir Grenzfliche, ist der Teil cines Sys-
tems, der der Kommunikadion dient. Der technische Bcgriff stammt ursprljngllch aus der
Naturwissenschaft und bezeichner dic physikalische Phasengrenze zweicr Zustinde cines
Mediums. Er beschreibt bildhaft die F_igcnsc]mft cines Systems als Black Box, von der nur die
»Oberfliche« sichtbar und daher auch nur dariiber cine Kommunikation méglich ise. Zwei
benachbarte Black Boxes konnen nur miteinander kommunizieren, wenn ihre Oberflichen

»zusammcnpasscn« .
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und der Architektur besonders gut ablesbar, da oft fiir hohle
Formalismen erkenntnisfremd und schidlich fur die Nacur
und gegen die menschliche \X/ahmchmung Ordnungcn im-
plantiert werden. Die Entwurfs-, Gestaltungs- und Darstel-
lungsmcthodcn in der Architekeur sind zum einen durch die
gcscllschaftlichcn Entwicklungsprozcssc, durch technischen
Fortschritt, durch wirtschaftliches Wachstum, durch neue
Materialien mit ihren tcchnologischcn Vcrarbcitungsmetho—
den und durch serielle Fcrtigungsm()ghchkcitcn bestimmt.
Forschungsergebnisse im Rahmen der Wahrnehmungs- und
der Himforschung werden nur bei Produktionsstcigcrung
berucksichtigt. Manchmal werden bei Solitiren aus forma-
len Griinden einfache Gestaltungsparameter, wie etwa cine
schréig gcstellte Wand mit verschiedenen Materialien als
isthetische Effekte oder gcomctrischc Muster (die platoni—
schen Kérper Kreis, Quadrat, Dreieck), als Ornamente und
Matcrialspicl angcordnct, im Fcrtigtcilvcrfahren angcwandt.
Dcmzufolgc sind handwerklich/mechanische Arbeitsweisen
wcitgchcnd obsolet gcwordcn und die dringlichcn Fragcn
der Energiegewinnung und des Klimaschutzes, der Stade-
und Frciraumgestaltung, die ein Antrieb in Richtung der Er-
ganzung der Ingcncursarbcit tur die notwendig gcwordcncn
Vcréindcrungcn in der Entwurfs- und Bautéitigkcit sind, in den
Hintcrgrund gedriingt. Inzwischen ist die Erkenntnis etwas
deutlicher gcwordcn, dass die kinstlerische Organisation der
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Gestale- und Darstellungsformen ein offenes System ist, fiir
das serielle Muster ungeceignet sind und es keine Gcstaltungs—
rcgcln gibt, die vcrallgcmcincrbar und gcncrcll anwendbar
sind. Vielmehr muss im Entwurfsprozess immer bei jedem
Inhalc die cntsprcchcndc Gestalt und Form entwickelt wer-
den. Daher ist es erforderlich, hier liege cine Gemeinsamkeic
von moderner Kunst und Architekeur, dass beide Disziplincn
im Bereich des Raums, der Form und der Farbe oft auf weite
Strecken hin Losungen tir die Arbeiten ohne ausreichende
wissenschaftliche Absichcrung finden. Dies macht deudlich,
die moderne Kunst kann fiir die Gcgcnwartsarchitcktur kei-
ne Hilfsdisziplin mehr sein, wie dies am Bcginn der Moderne
bcispiclswcise im Bauhaus angcstrebt wurde. Zum einen sind
die kiinstlerischen Mittel und Arbeitsweisen tiir das Archi-
tckturobjckt inhaltlich wice formal nicht mehr Cntsprcchcnd.
Zum anderen kann die Gestaltung des urbanen und offent-
lichen Stadtraumes, der bis in die Hilfte des 20. Jahrhunderts
von den Bildhauern mictels des Einsatzes von Kunst entwor-
fen, gcbaut und betreut wurde, durch die Architekeur niche
qualitativ ausreichend und ideenreich gestaltct werden. Wer
kennt nicht die Steinwiisten zwischen den Hausschluchten
der Grofistidte: mit ihren Betonpisten, Waschbetonflichen
aus einzelnen zusammengesetzeen Kunststcinplattcn als Bo-
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denoberfliche der Plitze sowie Gchstcigc. Wem sind nicht
die ohne Ideen gcstaltcten Granflichen bekannt, die in unsere
Stadte Natur bringen sollen. Die heutigen Gestaltungen der
Parks und Grtmanlagcn crfolgen aus rationalen und nicht wie
bis zum 19. Jahrhundert aus kiinstlerischen Uberlegungen.
Dic hohe Kunst der Gartengestaltung musste den Industrie-
produkten Blumen, Zierstriuchern und kleinwiichsigen Bau-
menweichen. Gleichzeitig nehmen die Stadt- und Landesver-
waltungen im Bereich des offentlichen Raums billigcnd das
verlustig gchende Fachwissen iber den Garten und das Ver-
schwinden des Girtnerhandwerks hin. Bcispiclswcisc zeigen
Stadtpark und Burggarten in Wien noch um das Jahr 1900
Landschaftsbilder verschiedener Sujcts. Heute stehen dort
Blumen, Striucher und Biume bunt zusammengewiirfelt in
Reih und Glied auf den Griinflichen und Blumenbeeten her-
um. Nur noch wenige wissen, dass dort ursprtmglich Bildpro—
gramme von Wald, Fluss, Gcbirgs- und Flusslandschaften etc.
umgesctze werden sollten. Da das Wissen um diese Aktionen
wcitgchcnd verloren gegangen ist, vermisst die Gesellschaft
auch nichts und freut sich tber die wenigen Pflanzen vor der
steinernen Stadtkulisse.
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Das Aussehen der Stidre ist beispielsweise in alten Abbildungen
nachvollziehbar: schone und breite Pfrspc%tz'zzm vermischen Realitit
und Trauwm>

Die Abbildungen zeigen Plitze und Alleen in dokumentari-
scher Strcngc und trotzdem ist nichts von dem zu bemerken,
wasauf den phantastischen Blittern von Piranesi oder Garten-
darsteﬂungen anderer zu spuren ist und wie der Ausdruck der
téglichcn Wirklichkeit durch euphorischc Blicke gesteigert
werden kann. In den Darstellungen des Sffendichen Raumes
der Gemeinden wird die trostlose formale Realitit des urba-
nen und stidtischen Raumes deutlich sichtbar.

Der Stuttgarter Architekt und Journalist Roland Ostertag schreibt
in seinem Artikel »Oﬁém/z'cbfr Raum, ein Abj%//pmduét?« Stutt-
garts Stadtbild erzable von vielen Verlusten. Derzeit evleben wir die

fiinfte Welle des Abrissfuriosos in unserer Stady, die ibren Ruf als
A/Wixxboc/abmg weiter fm‘z{'gﬁ Und dies in einem Land, in dessen

30 Kuleurbiiro, Interkommunale Kuleurforderung Region Stutegare e. V., Stucegare 1993,
S.6
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Verfassung der Schutz des kulturellen Erbes verankert ist und den
Denkmalschutz zur Stﬂﬂ[mufgﬂbe erklirt’!

Selbstdarsteﬂung ist nicht nur von Stolz durchdrungen, viel-
mehr macht diese auch die Schwichen und den Mangel einer
Sache unerbittlich sichtbar. Die alten Stiche sind schon des-
wegen auch Triume, da diese manchmal einen groﬁartigcn
Entwurf oder gestalteten Raum zeigen, wic ¢s ihn vielleicht
noch niche gibt, aber wie es ihn in Zukunft vielleicht einmal
gcbcn konnte, einen idealen Zustand.

Vielleicht steht mf dem Platz auch ein kleines Monument oder ein
monumentaler Brunnen. Die Figuren artikulieren das Mafs des
Platzes, des Raumes und der Architektur: Und was besonders ﬂuﬁé’//[
und man genau beobachten kann: die Architektur macht ibnen keine
ﬂngxt, Sie fﬁ/)/m sich wobl in ihrer Stadt Die soziale, zuz‘mcbﬂﬁ/z’cbe
und kulturelle Organisation; sie bilder das Fundament fiir Entwick-
/Mﬂg und Kontinuitit und Tradition im Denken und Verhalten, wo-

rin die Menschen mit ibrer Geschichte verbunden wairen>*

31 Ostcrtag, Roland, Offendlicher Raum, cin Abfa[lprodukt? Stuttgartcr Nachrichten,
S.13

32 Kuleurbiiro, Interkommunale Kuleurforderung Region Stutegare e. V., Stucegare 1993,

S.7
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Dic Ausgangsposition in der Gegenwartsarchitekeur ist von
technischen Aufgabenstellungen gepriigt, dic cigene Lo-
sungen provozieren und dadurch auch cine entsprechende
Asthetik (Industricischetik) hervorbringen. Ludwig Wice-
genstein verdeutichtin seinem Werk »Tractatus logico - phi-
losophicus« die neue technische Denkstrukeur, indem er wie
folgt formuliert:

Die Welt ist alles, was der Fall ist / Die Welt ist die Gesamtheit der
Tatsachen, nicht der Dinge / Die Welt ist durch die Tatsachen be-
stimmt und dadurch, dass es alle Tatsachen sind / Denn, die Gesamt-
heit der Tatsachen bestinmmt, was der Fall ist und auch, was alles nicht
der Fall ist / Die Tatsachen im logischen Raum sind die Wel / Die
Welr zerfé’//f in Tatsachen / Eines kann der Fall sein oder nicht der
Fall sein und alles Li/m'gf g/fic‘h bleiben / Was der Fall ist. die Tat-
sache, ist das Bestehen von Sachverhalten / Der Sachverbalt ist eine
Verbindung von Gegenstinden (Sachen, Dingen) / Es ist dem Ding
wesentlich, der Bestandeil eines Sachverbaltes sein zu kinnen / In
derLogz’k ist nichts zuféi'//zg: Wenn das Diﬂg im Sachverbalt vorkom-
men kann, so muss die Mo'g/ick,éeil des Sachverhaltes im Dz’izg bereits
prijudiziert sein®

33 Wi itgenstein, Ludwig, Tractatus l()glco - phil()sophicus, Frankfurt/Main 1979 5.9
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Dic cigcnstiindigcn Ausgangspositionen  in der Moderne
von Kunst und Architekeur, die dieses Buch behandelt, deren
Entwicklungsvcrlauf und deren inhaldiche sowie formale Lo-
sungen sind unterschiedlich und kontrir, da die sich sténdig
indernden Bcdingungcn der Umwelt und der gcscllschaftli-
chen Verhiltnisse mitcinbczogcn werden und fur die vorlie-
gende Studie glcichcrmafgcn gltig sind. Beide Disziplinen,
die moderne Kunst und die Gegenwartsarchitektur sind in
diesem Bereich cigenstindig und gesellschaftlich kontextuell,
Dic moderne Kunst kann nur dann Hilfsdisziplin fir die Ge-
gcnwartsarchitcktur sein, wenn die Bauaufgabc cntsprcchcnd
ausgewicesen ist. Dies ist nur dann gegeben, wenn ein Projekt
sowohl Fragen der Kunst als auch der Architekeur zu behan-
deln hat und niche reine Architckturaufgabcn gcschmacl(voll
bearbeiten soll. Dafiir bieten sich, wie bei anderen Medien
auch, nur einzelne Schnitestellen an, die Uberschneidungen
darstellen. Diese Uberschneidungen betreffen dic Inhalte als
auch die materiell/ technischen Ebenen. Die Studie des inter-
aktiven Mcdicnkunstobj ckes »Der Gestus des FliefSens« licgt
an cinem zentralen Punke, der Schnittseelle von Gegenwarts-
kunst und digitalcn Medien. Der Tradition der Moderne
folgend bleibt dic Forschungsstudic im Bercich der Archi-
tekrur im Verlauf ihres Entwicklungsprozcsscs nicht immer
nur unwidersprochen. Im Gegenteil, Techniker identifizieren
cin Medienkunstwerk als Kunstobj cke, Kinstler klassifizieren
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dieses als Kunst, Kunst- und Medienwissenschaftler sehen in
cinem Medienkunstobjeke cinen Automaten, der die Wirk-
lichkeit audiovisuell sicht- und horbar macht. Mittels des
interaktiven Charakeers, des »Gestus des FliefSens<, der in
besonderem MafSe den hergestellten engagierten Realismus
der Bilder der Wirklichkeit in cin Spannungsverhilenis zum
Betrachter setzt, wird letzeerer so in die kiinstlerische Praxis
und Teilnahme am kiinstlerischen Arbeitsprozess cinbezo-
gen. Glcichzeitig werden die kiinstlerischen Interventionen
in dic gcscllschaftlichcn Prozesse integriert, diesen Vorgang
erkennt der Betrachter in einem zweiten Blick und verarbei-
tet entsprechend das Wahrgenommene. Diese Vorgénge
werden oftirrtiimlich als politisch und technisch deformiert,
als unkunstlerisch bewertet oder als Agitationskunst abge—
tan, ohne dass eine Auscinandcrsctzung dariiber stattgcfun—
den hat. Dass letztlich jede kanstlerische Au@erung und alle
verschiedenen anderen Inhalte eine politischc Dimension
haben, ist auch dann liingst als Erkenntnis zu werten, wenn
diese beinahe einer Binsenweisheit glcichkommt. Auch die
moderne Kunst schafft es niche, total ohne jeden Zweck nur
tir sich zu stehen und keinerlei Nutzen anzustreben. Die
moderne Kunst hat trotz ihrer erweiterten Aufgabcnf@ldcr
ihren Bildungsanspruch beibehalten, indem sie versucht, in
allen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens prasent und ti-
tig aktiv zu sein. Andererseits startete die moderne Kunst die

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
I

Ausséhnung mit dem Alltag und hilt die Grenze zwischen
der modernen Kunst und gehobenen Gebrauchsgiitern, un-
ter denen Dcsignproduktc zu verstehen sind, die nicht stabil,
sondern flieend und instabil bleiben. Schon der Dadaismus
lcgtc einen ersten Grundstein fiir diesen Zustand, indem er
dic Méglichkeit schuf, iber das Absurde im Alleag durch die
Absurditit, Information zu formulieren. Denken wir an den
Sommernachtstraum, wo das Gretchen im Mond die Sonne
schen muss. Die Dadaisten schaftten es damit, dass »Die Aut-
wertung des Gewohnlichen« oder »Alles ist Kunst« nicht
nur Spriiche blicben. Im Gcgcntcil, cine Unmenge von Ma-
terialien und Aktionsformen wurde seitdem entwickelt, ein-
gesetze und ange-wandt und diese sind heute Encwurfs- und
Gestaltungsstandard.

Diese Spannung war eine kontinuierliche; zugleich war sie aber auch
44 &4
kontinuierlichen Verinderungen unterworfen. Zu bestimmen Zeit-
pwzk[m in der Geschichte des 20, ]4/]7/]1471/]5715 schienen die beiden
Positionen unversobnlich zu sein. In einigen seltenen Momenten
&4
hingegen schienen sie praktisch deckungsoleich. Solche Veranderun-
{eg 4
gen lassen sich jedoch an den Erscheinungsformen der Kunst nich
gegfmtmzds/os ablesen. In der Geschichte der modernen Kunst hat die
Se/bxlvfrpﬂz‘c‘bmlzgﬂuf moralische Autonomie vom gm//xc‘/mﬁ/iﬁbm
Leben oder aber d%f Tntervention nicht immer mit den stilistischen
Formen von Praxis iibereingestimmt, auf die sie die Propagandisten
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beider Lager oft reduzieren wollen. Die vermeintliche Antithese von
»Abstraktion« und »Reprisentation« zum Bﬁispic/ hat sich nur sel-
ten als ﬂddc]uﬂt erwiesen, um relevante Uizz‘frmcbuﬂgm zwischen
den wichtigsten Engagements der modernen Kunst zu treffen, anch
wenn sie ein wohlvermrautes Element im literarischen Gestinge ge-
worden ist, mit dem man diese Kunst eingeristet hat>

Die freigesetzten Menschenmassen in den européischcn de-
mokratischen Staaten hatten nach dem 1. Welckrieg den An-
spruch, die Lagc der Biirgcr zu verbessern und diese mit qua-
litievollen Konsumgiitcm zu versorgen. Damit verinderten
sich auch die Aufgaben und die Berufsbilder. Die moderne
Kunst und die Gegenwartsarchitektur wandeleen sich grund-
lcgcnd und beide Disziplinen wurden selbststandig. Der
neuzeitliche Fortschrittsglaubc, der seinen Ursprung in der
Aufklirung des 17. und 18. Jahrhunderts und scinen Hohe-
punktim 19. Jahrhundert hatte, ist der Beleg fir diese Situati-
on. Die Art und Weise, wie diese wirksam wurde, verwundert
riickwirkend und lisst vermuten, dass die aufSerhalb jcglichcr
Kontrolle geratene Situation fiir eine Konsumgiitcrproduk—
tion im Sinne cines Turbokapitalismus angestrebe war. Dic

Katastrophc des 2. \Wcltkricgs bis hin zum deutschen Wahn

34 Harrison Ch., Wood P, Kunsttheorie, Ostfilder-Ruit, 2003, S. 8
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der industricllen Menschenvernichtung durch verschiedene

Formen von Apartheid-Systemen brachte zwar cinige Klirun-
gen und die Bcwusstmachung der Irrwcgc, j edoch schaftte die
curozentralistische Expansion nach 1945 neue schr gravieren-
de Missstinde fiir die Volker der Dritten Welt. Diese breiten
Anfordcrungcn und Ausgangssituationen beginnen bei Null
und stellen einen von vielen Griinden, dass durch engagierte
Kiinstler die moderne Kunst zur Mitgestalterin der gescﬂ—
schafdlichen Entwicklungsprozesse wird. In der Folge bildeten
sich neue kiinstlerische Arbeits- und Vcrmittlungsmcthodcn
und Bcitrégc zur Naturdarstcllung heraus, die ein neues Ver-
stindnis zu den Natur- und Geisteswissenschaften erméglich—
ten. Wohingegen im Zentrum der Architekeur 6konomisch/
technische Arbeitstelder etabliert wurden, die wirtschaftlich
schr crfolgreich waren, dafiir aber auf die Bildung von dsthe-
tischen Kategorien verzichteten. Die riesigen vielschichtigen
Dimensionen der Baumassen verursacheen Verinderungen in
Form von Klimakatastrophen, Finanzkrisen ete., dic cine Ver-
nichtung der Lebensriume von Mensch und Tier zur Folge
haben. Die riesigen Olkatastrophen der jungsten Zcitsind die
sichtbarsten Belege daftir. Dabei bleibt die Realitir, dass die
Linder, die wir heute zu den so genannten Staaten der Dritten
Welt zihlen, aus verschiedensten Griinden gegcnubcr dem
Kapitalismus westlicher Prégung keine cigenc Position erar-
beiten konnten, die zu den Entwicklungen nun
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als Hilfcstcllung niitzlich sein kénnte, da die Menschen der
Dritten Welt wieder infolge der Ausbreitungsnotwendig-
keiten von Wirtschafts- und Handelszonen dem Mzmgcl an
Bildung und Wissen unterworfen werden. Amerika und Eu-
ropa sind bei diesen neuerlichen kolonialistischen Vorgéngcn
wieder federfithrend. Die Dritte Welt wurde Rohstoft- und
Lebensmiteellieferant, Marke fiir den Export von Industrie-
produkten und durch ungleiche Devisen und Bérsenpolitik
ausgcbcutct, wihrend der wirtschaftliche Aufschwung jenen
Landern vorbehalten blieb, die nach dem 2. Weltkrieg die
burgcrlichc Ordnung wieder herstellen konnten. Dagcgcn
konnten in Asien, Lateinamerika und Afrika nur teilweise zar-
te cigcnsténdigc Gesellschafts- und neue Wirtschaftsformen

gebildet werden. So blieben diese Regionen in Abhangigkeit.

Als die eurozentralistische Expansion des ]\’ﬂpz‘m/iymw f;_”ﬁ)/glf,
besafsen die Vilker der heutigen Dritten Welt eigene urspringliche
Kulturen, die im organisatorischen Zusammenhang mit ibrer Ge-
5:?//;5/)&:][2 standen und pmf ngf Traditionen berubten. Der erzwun-
gene Anschluss an das internationale szpz‘z‘ﬂ/ixz‘zkc‘be S)/s[emA ﬁibm’
im EIZ[Z(/’Z'L'A’/Mflg&/ﬁ”()zfﬁ dieser Kulturen zu einer Dq/()rmﬂ[[wz und
bewirkte ;L‘/Jmfé Widerspriiche. Die urspriinglichen Kulturen dieser
Vilker mmpmdjm dem Feudalismus, der Uzgas‘f//fc‘/mﬁ, der asia-
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tischen Produktionsweise und anderen w7%2/)2’[11//5[/5(}1671 Gesell-
Sn‘bdﬁxfb rmen.

Ob durch die global internationalisierte Wirtschaft, die ver-
inderten Verkehrs-, Kommunikations- und Informationssys-
teme und auch durch die Mcdialisicrung unsere Welt nichtin
cinen globalcn Sclbstbcdicnungsladcn verwandelt wird, kon-
nen wir leider nicht beantworten. Ebenso wenig wissen wir,
ob bei diesen Vcrnctzungsprozcsscn gemeinsame verbind-
liche Ideale, Normen, Werte und Zicle, die wiinschenswert
wiren, nicht im Chaos landen, so dass zunechmend die Geset-
ze des Dschungels herrschen. »Was nutzt es, die Menschen
international zu vernetzen, wenn sie sich aus ihrer kulcurellen
Tradition und ihrer unterschiedlichen Historie heraus niche
verstehen konnen?«

Wir 5[6//67{ /éxz‘, dass sich die am hichsten entwickelten (ff&f//xc/Mgﬁm
gﬁgﬁizwdrlzg 1'71‘ einer U/Iﬁgm@p/)me /)c)/z"ﬂdm Die Zz%zm/i, s0 der
Publizist Raﬁ Ugesseler, habe schon /quo;mm, aber ibr mzbijonm»
bﬂﬁw Dasein xpif/[e sich im Sc‘k(}ﬁ der ]mfmﬁ‘z’agm//ycbﬂﬁ ab, Der

Prozess des Herauswachsens aus diesen alten, iiberholten Strukturen

35 Mosquera, Gerardo, Dritte Welt und westliche Kuleur, Kunstforum International,
Bd. 122,S.65
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sei weder widerspruchslos, noch werde er schmerzlos sein. Damit ist

der Uéwfgﬂng von der [ﬂdmﬁ”icgf&f//ffhﬂﬁ in die /nfbrmﬂ[z'on{gae//—

scbﬂﬁ ﬂﬂgfsprocbm, vom Maschinen- ins Medienzeitalter™

Der amerikanische Soziologe und Kuleurhistoriker Richard
Sennett zeige die Problematik des Planens und Gestaltens
im offentlichen Raum in seinen Bichern »Verfall und Ende
des offendichen Lebens«, »Die Tyrannei der Intimitit< und
»Civitas« auf. Sennett kritisiert in seinen Studien tiber die
Stadtcntwicklungen die GrofSstadestrukeur ohne Kuleur des
Unterschieds sowie eine Strukturanalyse der urbanen Lebens-
welt ohne sozialen, architekeonischen und experimentellcn
Formenkanon.

Fiir die Griechen war das Leben iiberschaubar: Im demokratischen
Athen des S. vorchristlichen Jabrhunderts grzﬁén die ()ﬁ?ﬂt/ﬂ‘/}e und
die private Sphire ineinander. Nach Christus wird alles anders. Es
bggz‘;m[ ﬁir die jﬂdixc/o—c‘brz‘sl/z’cbe Kultur eine Zeit der Ort- und
Heimatlosigkeit. Jahwe war selbst ein wandernder Gott. Augustinus
Gottesstaat oder die go"ft/z’c/oe Stady, die Civitas Dei, konnen die Men-

36 Uesseler, Rolf, Das Ende der lndustricgcsc“schaft, \X/ochcn—Zcitung, Nr. 34,1991,S.7
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schen nur in der Suche nach dem Glauben finden, und der liegt im
¥

Inneren.
Der Idealismus mit seinen Visioniren Hegd und Fichte an
der Spitze sah eine derartigc Entwicklung ohne Wenn und
Aber als dialektischen Prozess, den man als »Fortschritt im
Bewusstsein der Freiheit« bezeichnen konnte. Es ging den
Beiden, wie vielen anderen Gelehreen, Birgern und nachfol-
genden Generationen um sittliche Weiterentwicklung und
um die Humanisierung der Gescllschaft. Dieser Anspruch
war von Naivitit getragen, da man voraussetzte, der gesell-
schaftliche und der humane Fortschrite wiirden sich als Be-
gleiterscheinung von selbst cinstellen. Das oberste Zicl dabei
war die Herstellung der Vollkommenheit. Ein Anspruch, der
noch heute von idealistischen Denkern angcstrcbt wird. Der
Mensch der Gegcnwart sicht sich mehrheitlich aber bereits
als Teil der Natur und er distanziert sich als Reaktion darauf
im Namen des Fortschritts innerlich wie dufSerlich vom Ide-
alismus. Beispielsweise vollzog auch Carl Maria von Webers
Sohn Max Maria Weber »den Ubergang vom Denken und

Dichten in angcwandte und realistische Téitigkcitcn«, was

37 Bianchi, Paolo, Dialogkuleur, Retrovision, neue Urbanitic und das Dazwischen, Kunst-
forum International, Bd. 118, S.93
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symptomatisch tir die neue Kuleur mit dem entscheidenden
Wertewandel dieser Zeit war. Die vcrdinglichtc Welt hatte

léngst ihren Sicgcszug bcgonncn, indem Natur Vcrfﬁg— und
vcrviclféltigbar und die Mechanik zum Leitbild wurde. Die
Architekeur eritt in den Vordergrund und ist kontextuell der
Technik und der Okonomie verpflichtet. Funktion und Nue-
zen sind die Hauptfcldcr, auf denen diese agiert, wihrend die
Kunstals spezielles Kulturgut, als Kunstakrie fungicrt und ein
Kulissendasein erfille. Fir die Architekeur bedeutete diese
Entwicklung, dem offendichen Raum vermehrte Aufmerk-
samkeit zu gcbcn und die Entwurfsarbeit dcmcntsprcchcnd
neu zu organisieren. Bereits Heinrich Heine bedauerte den
>Triumph des Maschinenwesens, die Einschiitzung der Ab-
solutheit von purer GréfSe, Hohe, Geschwindigkeit, Breite,
die schnellen Damptwagen und die Gewinnsuche der Betrei-
ber«. Auch die Architekeen und Ingenicure wollten ebenfalls
ein gro@cs Stiick vom Gewinn abhaben: Es entstanden die be-
rithmt/ grandioscn Ingcnicurbautcn, wie etwa der Eiffeleurm
als seinerzeit der hochste, die Briicken Eiffels als die weitesten,
die gro@en stihlernen und glésemcn Bauten der Weltausstel-
lung und der Kristallpalast des Gareners Joseph Paxton. Der
Pathos dieser Epoche wurde von Architekten und Bauinge-
nicuren in das 20. Jahrhundert iibcrtragcn, indem Gruppic—
rungen, wic etwa die Konstruktivisten in Russland, die Futu-
risten in ltalien und die modernen Architekturbewegungen

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
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in Deutschland, Holland, Finnland etc. hofﬁmngsvoﬂ anden
Fortschritt glaubtcn, da sie darin auch die Widcrspicgclung
und die Auﬂlcbung cgalitéircr Strukturen und der damit ver-
bundenen Menschenwiirde und herrschaftsfreies Zusam-
menleben in einer neuen Welt sahen. Zum Bcispicl nannte der
Maler Lyonel Feininger die Ideen des Bauhauses respekevoll
»Kathedrale der Zukunft«. Die bésen chrraschungcn ka-
men rasch, erstmals nach dem Ende der 20er-Jahre und wur-
den schnell vcrdréingt. Ausgcnommcn war die radikal/esote-
rische Gruppe »Monte Verta« in Ascona in der Schweiz, sie
huldigtc dem B'L'lrgcrtum und cinigen politischcn Parteien, die
wieder gegen den tiberhitzten Fortschritt und gegen mafSlose
Forschung, Wissenschaft und Technik standen. Sie prcdigtcn
den Riickzug in dic Natur mitallen Konsequenzen fiir das Le-
ben. Die Architekten Crprobtcn sich ihrerseits mehrheitlich
unter dem Dikeat ékonomischer Notwcndigkcitcn in tech-
nischen Lésungen und bauten ihre Stidte autogcrccht. Le
Corbusier sah in diesen Handlungen » Die Beschlagnahmung
der Natur durch den Menschen« und fertigte entsprechende
Konzepte und Pline fiir »Une Ville Contemporaine« und
»Plan Voisin« in Paris, wihrend Hildesheimer Ahnliches fur

Berlin entwarf.

Baudrillard fordert in seiner gegcnwiirtigcn Kuleurkritik fiir
die Architekeur radikale Strukeuren ecin, die im Gcgcnsatz
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zu Vcréndcrungswiinschcn cinzelner Architckturkollcgcn
nichtauf die neue Formen zielen, sondern elementare soziale,
psychologischc und kulturelle Positionen einnehmen. Es ist
interessant, ausgehend von Schliisseltexten von Baudrillard
den Versuch zu starten, was dessen Mcinung nach die we-
sentlichen Merkmale einer radikalen Architekeur sind. Dabei
kristallisieren sich zchn Merkmale fur die Bcschrcibung einer
Radikalitic heraus, die man als Hauptforderungcn bezeich-
nen konnte: Gchcimhaltung, Monstrositit, Anomalitit, das
Weibliche, Oberflichenerscheinungen, Zerbrechlichkeit,
Widerstand, Zufall, Schwindel und Allegoric. Aufgrund der
seit Ende des 19. Jahrhunderts fortschreitenden Globalisie-
rung wurden nationale und lokale Signiﬁkanzen gré@tentcﬂs
tiberwunden. In der Folgc ctablierte sich ein internationaler
Stil mit den verbundenen industriellen Fcrtigungsprozcsscn
und Techniken, die das Entstchen cines cigenen Formenka-
nons (Geometrie) und cntsprcchcndcn neuen Arbeitsteldern
mit ihrem Expertentum befordert. Die Grenze des Wachs-
tums konnten weder die so genannten Fachleute noch die
Btirger schen noch cinen entsprechenden geseﬂschaftlichen
Bczug dazu herstellen. Anders ist auch nicht zu verstehen, war-
um die Wissenschaft und die Technik als allein bestimmendes
und nichr als dienendes Ziel erkannt werden. Im Bereich von
Stadtplanung und Architekeur bedeutet dies die Zerstérung
der Stidte durch mehr individuellen Verkehr mit hoherer
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Geschwindigkeit. Zusammenfassend kann mit ruhigem Ge-
wissen gesage werden: In der Libcralisicrung waren sich bei
der Dcrcgulicrung gcradc die Vertreter unterschiedlicher
politischer Richtungen cinig, Daher zeichnet sich gegeniibcr
dieser Art von unendlichem Fortschrite in die Modernitit
cin Wandel und Umdenken ab, der sich durch das in Bor-
deaux entstandene stideebauliche Bcispicl in besonderem
MafSe bestéitigt‘ Aufgrund der Erkenntnis, dass maximaler
Verkehr und seine Ncbcnwirkungcn den offendichen und
den sozialen Raum und damic die chcnsqualitét zerstoren,
wurde in Bordeaux ein Projekt mit dem Titel »Fortschritt«
enewickele. Das Konzept bestehe in Folgendem: Einstellung
aller Tunnclplanungcn und der zugchérigcn stidtebaulichen
Realisicrungen, dagegen setzten sic auf Stadebahnen mit Son-
nenenergie und Parkplitze mic gcstaffcltcn Mautgebiihren,
um den Einsatz auf ein Minimum zu reduzieren. Resultac
dieses Versuchs: Der individuelle Verkehr ist bereits um 30 %
geschrumpft bei gleichzeitiger Zunahme des éffendichen
Nahverkehrs um 30 %. Die mechanische Bildzeugung, die
Fotografie, das Video und der Film, spiter die digitalen Me-
dien etc. proﬁ'ticrcn in diesem Projckt wie die traditionellen
Medien. Wihrend ringsum cin Mangel an kreativen Ange-
boten und gcscllschafrhchcn Entfaltungsméglichkcitcn des
Einzelnen herrsche, nehmen die Entfremdungsprozesse unter
den Menschen weiterhin dramatisch zu, dies kann auch in der
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Kunst besonders deutlich beobachtet werden. Durch die fort-
schreitende Globalisierung wurden nationale Signifikanzen
zu einem wesentlichen Teil iiberwunden, ein internationaler
Stil etablierte sich und damit verbunden wurden industrielle
Fertigungsprozesse und Techniken im besonderen Mafée not-
wendig, die ihrerscits die Entfremdung weiter vorantreiben.
Das in der Folgc gcférdcrtc Expcrtcn— und Spczialistcntum
hat den Arbeitsmarke derart verindert, dass neue Berufsgrup-
pen und neue Arbeitsorganisationen entstanden. Dies schafft
Hoffung auf ein wachsendes Bewusstsein fiir bleibende Wer-
te und fiir die Entwicklung von Natur- und Gesellschaftsbe-
zigen, die cin Gedichnis des Gebauten entstehen lisst. Das
vorliegende Material wurde bewusst nicht auf fachspezifische
Ziclgruppcnvorstcllungcn hin ausgcsucht. Eswurde auch kein
Kompromiss beziiglich Verkaufszahlen und Prisentationsfor-
men cingegangen, der dem heute erfolgreichen Event-Verhal-
ten entspricht. Sondern es wurde cin Buch konzipiert, das
zum cinen den wissenschaftlichen Anspriichen geniige und
zuglcich die Sinnlichkeit des Menschen speist. Eine solche
Még]ichkeit der Veréffentlichung erschien mirim doppelten
Sinne als Glicksfall. Zumal ich meine kiinstlerische Arbeit
und meine Universititslehre an der Schnitestelle von Technik
und digitalcn Medien analysicrcn und darstellen konnte. Ich
wollte sowohl mit meiner Kunst als auch in der Lehre und
Forschung nach neuen Darstellungs- und Gestaltungsformen
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fiir die uns umgebende Objekewelt suchen und war bestrebe

enesprechende Entwurfstechniken zu entwickeln und den
sich léngst Vcrsclbststéndigtcn Kunsttheorien eine praktikablc
Beschrcibungsmethode mit kiinstlerischer Arbeitsweise ent-
gegensctzen sowie Positionen der Kunst und der Archicekeur
kliren und Verallgemeinerungen im Bereich des Kunstent-
wurfs prasentieren. Dass gcradc cin Kiinstler dafur Cingcladcn
wird, eine Position innerhalb der Kunst- und Medientheorie
zu beschreiben, ist nicht nur mutig, sondern schafft die Mog-
lichkeit ciner kinstlerischen und praxisnahen Position und
dariiberhinaus die Vorlicgcndcn Kunst- und Medientheorien
zu iibcrpriifcn und daraus einerseits Arbeitsmethoden und
andererscits cine cigene Kunstcheorie anzustreben, die sich
von den herkdmmlichen Theorien durch ihre auf die Pro-
duktion und das sinnliche Erlebnis des Handelnden gcrichtc—
te Ziel unterscheidet. Die Au@erungen des Kunsthistorikers
Martin Secl zeigen deutlich, wie wichtig dieser Anspruch und
die Auscinandersetzung mit dem Gegenstand ist, da Martin
Seel Danto’s kunsttheoretische Anspriiche durch weitere
Positionen erganzen will:

»Wie keine andere Asthetik der letzten Jahre ist die von Danto g
eignet, zum Zentrum einer Diskussion zu werden, die sich daran
macht, die /ezdzgf/ﬁ’rbfz'tstfz'/ung zwischen den A’mé/m zum Begrzﬁf
des dsthetischen Gegenstands und den Analysen der kunstbezogenen
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dsthetischen Wirkung im Interesse einer addquaten Theorie des ds-
thetischen Gfgc’mtmdxbezugs }]Zﬁﬁ”g zu machen<®

Andererseits konnten Texte, Entwick]ungs- und Arbeits-
prozessc aus der Praxis heraus definiert werden. Mit den hier
beschriebenen und zusammcngcfasstcn Projckten: »Mensch
und Maschine«, Bewegung + Farbe + Form = Raum und Zeit
und mit den Arbeiten »Abstraktionen« = vom Naturobjekt
zum Kunstobjekt = KUNST, die zwischen 1993 und 2008
entstanden sind, wurde der Versuch unternommen, die cin-
zelnen kiinstlerischen Au@crungen in den Kontext von kiinst-
lerisch wissenschaftlichen und gcsellschafthchen Anspruchen
zu stellen. In einer weiteren Thcoricﬁbcrlcgung wird der
Kiinstler als Mitte positioniert und in ciner absoluten Positi-
on privilcgicrt. Bei diesen Positionen handelt es sich in Wah-
heit um ecine einflussreiche Theorie, die Kunsttheorien auf
den Apparat der dokumentarischen Legitimation reduzieren.
Spricht man von ciner »Theoric der modernen Kunst« be-
deutet dies einmal die Entschcidung, welcher der beiden The-
orieauffassungen gefolgt wird. Zum anderen ist es notwendig
anzuerkennen, dass Funktionen ciner Reprisentation sich
nicht im Bereich der Intentionen eines einzelnen Kiinstlers

38  Seel Martin, Arthur C. Danto, Die Vcrklirung des Gewohnlichen, Umschlagscitc
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erkliren. Erst wenn diese Erkenntnis crfolgt ist, kann auf ein
Ideenkonto zuriickgegriffen werden, das von der stindigen
chhsclwirkung zweier annihernd - jcdoch nicht Véllig - re-
ziproken Untemehmungen aufgeﬁﬂlt wird. Ausgchcnd von
cinem besonderen Verstindnis fiir geschichdliche Ablaufe,
das durch die kritische Erfahrungvon Kunst geformt ist, kann
ein subjcktivcr Standpunkt in einen Vcrallgcmcincrungspro—
zess miinden. Diese Theorie begreift sich als ein Versuch des
Nachdenkens tiiber Kunst und Realitit, dabei bleibe das Inter-
esse am Modernismus einer von vielen Aspcktcn, nach denen
die Auswahl der Bcispiclc der Vorlicgcndcn Studie beurteile
werden kann.

Aus einer anderen Pfrypek[z'zze betrachtet sind »prnismmﬂonm«
1mmer aus vorgangigen kutlturellen Ro/m‘oﬂéﬂ ge/mm‘ und miissen
daber immer als Emwz‘c%/mgm innerbalb einer foﬁ/ﬂpffmdm keutl-
turellen Tradition evklirt werden™

Hilfreich isc die Schrift von Herschel B. Chipp »Theorics
of Modern Art«, erschienen 1968 am Hohepunke des Mo-
dernismus, der als mafSgeblicher Reprisentant von Werten
der modernen Kunst Cingcschitzt wurde. Im Riickblick er-

39 Harrison Ch. Wood P, Kunsttheorie, Ostfildern-Ruic 2003, S. 11
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scheine Chipps Text schr umfangreich, umfassend und cin
unverzichtbares Hilfsmittel fiir das Studium der modernen
Kunst und ihrer historischen Position. Viele der von Chipp
bcrﬁcksichtigt@n Kiinstler und Bcwcgungen wurden von so
mancher der immer dogmatischer werdenden Orthodoxie
modernistischer Kunstgcschichtsschcibung planméifgig und
kontinuierlich marginalisicrt.

Allerdings gab es auch Auslassungen, viele davon in genau jenen
Bereichen, die die Kunstgeschichre der yiebzigfr und ﬂcb[zz'ger Jabre
amn fzf;"zgsz‘m erkunden sollte. So konnten wir éez‘;pz’e/wme im Unter-
schied zu C/ozp]J von beachtlichen neueren Vfrdﬁml/i(bm{gm in Feld
der russischen Kunst profitieren, aber auch von einer umfassenden
Revision der kunsthistorischen Beur[ei/ung der surrealistischen Be-
wegungen, vom neuerlichen Interesse an den Debatten der Zwischen-
%rz'egszez‘t tiber Realisimus und Awm{gﬂm’e und. was vielleicht am
wichtigsten ist, von einem wachsenden kritischen Selbstbewusstsein in
Bezug ﬂ%f die Geschichte des Modernismus als solchem.

Obwohl vicle Antho[ogicn zu verschiedenen Tendenzen
und intellektucllen Moden nach dem Text von Chipp neu
erschienen sind, blieb das Gebiet trotzdem brach, da kein

40 cbenda
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grofierer Versuch mehr unternommen wurde, am Ende des
20. Jahrhunderts die Kunsttheorie als vielfache Fortfiihrung

bestimmeer historischer Interessen zusammenzufassen. Eine

solche Zusammenfassung ware eine wichtige Aufgabe, ne-
ben ciner strukturierten Darstellung und Neubewertung der
bildenden Kunst jiingster Vcrgangcnhcit, deren Sachverhal,
Schwcrpunktc und Inhaltsanalysc in cinen detailliert, formal
und inhaltlich neuen Formenkanon zu tiberfithren. In der Fol-
ge wiirden die ursprﬂnglichcn Bcgrifﬂichkcit@n auf der Basis
Cinbczogcncr relevanter kunsttheoretischer Debatten, die
Historie der Kunst neu interpretieren und zugleich den Blick
iiber die Kunstdebatten, die seit 1945 bis in die Gegenwart
geftthrewurden, erweitern.

Wenn die Bm’emmgm von Kunst also als Formen gese//xc/mﬁ/z’cber
und historischer Bm’mmng verstanden werden, verschieben sich
auch die Kriterien dessen, was als relative Theorie gelten darf. Zum
Beispiel schenken wir dann vielleicht den Kiinstler-»Bekenntnissen<
weniger Bmcbﬂmg als der Ideenzivkulation in der Welt Wenn die-
ser Stmd])mk[ auch nicht der erm’/mg von Theorie gﬁmﬁdﬁn
Realisnmus im strengen Sinn mtsprz’cb[, ister zumindest gewissen For-
men realistischer Kritik des Modernismus kommensurabel®

41 Harrison Ch., Wood P, Kunsttheorie, Ostfildern-Ruit, 2003, S.9
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Die vorliegende Studic zeigt Zusammenhinge und die
Ubersicht auf, um dem Gebiet der Gegenwartskunst aus der
Perspekrive der Produktion, im Speziellen aus der Siche des
Modernismus, westliche Prégung zZu geben. Dabeiiist es wich-
tig, dic Spannungen der verschiedenen Arten von Theorien
zu erfassen, wiederzugeben und cigene Uberlegungen einzu-
bauen. Nochmals soll explizit festgestelle werden, dass Kunst
als cin offenes System im Gegensatz zu anderen Disziplinen
wie etwa Physik, Mathematik oder Sprache, keine festge-
setzten chcln entwickeln kann und soll. Wie die Rcligion
und die Philosophic hat die Kunst cinige Basisbedingungen,
die ihre Entwicklung mitbestimmen, jedoch ist der Ansatz,
der aus der Kunstproduktion, dem Material und den gesell-
schaftlichen Verinderungen im Bereich von Wirtschaft und
Politik entsteht, ebenfalls wesentlich mitbestimmend. Der
Autor bedient sich der Bcgriffe Kunst- und Medientheorie,
um zum cinen rascher iber verschiedene vorliegende Thesen,
Etikctticrungcn und wissenschaftliche Studien im Vcrglcich
verstindlich schreiben zu kénnen, steht aber zum anderen
den Kunst- und Medientheorien mit viel Vorsicht gegenuber‘
Um niche iberheblich zuwirken, seien hier als Erklirung zwel
Bcispiclc genanng, die deutlich aufzeigcn, wie schwer es ist,
diese beiden Bcgrifﬂichkcitcn wissenschaftlich zu sichern.
Als Beispicle scien die vielen Manifeste und Kunsttheorien
etc., die von den verschiedensten bildenden Kiinstlern defi-

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
‘mit, for

niert wurden, erwihnt. Sie erscheinen heute als naiv, ungenau
und subj ckeiv und kénnen deshalb ihrer Aufgabc nicht mehr
gerecht werden. Als Beispiel sei der erweiterte Kunstbcgriff
der frithen 60er-Jahre des letzten Jahrhunderts genannt, durch
den es moglich wurde, dass sich die Kunst und die Kiinstler
in die unterschiedlichsten gescllschafdichcn Aktionen aktiv
cinmischen konnten, wo frither die Kunst entweder eine Auf-
gabe sah und deshalb andere Disziplincn ihr Arbeitsfeld etab-
lierten. Es handelte sich oft um Bereiche, die jedoch in Wirk-
lichkeit der Kunst nicht hitten fern sein diirfen. Der Wiener
Aktionismus, der psychologischc, philosophischc und soziale
Problemstellungen aufgriff und entsprechend bearbeitete,
leitete damit eine neue Einmaligkeitsenewicklung (Unikat) in
der Kunst ein. Ab Mitte der 40er-Jahre bewertet der Wiener
Aktionismus nicht nur subjcktivc und gcscllschaftlichc Ent-
wicklungen, sondern er begarm sichauch aktivmitden Bedin-
gungen und Ursachen dieser Probleme zu befassen und an ci-
ner gcsamtgescllschaftlichcn Losung mitzuarbeiten. Die vie-
len Happenings und Selbstdarstellungsaktionen von Rudolf
Schwarzkogler, Otto Miihl, Giinther Brus oder Hermann
Nietsch scien hier erwihne. Heute sind derartige Kunstaktio-
nen zwar Bestandteil der Internationalen Kunstszene und Bei-
trage bei Biennalen und Festivals, jcdoch wurden diese in Riu-
men, die fir die Kunst speziell ausgewiesen sind (Galerien/
Muscen), abgedringt und als subjckeive Reaktionen einzelner
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Kiinstler isoliert. Gleichzeitig werden die verschiedenen Ge-
gensté’mdc, die Teil der Kunstaktion waren, als Kunst definiert,
obwohl diese keine Unikate darstellen, da die bescimmenden

Fakroren dieser Gcgenstiinde, ob diese Kunstsind, fehlen. Die
Tatsache, dass Gebrauchsgegenstinde zweckbezogen, niche
cigenstindig, nicht den der Kunst entsprechenden Gestalt-
prinzipien folgcn, wird total negiert. Bcispiclswcisc erganzen
und cntsprechcn die gewéhltcn Materialien und deren Ver-
arbeitung qualitativ und inhaldich nicht der Kunst. Oder es
wird bewusst vermieden, unterschiedliche Materialien in Ge-
gcnséitzlichkcit cinzusetzen, damit Effekee entscehen, die als
Materialspicl und dsthetische Erscheinung mit dem Umraum
kommunizieren oder gewolle disharmonisch erscheinen. Wei-
tere kiinstlerische Innovationen werden als Fallbcispiclc noch
erwihnt werden. Fiir die Durchfiihrung dieser und auch an-
derer Umdeutungcn vom Industrieprodukt zum Kunstobjeke
werden, wenn notig, gegen dic kritische Gegnerschaft sogar
politischc Argumcntc verwendet, indem diesen unterstelle
wird, sic witrden mit der Kunst elitire Positionen cinfordern,
unmodern und konservativ sein. Viele Kinstler der modernen
Kunst des Abendlands sind von nicht westlichen oder fernost-
lichen Vorgaben betrichtlich und nachhaltig becinflusst. Man
denke nur an prominente Beispicle wie ctwa Pablo Picasso in
der Malerei und zum Teil auch in der Skulprur, Henry Moore
in der Bildhauerei und John Cage in der Musik. Im Incerview
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(1988) in der chinesischen Zeitschrife »Westkunst« sagte
Antonio Tapies:

»Der Osten iibte mgf unsere Kultur einen starken Ez‘nﬂmx aus. In
Weltanschanung, Okonomie. Psychologie und in der Kunst ist dstli-
ches Gedanken gt vera rbeitet worden. « Hat mancher Kiinstler so gar
die Prigung durch asiatische Vor/ﬂgm in ihren Formen dﬂrzulfgm
versucht. Wem nicht wirklich bewusst ist. dass die [(/ﬂw'erkomposz‘tz'—
onen von John Cage der Gramelan-Musik von Bali verwand sind,

kann Cﬂgc’s Musik kaum nachzuvollziehen und daber nicht verste-
hen

Ebenso verhilt es sich mit den Tuschbildern von Motherwell,
die inhaltlich enorm von der chinesischen und japanischcn
Kalligraphic inspiriert sind und deren Hcrstcﬂung auch durch
fernostliche handwerkliche Techniken beeinflusstist. »Im Or-
nament und in der Installation« untermauert die feministische
Kunstbcwcgung die Notwcndigkcit cines multi-kulcurellen
Ordnungsprinzips. Der Kunstkritiker Achille Bonito Oliva
beispielswcise entwickelte mit diesen Primissen seine Theo-
rie von der Nomadenkultur, die laut ihm unter dem Einfluss
der Fururisten steht. In der Kunstgcschichtc und Kunsttheo-

42 Ting, Li Xing, Kunstgeschichte in West und Ost, Miinchen 1998,5.93
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ric in West und Ost spricht man in diesem Zusammenhang
von cinem Dialog der modernen Kunst mit den Kulturen.
Tatsichlich aber haben sich in den beiden Kulturzonen schon
seit Langem verschiedene Kunstwerke herauskristallisiert.
Secit der Renaissance entwickelte beispiclsweise Europa den
Realismus und die chinesische Kultur seit der Sung Dynastie
(11. Jahrhundert) die Gcntry—Ma[crci mit ihrer Expressivitit
und imaginiren Symbolik. Im 20. Jahrhundert wurden an die-
sen beiden Enewicklungen dann grundlegende Anderungen
vorgenommen. Im Westen wurde die Kunstals eine Art neue
Rcligion gegen den traditionellen Realismus bewusst und oft
auch unbewusst verwendet und dabei Paradigmcn kreiert, die
heute mit der modernen Kunst verbunden sind. Am Beginn
der Moderne war es ein besonderes Anlicgcn, sich von der
perspektivischen Schweise zu trennen und Raum und Zeic

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

zu induzieren und so kiinstlerischen Selbstausdruck zum Pro-

gramm zu machen. Dahingegen trug dic chinesische Kunst
der klassischen Tradition bereits Prinzipien der Moderne in

sich.

Liang Kai aus der Song-Dynastie (960~1170) brachte mit einfa-
chen und schlichten S tricb/agen in seinem Bild »Taiba Xingyn Tu<
den grofSziigigen Charakser des Philosophen Li Bai (705-762)
iiberzengend zum Ausdruck, wibrend Lin Zhu mit seinem dramati-
schen Duktus die Vt‘mcblmg ﬁir die gebeﬂmh/ﬂ/emm’gm Praktiken
der Klassiker demonstrierte. Die Abnlichkeit mit dem Gegemmnd ist
in stark /76750";1/;’6/) gfﬁi’rbtfr, kiinstlerischer Hdﬂdxhr{ﬁ‘ von sekun-
direr Bedeutung, von primdrer Bedeutung dagegen die subjektive
Em])fz’ndung die sich in der zeichnerischen Spmcbe mitteilt™

43 Ting, Li Xing, Kunstgeschichte in West und Ost, Miinchen 1998,5.93
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Moderne als neues Ideal

Herwarch Walden (1878-1941) ist neben den Entwicklun-
gen zur Moderne, die um 1860 in Wien cinsctzee und die in
der curopiischen Avantgarde miindete, ein bedeutender und
mitbestimmender Kulturschaffender, dessen Thesen noch
heute zum gro@en Teil Giﬂtigkcit haben, da diese weit tiber
dic Klassische Moderne hinausragen. 1910 griindet Walden*
das spcktakulérstc und langlcbigstc Forum der literarischen
und kiinstlerischen Moderne, die Zeitschrift »Der Sturm«.
Walden war an den Vcréffcntlichungcn und Aussteﬂungcn
der wichtigsten Kinstler des Expressionismus, Futurismus
und Kubismus ma@gcblich bctciligt. Bcispiclswcisc erschie-
nenin der Zeitschrift » Der Sturm« Oskar Kokoschkas Grafi-
ken oder dessen aufriiteelndes Drama »Mérder, Hoffnungen
der Frauen« erstmals, was damals cine gcwaltigc Empérung
ausloste. Fiir seine Vcr(")ffcntlichungcn der italienischen Fu-
turisten, der franzosischen Kubisten und den Kanstlern der

44 Herwarth Walden (cigentlich Georg Lewin 1878-1941) Walden war Verleger, Gale-
rist, Musiker und Komponist und einer der wichtlgstcn Forderer der deutschen Avantgarde
des 20. Jahrhunderts; unter sciner Leitung fand 1913 die Ausstellung des Ersten Deutschen
HCrbS[Slll()nS in BCl‘lln statt.
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Briicke und des Blauen Reiters erntete er nur Hime und Hass.
Diese konservativ gesellschaftliche Haleung ging indircke mic
dem Schénhcitsbcgriff der Epochc, des Absolutismus cinher,
der in Osterreich noch vorherrschte. Laut einer Anckdote
soll der dsterreichische Thronfolgcr Franz Ferdinand bei der
Eréffnung der Wiener Sezession vor cinem Werk Kokosch-
kas stehend gesagt haben, »der Mann gchért ja erschossenx.
Seit der Antike wurde der Versuch unternommen, fiir das
»Schoéne« Kriterien zu setzen, die neben den Kategoricn
Proportion, Harmonie und Symmetrie das Schone immer
auch in einen direkeen Bczug zum Whahren und zum Mora-
lischen stellen. Wladyslaw Tatarkiewize (1886-1980) ordnet
in diesem Zusammenhang in seiner »Grofsen Theorie« dem
Schénen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts nochmals
eine moralische Dimension in Form des Guten und des Niitz-
lichen zu. Schon ist fiir ihn, wenn sich die einzelnen Teile in
harmonischen Proportionen zueinander und zum Ganzen
anordnen. Mit diesem Konzep, das dic Zahlen- und Mafver-
halenisse im Zentrum hat, wird die Schonheit nur technisch
beschrieben und per Detfinition als objektives Kriterium er-
fasst, um niche bclicbig missbraucht zu werden. Im Gcgcnteil,
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der Eindruck von Schénheit crgibt sich nur dort, wo den Pro-
portionsgesetzen Cntsprochcn und dies so harmonisch ausge-
driicke wird. Was bedeuten cigcntlich Form und Harmonie
im heutigen tiglichen Gebrauch? Der Begriff der Harmonic
stellc im mythisch-htcrarisch-ki'mstlcrischen antiken Denken
cine wichtige Referenzstelle dar. Beispiclsweise berichtet Ho-
mer, dass der listigc und kémpfcrischc Held Odysscus vonden
friedlichen Phiaken, denen die Gétrer Arger ersparen wollten,
mit Gesingen verwéhne wurde. Einer der Gesinge berichtet
vonderverbotenen Licbe des Ares, dem Gotedes Krieges und
Aphrodite, der Gétein der Licbe und Ehefrau des hinkenden
Gottes der Schmiedekunst Hephaistos. Die mit den Gesin-
gen angestrcbtc Harmonie und Moral ist fur unser hcutigcs
Denken von relativer Are. Der Trojanische Krieg ist als erster
Vcrnichtungskricg der Antike zu verstehen, der cigcntlich
Schande tber die Griechen gebracht hat, da sie nicht nur alles
vernichteten, sondern Troja als bctrugcrisch und verriterisch
darstelleen und mic Hime und Gewalt iberzogen. Bilanziert
man, dass Odysscus Gattin Penclope aufgrund dessen Fern-
bleibens nach dem Ende dieses Krieges trotzdem auf Odysse—
us wartet, zeigt dies eine Gro@ziigigkcit, die heute unvorstell-
bar ist. Dic Harmonic, dic dieser Mythos vorgibe, liegt darin,
dass Hephaistos den Rat der Gotter bcfolgt und seiner Gattin
den Scitcnsprung vergibt, damit keine weiteren Konflikee ent-
stchen. So bleibt die schone Helena vorerst der cinzige Stin-
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denfall. Das heifit, das Negative oder das Zuwiderhandeln, das
Hissliche wird hier zu einem harmonischen Zustand uminter-
pretiert und der Bruch der Wahrheit bleibe Véllig bcdcutungs—
los. Wirwiirden heute sagen, Hephaistos hatsich cine Lebens-
ltigc zurcchtgclcgt. Diese Position wurde cbcnsowcnig infragc
gestellt,als die Frage diskutiertwurde, ob das Schone niche dic
Whahrheit in ihrer hdchsten sinnlichen Form vcrkérpcrn muss.
Heute wiirde niemand behaupten, dass der Bruch, das Bose
oder das Falsche der Schonheit zuzuordnen ist.

Medien- und Kunsttheoretiker sowie das Kunstpublikum
bcschéftigt der Begriff Kalokagathia nach wie vor. Friedrich
Schiller bcispiclsweisc war sowohl in seiner Dichtung als auch
im realen Leben bestrebr, nach Kalokagathia zu handeln. Der
Bcgriff spicltc bcispiclswcisc bei Holderlin, bei Sokrates, in
Platons Dialogen oder mittelbar in Xenophons Memora-
bilien eine groffe Rolle. Er setzt sich aus den Worten kalos =
schon und agathés = gut zusammen und definiert die kérpcr—
liche und geistige Vollkommenheit. Der Bcgriff nimmt nach
wie vor bei den Menschen cine tibergeordnetc Rolle ein, die
Folgc davon ist die gcwaltige Industricgiitcrproduktion un-
serer Tagc. Kalokagathia ist dichotom, 4sthetisch und ethisch
zuglcich. Im weitesten Sinne konnte man von der Einheit des
Wahren und Guten sprechen Demzufolge ist Kalokagathia
die hochste Arete des Menschen. Friedrich Holderlin etwa
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suchte im realen Leben wie in der Dichtung nach Kalokaga—

thia. Nichtvon ungcféhr bezeichnet so manche Bauschule im
Gegensatz zu den Bildhauerschulen und Bildenden Kunstlern
dic platonischen Képer, Rechteck, Kreis und Dreieck falsch-
lich und duferst verknappr als reine (gottliche) Formen. Seit
der Moderne wird daher bewusst und unbewusst darstellende
Geometrie, zeichnerisch sichtbar gcmachtc Mathematik von
vielen wie etwa dem Bauhaus, De Stijl und dem Suprematis-
mus, um die prominentesten Richtungcn dieser Entwicklung
zu erwihnen, als kinstlerisch gewertet, ohne zu bedenken,
dass Kunst cin offenes zwcckungcbundcncs Systcm darstellt.
Diese Fehleinschitzung ist selbst bei Architekeen des 20. Jahr-
hunderts wie bcispiclswcisc bei Norman Foster, der unbestrit-
ten technisch/konstruktive Strukturen entwirft, vorzufinden.
Weitere Bcispiclc sind so wichtigc Architekturen wie das
Opernhausin Sydney, das Guggenheimmuseum in New York
oder das Museum in Bilbao. Dort sind zwar verschiedene
Konzeptionen im Bereich des Einsatzes von Liche, Baumate-
rialien und Stidtebau zur Anwcndung gcbracht worden. Esist
aberaus mehreren Griinden niche méglich, aufdie angewand—
ten Strukeuren niher analytisch cinzugchcn und herauszuar-
beiten, dass die Bauwerke nichts mit Kunst zu tun haben. Zum
cinen sind die architektonischen Themen zu komplcx, als dass
diese hier abgehandclt werden kénnten. Zum anderen ist cine
Analyse nicht unbcdingt notwcndig, Bauwerke weisen deut-
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lich wahrnehmbar Funktionen und Nutzungcn auf, die mit
ciner kiinstlerischen Arbeitsmethode grundsiitzlich unverein-
bar sind. Die Werke der Kunst sind origindre Einzelerschei-
nungen und Phinomene ohne wissenschaftliche Sicherung
Stand der Bcgriff »Kunst« in der klassischen Moderne fur
cine absolute Schénheit, wic diese George Grosz vor sciner
Migration nach Amerikain seinem Werk als Grundlagc hatte,
dic er formal deutlich machte, so verstirke sich seit der zweiten
Moderne der Anspruch, an der Gesellschaft im Rahmen der
Sozial- Natur-, Geistes- und technischen Wissenschaften mit-
zuwirken und weitere Méglichkcitcn der Wahmchmung und
Felder zum Sammeln von Erfahrungen zu erschliefSen. Man
kann ruhigvon ciner nunmehr unumkehrbaren Trennung von
Kunst und Architekeur sprechen. Konstrukeivismus und Fu-
turismus, die von 1915 bis zum Beginn der 1930er-Jahre nach
Geltung rangen, sind Beispiele datiir, wie die bildende Kunst
technisch normative Strukeuren bewertet. Die Architekeur
bildet diese Strukeuren, verschatte auf diese Weise fiir die
Kategorien Nutzen und Funktion cine chrbcwcrtung und
schuldet deshalb weitgehcnd bildhaft-visuelle Angebote Die
seelenlosen GrofSstidte mit ihren Hauserschluchten, ihrem
Verkehrschaos und sozialen Brennpunkeen sind das Resultat
dieser Entwick]ung und mitverantwortlich fiir das fehlende

Wohlbeﬁnden ihrer Bewohncr.
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Das Aufgabcnfeld der Architekeur, die Gcstaltung, die Form
und die Materialitit bleiben verkiimmerrt, dcmgcgcnﬁbcr tre-
ten Gliederung, Ordnung, Funktion und Nutzen in das Zent-
rum, werden organisiert und eswird nicht darauf geachtet, dass
sich durch die Gestaltung der Gebaude und des dffentlichen
Raumes fiir den Biirger keine Identitit ergibe und auch das
Universum nicht nach harmonischen Strukturen erfasst wird.
Als Folge breiten sich rasant Chaos und Dcsorganisation aus.
So kann heute mit Fug und Recht gesagt werden, die Men-
schen werden mittels skonomischer und funktionaler Seruk-
turen an die Bauwerke und die stideebaulichen Lésungcn
angepasst. Es scheint, als wire die These von Platon, die dieser
in seinem Dialog »Timaios« formuliert, zur Bauidcologic ge-
worden. Platon lisst dort cinen Demiurgen (Weltenkonstruk-
teur) Zahlenverhilenisse bauen, um die Vollkommenheit und
die Vemt'mftigkcit des Alls cinsichtig zu machen. Wobei die
vier alles schaffenden Grundelemente Feuer, Erde, Luft und
Wasser in genaue zahlcnmii@igc Entsprcchungcn zucinander
gcbracht werden. In glcichcr Vorgchcnswcisc werden die Ele-
mente Secle, Vernunfr und Kérper, aus denen der Mensch be-
steht, zueinander und zur Welt in ein cntsprcchcndcs Verhile-
nis geserzt, so dass sich alles harmonisch incinandcrﬁigt und
das Einzelne im Ganzen in eine symmctrischc Ordnung ge-
fasst wird, dafiir sorgt die Proportionalit?it. Der Mensch wird
zum Programm, abgclcitct vonder gricchischcn Hochklassik.
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So wird die Schonheit fiir den Menschen nicht nur zum Be-
lcg tur die Vollkommenheit des Kosmos, sondern auch zur
»Manifestation der eigenen Vollkommenheit«. Die Position
von Plato wirke teilweise bis heute nach, indem der Mensch
als MafS aller Dinge, seine Aktivititen ausschlieflich im 6ko-
nomischen Sinn definiert und technische Bcdingungcn zZu
chcnsstratcgicn erklirt werden, die als dringcnd notwcndig
eingefordert werden.

In seinem Werk »De Musica« (Uber die Musik) schreibt der spat-
romische christliche Pbi/o;oph Boethius (ca. 480-525) in seinem
»1rost der sz'/ompbz’e«, die bis heute gerne g{f/mﬂ wird. dass wir die
Welt durch unsere Empfindungen nicht in einer geordneten, sondern
in einer verworrenen Weise wahrnehmen. Erst die Vc’mwz/i kann, als
Ergdnziwg u unseren Empﬁzzdngelz, die Einbeit und Ordizmg n
der Fiille der Verschiedenbeit evkennen: »Empﬁndmxg und %)mwﬁ‘
kinnen in gewisser Weise als Instrument des harmonischen Vermi-
gens angesprochen werden<. Die Erkenntnis des Schinen erscheint
s0 als eine Lmﬂwg der %?mmﬁ, sie ist s, die den komp/exm Lt
sﬂmmmlmng ]770/)or[z’om/hmmom’xber Symmetrien erkennt und
nur sie kann diese in ibrer Vollstandigkeit begreifen. Boethius macht
hier schon sehr /mb ﬂ%/ einen Af/%%’l pzuﬁ?zfrémm, der in Spateren
dsthetischen Diskussionen eine bedeutende Rolle s])z’e/m wird. Die
angemessene M/erhmmg des Schinen ist ein Akt der Evkenntnis,
und daran sind nicht nur die Sinne, sondern entscheidend die Ver-
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nunft beteiligr. Die Logik der Proportionen entspricht der Strukiur
der menschlichen %munf[ weshalb diese, nicht die Sinne, zum ei-
gmt/zi‘heiz Orgmz der Erkenntnis des Schinen werden ™

Der so genannte » Internationale Stil«, rund um unseren Glo-
bus praktizicrt, entsteht im Prinzip auf diesen ch:rlcgungcn.
Glcichzcitig zeigt dieses Bauprinzip in vieler Hinsicht die du-
fSerst problematische Situation auf, in der sich heute das Bau-
wesen und im besonderen MafSe die Architekeur befindet.
Im Laufe der geschichdlichen Entwicklung wurde die Defini-
tion der Schonheit immer wieder verindert. Auf Grund der
Komplexitét des Themas wird daher nur soweit niher auf das
vorlicgcndc Material cingegangen, als fur die Analysc unmit-
telbar nétig ist. So lehnte der Neoplatonismus das Konzepe
der Vcrhéltnisméf@igkcit ab, da Schonheit im Ganzen zulissig
ist und zur Folge hat, dass die Teile, aus denen sich das Ganze
harmonisch zusammensetzt, selbst hisslich sein konnen. Plo-
tin verwies darauf, dass niche Cindcutig erklire ist, inwieweit
auch ein Nichtzusammcngcsctztes, ein Einzelnes schon sein
kann. Erwa das Liche, cine Farbe, dass Funkeln des Goldes
und der Blitz etc, und es gibt Symmctricn, die nicht gcradc
als schon gespiirt werden. Fiir Plotin ist niche die richtige Pro-

45 Liessmann, Konrad Paul, Schonheit, Wien 2009, S. 20
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portion und Symmctric der entscheidende Grund fir das
Schone, sondern was an cinem Gegenstand hervorleuchter:
Der Glanz, das Strahlen, seine Erscheinung, seine Form. Nur
Geformtes erstrahl, leuchtet und ist schon, Ungeformees, der
Form Zuwiderlaufendes erscheint als hisslich. Auch Goethe
schliefSe sich insofern diesen Gedanken an, indem er formu-
liert: »Wire nicht das Auge sonnenhaft, / die Sonne kénnt
es nie erblicken. / Lig nicht in uns des Gottes cigne Kraft /
wie konnt uns Gortliches entziicken?« Eine schone Seele
ist jene, die sich selbst von allen \Widrigkciten des Unreinen,
Ungcformtcn, von Trieben und Bcgicrdcn gereinigt hat und
Quelle jenesinneren Lichees geworden istund den Menschen
in seiner Schonheit erstrahlen lisst«<. Die vielleiche wichtigstc
Verinderung vollzog sich in der Renaissance, in der die Kunst
und die Kanstler ins Zentrum riickeen. Erstmals galt die
Schonheit nicht nur als Eigcnschaft der Natur, sondern als ein
Ideal, das der Mensch in seinen Werken erreichen will. Niches
driicke die Emncucrung des Begriffs der Schonheit besser aus
als Pietro Bembo (1470-1547), Humanist und Kardinal, mic
der Inschrift auf dem Grabstein Raffaels (1483-1520), den
dieser fiir seinen Freund schreibe. »1lle hic est Raphacl timuit
quo sospite vinci /rerum magna parens ¢t moriente mori.« Zu
Deutsch: Der hier Raffacl ist s, der dic Schépfernatur, da er
lebte, / firchten lief seinen Sieg, und da er starb, ihren Tod.
Das heifst, die Schonheit, die der Kiinstler schatte, tibertrifte

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

ttps:dolora10,51202/8783616767622 - Generiert durch IP 2167321660, am 24.01,2026, 08 :45:19.  Urhebemrechtlich geschiitzter Inhalt. Ohne gesonderte
nr:


https://doi.org/10.51202/9783816787822

nicht nur die Natur, sondern diese wird erst durch die Kunst
geschcn und ohne sie ist die Natur nichts. Vitruvs populéirc
Proportionslchrc wird fiir die Kiinstler eine noch wichtigcrc
Theoriequelle. Kinstler wie Diirer (1471-1528), Leonardo
da Vinci 1452-1519) oder der Architeke und Bildhauer Do-
nato Bramante (1444-1514) scien stellvertretend fur viele
erwihnt. Zuletze muss noch Gottfried Wilhelm Leibnitz
genannt werden, der die von ihm erkannten komplexen Hin-
tcrgrtmdc der Mctaphysik niher ausfithree. Die Frage nach
dem Verhiltnis von Seele und Leib vertrac Leibniz erstmals
1695 in der Schrift »Neues System der Natur<« gegeniiber
Beeinflussungs- und Kausaltheorien und der Bewegung der
Substanzen sowic der Verbindung zwischen Seele und Kor-
per. Synchronizitit als Konzeption mittels der Kérper und
Seele wie zwei aufeinander abgcstimmte Uhren dieselben
Regungen haben, ohne dass sic dabei kausal wechselweise
aufeinander Einfluss nehmen. Leibniz meint, wenn man die
»Hypothese der chrcinstimmung« akzeptiert, erkennt
man zuglcich, dass diese am vcrniinftigstcn und eine »wun-
derbare Idee von der Harmonie des Universums und der Voll-
kommenheit der Werke Gottes« darstelle. Leibniz prizisierte
scine Hypothese in ciner Formel, nach der alle Substanzen
einerseits ihren cigenen Gesetzen fblgcn, andererseits aber
mitallen anderen tibereinstimmen, eine durch ein » géttlichcs
Kunststiick « gcschaffcnc >>priistabilicrtc Harmonie«, die Teil
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der Philosophiegeschichte wurde. Zwei Jahre vor scinem Tod
schricb Leibniz fiir den Prinzen Eugen das Thesenpapier »In
der Vernunft bcgrfmdctc Prinzipicn der Natur und Gnadex.
In diesem Papier dehnt Leibniz den Begriff der pristabilicrten
Harmonie auf das Verhalenis zwischen dem »Reich der Natur
und dem Reich der Gnade« aus, so dass ein ausgewogencs, im
voraus fcstgclcgtcs Verhiltnis von Verbrechen und Strafe, von

Tugend und Bclohnung méglich wird.

Denn so, wie uns zum Beispiel Musik gc’ﬁi//z und zu einem »Vergnii-
gen der Sinne« ﬁihrt, obwobl ihre Schonbeit nur in Ubereinstim-
mung von Zablen und Abzihlen von Tikten oder Sc‘/}m’ngm}gﬁz der
tinenden Kirper besteht<— es also eine Harmonie, eine Ubereinstim-
mung zwischen den durch Zablenverhaltnisse ausdriickbare PV(/por—
tionen und unserer Sz’wzeseq%hwwg gz'/if, so0 erlaubt die Erkenntnis
der >>/77725[d/)2/f§it’7‘[€71 Harmonie« eine »interesselose< Liebe zu
Gott. Wenn man nur das >Vergniigen< betrachter, das diese Licbe
5/76’71(/6’1; ohne au/ den Nutzen zu achten, den sie /waor/?rz'ﬂgz, dann
er/ngz man eine »visio beatifica<, einen sinnlichen, anschaulichen,
gmz’eﬁmdm Vozg&cc‘/mma(’ wf eine zukzé/?ﬁzgf G/Lic,éxc’/ig/efzz auch

wenn Gott in seiner Unendlichkeit niemals evkannt werden kann

46 Liessmann, Konrad Paul, Schonheit, Wien 2009, S.27
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Leibniz stellt einen Zusammcnhang zwischen der Erfahrung
des Schonen und einer mctaphysischcn Wahrheit in den
Raum, der einerseits die klassische Theorie des Schonen als
Zustand ciner géttlich strukturierten Welt beschreibt. An-
dererseits mit dem Konzept der Intcrcssclosigkcit als Vo-
raussctzung tur die Erfahrung des Schonen zielt er auf die
asthetischen Debatten zur Asthetik des 18. Jahrhunderts und
schliefSt damit gleichzeitig die Auseinandersetzung um eine
objcktive Position des Schénen ab. Egal was jedoch noch
bis zum 20. Jahrhundert durch namhafte Denker fir einen
objcktivcn Schénhcitsbcgriff Cingcbracht wurde, konnte die
sub—jektivc Sicht, was schén und was niche schon ist, nicht auf-
halten. Das Schone istzuerst eine Idee, die von sich behauprer,
dass das Schéne und Vollkommene zuglcich auftreten kon-
nen. Vollkommenheit und Schonheit stehen in keiner Wei-
se in irgendeinem Zusammenhang. Beispielswcise kann ein
Kamel, ein Pterd usw. schr niitzlich und vollkommen orga-
nisiert sein und gcradc deshalb besonders plump erscheinen.
Im subjcktivcn Denken vollzieht sich ein Umkehrschluss der
Unvollkommenheit der Intelligenz, die nichtin die Kategorie
des Asthetischen gchért. Tugcndhaftc Eigenschaftcn, die erst
zu erwerben und nicht automatisch Teil unserer Gewohnhei-
ten sind, machen den Eindruck des Unvollkommenen und
haben trotzdem im \X/erdeprozess nach Lust dsthetisch etwas

unendlich Reizvolles. Der Bcgriff der Unvollkommenheit
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ist relativ, da es bei diesem immer auf den Ausgangspunkt
ankommt, von dem die Bcwcrtung durchgcﬁihrt wird. Ein
Blate einer Erbscnpﬂanzc ist unvollkommener als deren Blii-
te, die Bliite méglicherweisc unvollkommener als die Erbse,
wenn man von der Frucht als Normalexistenz der Pflanze
den Wert der Bliite bestimme. Asthetisch jedoch wird im
chclfall die Bliite im 6konomischen Sinn hoher stehen als
die Frucht. Unvollkommenheit ist wenig identisch mit dem
Hisslichen. Das heifSt, Mchrdcutigkcit ist schon, da diese auf
Grund der politischen Enewicklungen im 20. Jahrhundercden
Totalitiitsanspruch nach Vollkommenheit verhindert. In der
Unvollkommenheit stecke der Trieb zum Wahren, Schénen
und Absoluten. Tacsichlich ist ein Ding auch dann als schon
zu bezeichnen, wenn dieses noch niche fcrtiggcstcllt, jcdoch
in seiner Vorschau bereits seine Vollcndung und Schonheit
abzuschen ist. Die ersten Werke cines Kiinstlers beispielswei—
se weisen oft die viclfiiltigstcn Méngel auf, jcdoch glcichzcitig
kénnen sie die kommenden Leistungen als Schones ankindi-
gen. Michclangclos frithe Reliefs, heute in dessen Privathaus in
Florenz zu sehen, das heute Museum ist, sind hier zu nennen,
dadiese weder inhaltlich noch formal cinmalig sind. Wilhelm
Worringer schricb bereits 1919 zum inhaldlich-formalen Ver-
lauf der Moderne in seiner Erstschrift:
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Die heutige Kunst, die wir allein lebendige und zeitentsprechende,

also »moderne< Kunst nennen, sie erhebt einen Am/)mc‘b, der in sei-
ner zugavlz)z'[zteiz Form ﬂuf die Fom’muﬂg eines Diktaturrechts der
Produzenten bz’mm/&i‘uﬁ. 47

Betrachtet man so manche hcutigc Au@crung von Kiinstlern
und Kuratoren, entsteht der Eindruck, Worringers kritische
Anmerkung zur Moderne und ihrer Bewertung durch die
Fachleute bestehe noch immer in ihrer vollen Breite und habe
kaum an ihrer Akeualitic verloren. Das vorliegende Material,
um Missverstinde erst gar nicht aufkommen zulassen, analy—
siercund bewertet die praktischen Erfahrungen beim Herstel-
len von bildender Kunst, beim Produzieren von technisch/
mechanischen Bildern, im Rahmen digitaler Visualisicrung
und deren Auscinandcrsctzung mit Kunst- und Medienthe-
orie. Damit ist der Versuch gestartet worden, die cinzelnen
vorlicgcndcn Theorieansitze des 20. Jahrhunderts und deren
unterschiedlichen und uniiberschaubaren Entwicklungspro-
zesse zu bcrucksichtigcn und aufzuarbeiten.

Zur Zeit steht wieder die methodologische Vernunft zur Diskussion,
ihre Mﬂﬁ /ongécfz'tﬁz, ihre Auswiichse. Erst /ngmm entdeckt man,

47 \Y’Orringcr, Wilhelm, Fragcn und Gcgcnﬁ'agcn, Miinchen 1956, S. 140
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swie nichtig Theorien sind, die zuvor als ewige Wahrheiten gelehrr
wurden.« All das brz'ngt die Literaten wieder ﬂuf cinen Wgyxtz'sn‘bﬁz
Materialismus oder ﬂuftmmze;ztm/zktz’xcbe Themen, wie sie vor
allent in den Vm‘fﬁlz('gtm Staaten die Emﬁcte/ﬂmg von newen Lebens-
und Arbeitsformen im 19, Jahrhundert begleitet haben. Fgal ob das
genaue Gegm[ez’/ der ﬂufgcgf/?mﬁz Ideen vertreten oder ﬂ%f '/dhgst
siberholte E;z:umfé zzzrzia‘kgegrﬁéﬂ wird, man vertauscht nur einen
Irrtum gegen einen anderen. Die R;ic/cwmdng hat ndamlich den
Haken, dass sie den tatsichlichen Stand der Technologie ignoriert:
einer YZ”L‘bIZ()/OgZZ’, die sich von soziodkonomischen und kulturellen
Bezﬂgm gf/dyt hat und es nunmebr ﬂ’ﬂmuf Wz/cgt, ur wal‘ﬂ])hﬁ‘
rationalen Wachseins ersetzt zu werden; man bietet den Menschen
Unterstiitzung, die inzwischen sublimiert, das heifSt, unter der Be-
wusstseinsschwelle fimétz’om'frﬁ 8

Esistnichtnur die Inhaltsbreite, die den Anspruch beschrinke,
den Problcmkatalog moderner Kunst aufzuhellen und der
daher nur sporadisch nachgckommcn werden konnte. Im
Gcgcntcil, vielmehr sei ausdriicklich darauf hingcwicscn,
dass cine Reihe offen bleibender Fragen cben als prinzipieﬂ
offene Fragen grundsétzlichc Bcdingung tur eine seriose Un-
tcrsuchung der moderner Kunst sind. Durch den gegenwar-

48 Virilio, Paul, Asthetik des Verschwindens, Berlin 1986, S. 47
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tigen Stand der Kunstdebatte, die bereits in den 60er-Jahren
durch die Postmoderne angcstofgf:n wurde, dominiert heute
noch —wenn auch cingcschrénkt —cine spczicllc Situation
den Umgang mit dem Kunstwerk. Umberto Eco hat dafir
den Bcgriff vom »offenen Kunstwerk« geprage, der bis zur
Stunde nicht obsolet gcwordcn ist, was cinige Kunstcxpcrtcn
aber ernsthaft bestreiten. Die Definition offenes Kunstwerk
kann daher ohne Irritation weiter verwendet werden, da es
schr gravicrcndc Hindernisse beim Umgang mit der mo-
dernen Kunst zu tberwinden gibt, zugleich ist es méglich
gcwordcn, unsere historischen Parameter zu erkennen und zu
benennen.

Es gibt unter der einen Schideldecke so viele Kulturen des Denkens
Empﬁndfﬂx und Wahrnehmens, wie es ﬁd/)fr ng/ez’cbf Vilker und
Kulturen iiber den Evdball verstreut gﬂb. G/fz‘ckzez'fz'g ist es 50, dass
wir auf immer weniger Anderes stofsen, sobald wir in die Fremde zie-
hen, wo in ]cv/em ée/z‘eﬁzgm Winkel alle Muster von Bewusstsein, die
wir ﬂz'fkm wollten, ebenso ge/tm oder gemdf hz’nbej{b'i‘dei‘t wurden.
Die zwg/ez’c‘bmde VViysemc‘/Mﬁ der Re/z'gz’on und der Kulturen hat
Ferne und Anderssein zum Thema der Vermittlung gemacht und sie
mithin getilgt. Fs ist heute /ﬁr den neugierigen Ungliubigen oder kul-
turellen Sj/ﬂki‘é’ﬂffﬁl nicht schwer, sich nacheinander und pmbewe[;g
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in einen Hindu, einen Marxisien, einen theosophischen Spiritisten,
]a selbst in die Dfizégfzualmbc)i[wz des Neandertalers zu versetzen®

Der Theoricansatz des Autors und damit sein Verhilenis zur
Moderne ist vom anglo—amcrikanischcn Verstindnis geprage,
das mit ecinem langsam zertallenden \Wcrtsystcm konfrontiert
Ist, glcichzcitig aber bilden sich neue Ausdrucks- und Ausfor-
mungsversuchc und kunsttheoretische Ansitze heraus, die
aufeine positive Vcriindcrung der Kunst hinweisen.

Ez'fzzgfr zez‘{gmo&trz’xc‘bz?n kritischen Theorien zuﬁ/ge erteilen uns jene,
die von der Geschichte dazu verurteilt waren, Um‘emwﬁmg, Unter-
driickung Diaspora und Verfolgung zu erleiden, eine sehr nachhal-
tige Lehre hinsichilich unserer Lebens- und Denkuweise. Die heutige
paytko/omﬂ/e Diskussion berubt ﬂ%f der ]ewez'/zgelz xpfzg‘?schfﬂ Ge-
schichte kultureller Verpﬂmzuﬂg und Emfr‘emdung, sei es, dass es
sich um den »Mittehweg< (»middle passage<) der Sklaverei und der
Zwangsarbeit handelt, wm das >Hinausgehen« (»voyage out<) in
sgivilisatorischer« Mission, um den vorbelasteten Umgﬂng mit der
Migration nach dem Krieg aus der »Dritten Welt< in den Westen,
oder um den Andrang von Wirtschafts- oder politischen Fliichingen

49 Strauss, Bodo, Beginnlosigkeit. Reflexionen iiber Fleck und Linie, Miinchen/Wien
1992,8.51
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innerhalb und aufSerhalb der Dritten Welthandelr. Diese Geschichre
der Vc’rxsz‘eémg und die bmﬁgm territorialen Ambitionen g/oéﬂ/wf
Medz'entec‘hﬂo/agieﬂ machen die Fmge pwtéolomﬂ/er Kutltur zu ei-
ner dufSerst komplexen Angelegenheir™

Deshalb beginnt die vorliegende Analyse und Darstellung der
modernen Kunst mit dem 19. Jahrhunder, als die moderne
Kunst zu cinem wcitgehend inhaltlichen und wirtschaftlich
freien Medium avancierte, indem der Kiinstler zuglcich als
scin cigener Unternchmer wirkee, der seinen kritischen Bczug
zur Welt nicht weiterhin durch das Abbilden fristete. Impres-
sionisten, Expressionisten, Kubisten, Futuristen, Abstrakee
und verschiedene weitere Kunstformen bekamen ihren Ein-
fluss auf die Kunst und stchen fir diese Encwicklung, In der
Moderne, die teilweise mit Klimt, Schiele und Kokoschka
auch in Osterreich begann, liegt in der bildenden Kunst eine
durchgchcnd ﬁgurativc Kunstproduktion VOL. Bcginncnd mit
Vertretern eines frithen dekorativen Exprcssionismus, mit ge-
gcnsténdlichcr Kunst im 6ffentlichen Raum, den Kinstlern
der Zwischenkriegszeitund nach 1960 wird vorerst die » Figu-
rative Tradition« Wcitcrgcﬁ'ihrt. Inder Moderne wurde in den

70cr-Jahren des 20. Jahrhunderts durch die Popart und wegen

50 Henri K. Bhabba, » Artin Amerika«, 1991, S. 80
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der eigcnstiindigcn Entwicklung der gcgcnsténdlichcn Kunst

in Osterreich und der damitverbundenen neuen Bcwertungs—
méglichkcitcn der Kunst das téglichc Leben akeiv mit adéqua—
ten Techniken dargestellt. Als Beispiel aus der Weltkunst sei
hier Jean Baudrillard erwihne, der folgendes Statcementabgab:

Von all dem, was ich iiber die Kunst gesagl habe fémd ich nur Span-
nend, was sich ﬂufﬂﬂdy Warhols Po op Art und den H)/])frrm/zsmm
bezog Ich glaube, dass Andy Warhol zu einer Zeit, in der die Kunst
von einer sehr wz‘cb[z‘gm U/J&(gﬂng;émfgmg C’Vfﬂﬁ[ wurde, der ein-
zige Kiinstler war, der es verstanden hat, sich vorwarts zu éewegm
und zwar vor den VEMIM/WMHgﬁZ. Das ist vielleicht auch eine Fmge
des Gliicks und des Schicksals ... All das, was sein Werk charakeri-
siert, das /ﬁzﬂommm der Banalitit, die Mfcbmz'ﬂ'm‘mg der Ar-
beitsweise und seiner Bilder, und vor allen seine lkonolatrie .. all das
wird bei ibm zu einem Ereignis der Platitiide. Und genau das ister!
Andere haben das spater simuliert, aber er war der grofSe Simularor,
der dazu noch Klasse hatte! In Vfﬂf/]l’g (Sommer 1990) hat die Aus-
ste//mg seiner Werke alles andere ﬂ%f der Biennale iiberboten und
deklassierr. Andy Warhol war ein Hobepunkt im 20, Jabrhundert
weil er der einzige war, der wirklich dramatisieren konnte. Er bringt
die Simulation dahin, ein weiteres Drama zu sein, eine weitere Dra-
maturgie: elwas Diamatisches zwischen zwei Phasen, der Ubergmg
in das Bild und die absolute ﬂquz’m/mz aller Bilder: Sein Prinzip
bestand darin, zu sagen: »ich bin eine Maschine, ich bin nichis<. Seit-
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dem wiederholen alle dasselbe, wenn auch voller Selbstgefiilligkeir. Er
dachte das radikal- »ich bin nichts und ich ﬁméﬁ'am’fm « »lch bin
ﬂufﬂ//m Ebenen einsetzbar, ﬂ%f kiinstlerischer, kommerzieller Ebene
und in der Reklame ...« »Ich bin die Ez’nmz‘zéerez’z‘scb&gﬁ selbst!« Er
hat die Welt in ihrer totalen Evidenz bejabr, die Stars, die posr-figura-
tive Welt (denn er ist weder gfgmﬂdnd/ffb noch nicht gfgfﬂ;[d’ild/ff/).‘
er ist mythisch)>!

Diese Position ist dem Denken von Beuys verhaftet (Die Wele
ist genial und auf dieser ist jeder genial) und zugleich nimme
er Duchamps Intentionen neu auf, wenn er auf der Ebene
der Bezugspunkte und Zeitlichkeit kein Kunstwerk mehr
hcrvorbringt, sondern méglichcrweisc cher ein anthropolo-
gisches Ercignis kreiere. Warhol hat im absoluten Zynismus
und Agnostizismus Bildmanipulationcn durchgcﬁ'ihrt, SO
Bild-Transtusionen in das Reale vorangetrieben und diese
Bilder zum Star des Banalen erkoren. Courbet und Rodin
zeigen bcispiclswcisc nur hundert Jahre frither in ihren Wer-
ken Naturgcnauigkcit aber auch hohe Abstraktion, die zu
cinem Realismus fithree, der zu keiner Art von Verfahrens-
technik des Malens gclangtc, die bis heute Bedcutung tur die

gcgcnsténdlich/ figurativc Kunst der Formunmutigen hat.

51 Baudrillard, Jean, Von Andy Warhol ausgchcn, Mai 1990, Berlin 2006, S.10
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Menschenbilder und andere Figurative von Kithe Kollwitz
und Ernst Barlach, Neo Rauchs plakative gegenstindliche
Malerei, die sich an mystischcn Trends der Filmindustrie zu
orientieren scheint, miissen als ein wenig mutlos in der Form
cingcschétzt werden. Hier wird eine Kunst gcschaffen, die an
den Entwicklungcn der Zeit vorbei teilweise fiir cinen nach
Sensationen und Fun orientierten Marke produziert. Aber
auch das Frithwerk von so Wichtigen wic etwa Henry Moore
oder Fritz Wotruba sind prominente Fallbcispiclc tir diese
These. Die neo-romantische Haltung dieser Kiinstler zeige in
deren Spitwerk eine Art von Neoexpressionismus oder Ab-
straktionsprozesse, deren Formverlust erst bei der Geometri-
sicrung endet. Das Werk benértigt am Ende der Abstrakeion
keine lcbcndigcn Motive oder Bildvorlagcn mehr, vor uns
steht sichtbar gemachte pure Mathematik.

Die Kunst, so dachte man damals, ist ein Bezirk der Vorbildlichkeit
Was in diesem Bezirk getan, g@xﬁbm und wfﬂzb;’m werden kinne,
besitze zug/ez’ch einen kritischen szug 2 den realen Bm’zhgmgm
gﬁcd/&f@ﬁ/ﬂ%m Lebens, aber nur sofem die Kunst ihre moralische
Unabhdngigkeit gegeniiber diesen Bedingungen behauprer™

52 Harrison Charles und Wood Paul, Kunsttheorien im 20. Jahrhundert, Ostfildern-Ruic
2003,5.8
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Diese Position kann ruhig im Bezug zu der Tradition des
Modernismus gczéhlt werden. Im Verlauf geriet die moder-
ne Kunstcntwicklung in \X/iderspriichc und trat zuglcich in
cin Spannungsverhéiltnis zum Realismus. Demzufolge ist die
kanstlerische Praxis eine spczifischc Form der Intervention in
die gcsc”schaftlichcn Entwicklungsprozcssc. Zubestimmten
Zcitpunktcn der Geschichte des 20. Jahrhunderts zeigten sich
die beiden Standpunkte als unversohnlich und nur in cinigen
wenigen Augenblicken erschienen diese deckungsgleich. In
der Kunst der Moderne sind diese Veranderungen oft aus
den stilistischen Formen der Kunstproduktion nicht ohne
Weiteres ablesbar. Die moralische Autonomie und Selbst-
verpflichtung der modernen Kunst zu den gesellschaftichen
Prozessen oder aber auf Interventionen von aufSen stimmt mit
der Welt der kinstlerischen Formen oft nichr iiberein, was uns
die Propagandisten beider Seiten verschwcigen und daftir das

Gegenteil behaupeen.

Die vermeintliche Antithese von »Abstraktion< und »Repni’sm»
tation« sum Bfi&])if/ hat sich nur selten als ﬂddq%ﬂl‘ erwiesen, um
relevante Unterscheidungen zwischen den wichtigen Engagements
der modernen Kunst zu treﬁén, auch wenn sie ein wohl vertrautes
Element im kunstliterarischen Gexmﬁge gewom’m ist, mit dem man
die Kunst eingeriistet hat Aus all dem soll klar werden, dass moderne
Kunst und Modernismus nicht schlechthin synonym sind. Eber steht
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der Modernismus einerseits fiir ein Biindel von begrifflichen vonein-
ander ﬂé/]dﬁgzgm Werten, die man mit den Praktiken der kiinstleri-
schen Moderne verbindet, andererseits aber ﬁir eine bestimmte Form
kunst-kritischer Reprisentation der Moderne in der Kunst, eine Re-
prisentation, die das Streben nach moralischer Unabhingigkeit der
Kunst fiir entscheidend hal>

Far die Analyse gilt als wichtigcs Merkmal die Kunsttheorie
der modernen Kunst und von Fall zu Fall die Theorie des
Modernismus. Die beiden Positionen: Einmal die kritische
Reprisentation, die von der Vorwegnahme in Bezug zu der
Beziehung zwischen der Kunst und den Kunstwissenschaften
als bewertende Sprache ausgeht, wihrend die andere Position
von Interventionen gepragt ist. Nach dem amerikanischen
Kunstkritiker Clement Greenberg™, der wie kein anderer
zum Synonym modernistischer Kunstkritik wurde, verlief die
Entwicklung der Modernen Kunst »praxisimmanent« und
war nie nur ein Akt der Theorie. Daraus ist abzuleiten, The-
orie entsteht meist post hoc, einmal indem die theoretische

53 Harrison Charles und Wood Paul, Kunstcheorien im 20. Jahrhundert, Ostfildern-Ruit
2003,5.8

54 Clement Greenberg (1909-1994) war cin US-amerikanischer Kunstkritiker. Greenberg
wurde ab den spiten 1930er- bis in die 1970er-Jahre cine cinflussreiche, wenn niche gar domi-

nicrende Person in der amerikanischen Kunseszene.

Erlaubnis untersagt,

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

Arbeit die von der Praxis bereits begonnenen Entwicklungen
beobachtet und beschreibt oder indem Theorie als cine Form
von privilcgicrtcr Nachfragc betrachtet wird, die in der Praxis
gehandhabt wird. Beispielsweisc wenn cin Kiinstler im Nach-
hinein Erklérungcn zu seinen Intentionen, zu einem schon
abgcschlosscncn Bilderzyklus nachlicfert. Diese Position, dic
in Wahrheit eine wichtigc Form von Theorie darstellt, fordert
dazu auf, den Kiinstler zum absoluten Autor zu ernennen und
verweist gleichzeitig die Theoric auf die Ebene der dokumen-
tarischen Legitimation.

Aber Kiinstler machen nicht immer das, was sie intendieren. Und
anch das, was sie gemacht zu haben bebaupten, ist nicht immer das,
was sie tatsdchlich gﬁmmb[ haben. Aus einer anderen Pc*mp%tz’w
betrachtet sind Repmkmmﬂonm DImer aus vorgangigen kutlturellen
Roh&mﬁn ge&zm und miissen daber immer als En[wz‘oé/ungm in-
nerhalb einer fortlaufenden kulturellen Tradition erklire werden>

chréiscntation lasst sich aber niche durch die Intentionen ci-
nes cinzelnen Kinstlers legitimieren, diese kann nur aus den
Ziclen ciner grofieren oder bestimmeen gesellschaftlichen

Gruppe abgclcitct werden. Ob sich ein solches Vorgchcn im-

5SS  Barens, Bcrry, Interests and the Growth of Knowlcdgc, London 1977
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mer als angebrache, sinnvoll und lohnend herausseelle, muss
von Fall zu Fall gcpriift werden. Es ist méglich, aus dieser Pers-
pekeive Kunstwerke als cinzelne Reprisentanten zu verstehen.
Wenn Kunst als eine Form relevanter gescllschafrlicher und
historischer Verdeutlichung und Verdichtung verstanden
wird, verschieben sich auch die Kriterien, was wir als Theorie
mit Relevanz verstehen. Mit diesem Standpunke ausgerts-
tet ordnen wir den Bekenntnissen der Kanstler weniger Be-
deutung zu als der Ideenproduktion der Menschen, die ihre
Ideenwelt als Ablcitung von Praktiken sehen. Diese Haltung
reprasentiert nicht immer streng die Bcurtcilung von Theo-
rie cntsprechcnd dem Realismus, aber im gewissen Sinne ist
sic doch als eine Form realistischer Kritik des Modernismus
kommensurabel. Die hier Vorlicgcndc Kunstobjcktauswahl
will mit einem reprasentativen Ausschnitt Uberblick iiber und
Verdeutlichung der modernen Kunstim Rahmen des Moder-
nismus geben und dabei die Spannung zwischen den beiden
Arten von Theorieverstindnis aufarbeiten. Von ciner »The-
orie der modernen Kunst« zu sprechen, setze die Auffassung
voraus, auf den Katalog von Ideen zu verweisen, der von den
\chhsclwirkungcn beider nicht géinzlich rcziprokcn Projckte
gclcitc:t wird. Mit einem Theoricansatz licgt cine theoretische
Kritik an der Kunst vor, die von einem Verstindnis geschicht-
licher Prozesse als Grundlage idealistischen Denkens ausgeht.
Der andere Theoricansatz geht aus einem Verstindnis fiir ge-

243

Erlaubnis untersagt,

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

schichtliche Prozesse hervor, die durch kritische Erfahrung

mitcels der Kunst sichcrgcstcllt werden, was viele Korrektive
tiir die bildende Kunst zulisst.

Bernadette Soubirous erweist sich als zumd/ge Zeitgenossin der deut-
schen Idealisten oder der Vw]éc/ﬂfr der Metapoesie. Sie alle kinnen
sich vorstellen, wie »im Zittern eines Blattes, im Zirpen einer Grille
im Sduseln des Windes oder im unbestimmbaren ng‘} des Woldes
eine Welt von E/’ig/éi’//m entsteht, ein /)n/z"c/mgw' bunter Zug wirrer
7”/){2/).\'06[[56}]6’7” Gedanken ...« Hier gf/}l es natiirlich nicht darum,
wieder duf eine Q/féi//iﬂr/wg aus dem %g )/pnot/)z'th S L‘b/df 2uriick-
zukommen. Vielmebr soll /c}dig/ic‘/) ggﬁzzgz‘ werden, ob die primitiven
Berichte der kleinen Seber und die elaborierten /I/M)mza’/wng der
7iwz.rzwzdwz14/117/7/'/050/75671 oder @7/]/}0/1’3‘1(}71 nicht einen bestimmten
Stil gemeinsam haben. Denn in beiden Fillen konnen wir eine Art
/)mzzz,lz’yw//f U/ﬂbmefmmg (Asthetik) der wirklichen H/f/z‘_ ﬁw‘&z‘e/«
len, eine ungewibnliche Regmm(’t’[[ der Sinne, die pmﬁ Geratewohl
die Funktion des jeweiligen anderen Sinnesorgans iibernehmen. Dar-
aus entsteht nach Edgzzrﬁ//ﬂn Poe ein sechster Sinn, der die abstrakte
Vm:vrc’//m/g der Menschen von der Zeit geistig vervollkommmen wiir-
de. »Dieses /6/1/]4/26 und vollkommene Ggﬁé/)/ der Dauer; das ganz
von selbst existiert, Mml/?/)zingzg von z'rgma]m’/cfjm b‘cz’gw’xmz R
Bei Poe, dessen E/’i/ﬂmx pzzzf 'Doxtz)jgzuyk/; /(/?/%d und Rilke bekannt
ist, gz'/% es nicht einmal mebr Ursache und l’V/rkng. Die Absence
ge/]/ einber mit dem Ruin und der ﬁrm‘/)rfz'/mdm Zermmmg des
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Lebens im klinischen Sinne. Der mezge/ J‘C/J{lfﬁ cine zmﬁwxz’rm/z’c/}t'
Wabrnehmung (man denke etwa an einen Blinden, der die Farbe der
Blume an ihrem l)uﬁ erkennt, oder an Heinrich Heine, der tief be-
riihrt war von den tonenden B z’/dwtvc‘/;rzﬁm und dem fé?‘b/’gﬁﬂ Schat-
tensp iel. die ihm Pa ganini mit ]'m/ em B ()gm&[r/cb vor Au gen /}2/)7”/6.
. ) S . L b g
Er schildert es in den Florentinischen Nichten, es war, schreibt er; als
verwirrten sich ihm die Sinne) >

Die Theorien, die hier versuchsweise vorgcstcllt werden,
kénnten als ein spezielles Nachdenken tiber die Kunst be-
trachtet werden, das unter den Bcdingungcn des Dilemmas
dieser beiden Theoricansitze entstanden ist. Wenn es also
produktiv und sinnvoll ist, von einer postmodcmcn Form
von Kunsttheorie zu reden, dann werden Umstinde zu be-
r[icksichtigcn sein, in denen dieses Dilemma, das zwar in
historischen Bcgriffen erfasst werden kann, nicht weiter als
zwangsléiufigc Bcdingung des Analysierens von Kunst akzep-
tiert werden kann. Besonders interessant am Modernismus
ist der Aspckt, dass durch die analytischc Vorarbeit ciniger
Wichtiger Vertreter die Aufarbeitung und Dokumentation
der modernen Kunst begiinstige wird, nachdem die Auswahl
der vorlicgcndcn Bilder und die Cntsprcchcndcn Texte dazu

56 Virilio, Paul, Asthetik des Verschwindwns, Berlin 1986, S. 48
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geschen werden kénnen. Herschel B. Chipp lieferte daftir mic

scinem Text »Theory of Modern Art« 1968 erstmals, auf dem
Hohepunkt des Modernismus oder zumindest jenes Moder-
nismus, der als ma@gcbhchc Représenmtion von Modernis-
men in der modernen Kunst betrachtet worden ist, konkrete

Anhaltspunkee.

Selbst noch nach 25 Jabren darfman seine Anthologie im Riickblick
relativ umfassend nennen, weshalb sie auch so lange Zeit als unver-
zichtbares Hilfsmittel /ﬁr das Studium der modernen Kunst und
ihrer Geschichte gego/m; hat. Unter Kiinstlern und Bewegungen, die
Cbz])p damals /m‘zickvz‘cbz‘zgz‘a waren manche zuvor von der immer
dogmatischeren Orthodoxie modernistischer Kunstgeschichisschrer-
/%mg {)/A'[C’mﬂ[i&f}] 7/1ﬂ7g[71&1/f§i(’7[ worden. ﬁ//ﬁrzfiﬂgf gﬂ/? es auch
klare Am/ﬂgﬁ'zwgm, viele davon in genau jenen Bereichen, die die
[(zms[gexcbz‘c[n‘f der xz‘ebzzgfr und ﬂc‘bl‘ZZgé’}’]ﬂ}JW am c’zf;"z('gfsz‘m er-
kuunden sollte. So konnten wir beispielsweise im Unterschied zu Chipp
vorn beachtlichen neueren Verd/f%;n[/icbngﬁz in Feld der russischen
Kunst pmfz"tz‘erm, aber auch von einer umfémmdm Revision der
kunsthistorischen Beur[ez’/mg der surrrealistischen Bfwegimg vom
neuerlichen Interesse an den Debatten der Zwischenkriegszeit iiber
Realismus und ﬁmn[gﬂrlk und, was vielleicht am wz’c/J[zgsfm ist,

von einem wachsenden kritischen Selbstbewusstsein in Bezug ﬂuf

die Geschichte der modernen Kunst und die Emwz‘c/c/mg des Mo-
dernismus als solchen. Obwobl zableiche Anthologien einzelnen

Erlaubnis untersagt,

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
I

- Sy Sy

N S L L R LS
N T SRR S R T
> & .« X -

T L b
- 115\\‘:{“ ¥
.l_.]." 2 \1'- =

2 IE‘} 2" A
i\S\q PR B

Tendenzen und intellektuellen Moden gewidmer worden sind, gab es
K’ezn@ gro/fer ngc)/cg[m Versuch, die Kunsttheorie 4/5 ma_mzzg/a/fzge
Foﬁﬁihmng bestimmter bistorischer Interessen zu fﬂsxm K

Eine Wichtigc Funktion solcher Aktivititen ist neben einer
strukeurierten Darstcllung der jungsten Vcrgangcnhcit auch
die N cugcwichtung ihrer Vorgcschichtc und deren Themen,
dices gilt in ein anderes neues helles Liche zu stellen. Die Mo-
derne Kunst verhile sich seit Micte des 20. Jahrhunderes wie
die Kunstgcschichtc, beide streben keine konkret-formale wie
inhaltliche Entwicklung an, sondern die Oberflichen werden
meist subjektiv/individuell untersuche. Dies fuhrt oft dazu,
dass Geheimsprachen entstchen, die nur von ihrem Erfinder-
Kiinstler gelesen werden konnen. Deshalb bleiben Informa-
tion und Inhalte cinzelner Kunstwerke im Vcrborgcncn. In
diesem Zusammenhang soll nochmals auf Jean Baudrillard
verwiesen werden, der in der Zeitung »Libération«< 1996
schrieb, was sofort auch im Internet nachzulesen war: Es war
augcnféllig, dass Sichtbarkeit und Ruhm und nicht Inhalte
die wirklichen Antriebe der neuen Kunstordnung waren. Thre
Macht und ihr Glamour schaftten es, jcdc potcnzicﬂc Bedro-

57 Harrison Charles und Wood Paul, Kunsttheorien im 20. Jahrhundert, Ostfildern-Ruic
2003,S.10
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hung abzuleiten, hcruntcrzuspielcn und zu integrieren. Dic
Kunstkritik war in der Tat zum Kénigsweg fiir cine Kunstkar-
riere gcwordcn. ... Genau dies war die Fragc, mit der Baudril-
lard sich im »Das Komplote der Kunst« beschéftigt hat und
diese Reaktion bestitigee, was er bereits fiinfundzwanzig
Jahre vorher in »Dic Konsumgescllschaft« antizipiert hate:
Kritik ist zu einem Trugbild der Kritik gcwordcn, Zu einem
Gegen—DiskurS, der dem Konsum immanent ist - so wie das
cool smile der Pop Art sich nicht von kommerzieller Kompli-
zenschaft untcerscheidet. Zwei Jahre spiter ging Baudrillard in
scinem Essay » Fiir cine Kritik der politischen Okonomie des
Zcichens« noch weiter, wenn er erklirt, dass die zeitgenossi-
sche Kunst einen zwcidcutigcn Standpunkt habe, in der Mit-
te zwischen terroristischer Kritik und fakeischer kultureller
Integration stehe. Kunst, so schlussfolgcrtc er, sei »die Kunst
des betrugerischcn Einverstindnisses«. Heute hat dieses Ein-
verstandnis die Gesellschaft im grofSen MafSstab befallen und
es gibt keinen Grund mehr, die Kunst getrennt vom Rest zu
betrachten. Daher gilt iiber die Grenzen und Méglichkcitcn
dieser subjektiven Kunst hinaus, Bemuhungen und Definitio-
nenzusetzen und Lésungcn zufinden, die die moderne Kunst
als Informationsstrukeur ins Zentrum kuleureller Akeivititen
stelle. Beispiclsweise sind die Disziplinen Zeichnung, Malerei
und Skulptur als optisches Denken einzuschitzen und glcich—
zeitig das Fihlen der Bildatmosphérc, das Erkennen und das
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Erfassen von Farbe und Formen von Natur- und Kunstob-
jekeen in Raum und Zeit, cinzutiben. Diese Erfahrungswerte
sind fiir die Hcrstcllung von manuell wie digitalcn Bildern
unverzichtbar. Es ist in der Wahmehmungstheorie ein Ge-
mcinplatz, wenn wir sagen, dass unser Bewusstsein der Ort
der Bilder ist. Wir schen nicht Bilder der Wele, vielmehr se-
hen wir die Welt in Bildern, die wir uns von der Welt machen.
Trotzdem scheint es heute in den meisten Kunstdebatten so,
als ob wir nur noch mit Apparatcn Bilder herstellen, diese
widerstandslos akchticrcn, als wiren unsere Bilder nur noch
cine Frage der Technik. Tatsichlich aber konnen nur dore Bil-
der entstehen, wo wir welche sehen und diese deuten. Hans
Bclting formuliert diese Problematik folgcndcrma@cn:

Wirsind der cinzige Ort, in dem Bilder ﬁnpfémgm und erinnertwer-
den. Aber wer sind »wir«? Meist wird der Mensch in den gf/d'pfﬁ'gm
Bildtheorien als ein universales Wesen behandelt, hinter dem sich
der westliche Mensch z%er/ﬂrgﬁ Dﬂg[’g(’i’l wird vergessen, dass Bilder
auch kulturell gfbmzdm und unterschieden sind (das Thema iiber-
/zzﬁ man gerne den Ez‘bno/ogm ). Von solchen Bildern ist die Red,
wobei ich den Korper als Redefigur fiir das »Selbst« benuze, weil er
eine ethische und kulturelle Bz'izdmg besitzt (ich sage noch nicht: eine
solche Bz'lzdng bem/f). Wenn hier Literaten im Varde;gmnd stehen,
50 gmhz'ebl das in der Uberzmgmg, dass die Bilder, die sie e;ﬁn-
den oder siberliefern, manche Kulturen mebr prigen als die bildende
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Kunst. Dazu gehiren Bilder von Orten, die im Folgenden ein zweies
Thema bilden, das mit dem ersten Thema (der Mensch als Ort der
Bilder) zzerkm’tpﬁ wird. An die bildende Kunst wird dﬂgegm erstin
cinem E]Jz'/og die Frage gme//f, ob sie heute noch ein Medium ist (oder
zu einem solchen wird), in dem Bilder iiberliefert werden, in denen

sich Kulturen ausdriicken®

Von diesem Denkansatz her lissc sich ableiten, dass unser
Kérper auch einen kollekeiven Kérper (cine Kultur) darstelle
und daher der Ortjener Bilderist, die Kulturen reprisentieren.
Tatsichlich aber ist heute die Ausgangsposition komplcxcr, da
heute der Einzelne mehr in seine ungestorte Kultur eingebun—
den wird, ohne dass ihm jedoch eine andere Wahl zur Vertu-
gung stche. Kulturen, die sich zuerst in Sozialorganismen (mit
ihren internen Bildern) darstellen und danach auflosen, fille
den Einzelnen Bildern (die Bilder im cigenen Kérper) keine
Bedeutung zu, cin Zustand wic ihn frither nur Migranten hat-

58 Bclting, Hans, Das Erbe der Bilder, Miinchen 1998, S. 34
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ten, dic ihre vertrauten Bilder mit sich herum trugen. Unsere
sprunghaftc Kultur braucht einen neuen Kulturbcgriff, derdie
verschiedenen verstreuten Traditionsbi[dungcn nachvollzich-
bar machen kann und Kultur als ein Ferment in einer techni-
schen Welezivilisation sicht, in der heute scheinbar alle gegen
alles sind und sich zuglcich gcgcncinandcr verschworen.

An diesen Thema scheiden sich die Geister: Es gf/w“rt eine gute Porti-
on von Optimismus dazu, die Rede von Kultur und Kulturen — wi-
der dem Schein ihrer Am/o"schung wez'tfrzuﬁibrw, also zu g/ﬂuém,
dass Kulturen nicht me’/o; verschwinden, sondern sich verindern
und ﬂuf eine atomisierte Weise verbreitet werden. Der westliche Blick
kann dafiir nur wenige Anzeichen ausmachen, doch liegt es im Inter-
esse der anderen, sich noch iiber das Ez’nzzge zu dcfz’m’m’m was ihnen
bleibt und ibrer Kultur eine zez‘tgmmﬁf Form zu ge/)m, mag sie auch
die Ethnolo gen enttauschen”’

39 Bclting, Hans, Das Erbe der Bilder, Miinchen 1998, S. 37
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Der Versuch eines asthetischen Ansatzes

Verinderungen bei der Bewertung von Kunst- und Medien-
kunst und deren Produktion werden von den gewonnenen
ki’mstlcrisch—analytischcn Erfahrungcn, die wir tiber die uns
umgebenden soziokulturellen Strukturen und der Objekt-
welt der Natur mit kiinstlerischen Methoden erarbeiten und
von dem wissenschaftlichen Material mitbestimme, das die
Himforschung im Bereich der sinnlich-visuellen Wahrneh-
mung des Menschen sichergestcﬂt hat.

Eine Asthetik ist im Wesentlichen der Versuch, eine Theorie zu fbr—
mulieren, die aus dem Umgng mit einer bestimmten Menge intu-
itiven kiinstlerischen Materials gewonnen worden ist. Es werden
dabei nicht nur formale Mechanismen und Regeln der Beurseilung
sondern auch der Erzmgmg exp/izi[ fz'ngcﬁibrﬁ Dabei sind die
»z'mp/z'zz'z‘m @/erme, die ohne unser Wissen unser ﬂ//fdg/ﬂ‘b&f Ver-
halten bestimmen< nach Michel Foucault die entscheidenden, weil
ste die eigentlichen Ziwdnge auf uns ausiiben. Das Wesentliche eines
fbrﬂm/m S)/S[fmy der Asthetik ist daber nicht so sehr seine /n[erprc’t&z—
tions- und Erzeugerkﬂpﬂzﬁd‘f, sondern eben jenes (meist) z‘mp/z’zz'fm?
S)/mm, das den verwendeten Worten und Symbﬁ/m ibre Bedmmng
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guordnet. Eswird also ein semantisches Feld abgesteckt, sozusagen der
Pﬂmdzgma—C/ﬂz'm, ﬂ%f dem das Kunstwerk mngﬂ[e/t wird ®

Die Materialitir, die wir von den Naturstoften und Formen
ableiten, steht im Zentrum unserer \Wahmchmung, in dem
wir die Dingc schen, riechen, schmecken, tasten etc. und
iiber die Registrierung deren Wirme oder Kilee, Oberfli-
chenbeschaffenheit, Geruch und oder Bewegungen sowie
Bewegungsgeriusche erkennen wir und weisen die cinzelnen
Bedeutsamkeiten den Dingenzu. Dies erklire, warum bei den
traditionellen Medien weiterhin echte Farbpigmcntc, Erden,
Ole, Emulsionen, Steine, Metalle etc, sowie seit Jahrhunderten
crprobee Spezialwerkzeuge und Handwerksmethoden zum
Einsatz kommen. So wird zweierlei erreiche, einerseits werden
die Sinne mit bildhaften Angcbotcn VeIsorge, andererseits
bleibt durch die Verwendung und Anwendung von Stoff-
lichkeiten der Natur der Charakeer des Origindren in beson-
derer Weise prisent und schafft die notwendige Distanz zur

60 Weibel, Peter, Gamma und Amplitudc, Berlin 2004, S. 14-15
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Welt der Surrogate. Man kénnte von der Absiche sprechen,
dass der Kinstler als Schépfcr einer Cntsprcchcndcn zweiten
Natur die Welt erkennt und gestaltet, deren experimenteller
Charakeer wie in einem Labor in spielerischer Form crprobt
wird. Weitkomplexer gestaltet sich die Situation bei den Neu-
en Medien, dort findet zum cinen cine stete Enewicklung im
Bereich des Rechner-, Kamera- und Apparatebaus state. Zum
anderen werden die Gestalt- und Darstellungstechniken lau-
tend verfeinert, was auf die Inhalte, die Theorieansitze in der
Kunst- und Medientheorie zurtickwirke und diese immer neu
fordert. Bcispiclhaft sind die Auswirkungcn der chrlappun—
gen von Wirklichkeit, dem Sein und der Medienwirklich-
keit, dem Schein, laufend zu analysieren und entsprechende
Programme zu crarbeiten. Das Haupeproblem bestehe darin,
dass Raum und Zeit unendlich Vcrﬁ'igbar und manipulicrbar
sind, da die Echtzeit bclicbig erweitert oder Verknappt werden
kann. In dieser Analyse soll die These begriindet werden, dass
die durch die technischen Medien hcrvorgcbrachtc Kunstaus
diesen Griinden bereits eine in vielen Punkten radikal andere
als die Kunst davor ist.

Diese Tmmf&rmm‘z'on, wenn m’cb[mgm ﬁﬂmgmsz'on, isteine Uber-
schreitung der klassischen Kiinste. Die Uberschreitung hat (auch)
mit der Gmnd/ﬂgméme der Kunst im Zeitalter der Techno-Kultur

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

aut tun, welche als Grundlagenkrise der Moderne die Postmoderne
/meorgeérmb[ hat®

Diese Transformation wird in der Folgc an cinigen wesentli-
chen Begriffen der klassischen Asthetik abgehandele werden.
Dasind beispiclsweise die Bcgriffc Werk, Autor, Inhale, Wahr-
heit, Wirklichkeit, Medienwirklichkeit etc, die in Schwierig-
keiten geraten und Widersprﬁche hervorrufen, wenn mit
ihnen Medienkunstobjekte beschricben werden. Analysiert
man bedeutende Asthetiken der letzten zwei Jahrhunderte,
dann ist zu erkennen, dass diese auf einer Ontologic des Bil-
des aufbauen, also auf einem statischen Seinsbegrifﬁ dera pri-
ori das Wesen der Medienkunst und im Besonderen das des
bcwegtcn mechanischen Bildes niche erfasst, bczichungswc:isc
dieses sogar ausklammert, da dessen Dynamik, Immaterialitit
und Zeitform negjert wird.

Zw'tform eines dyﬂﬂmi&d)m Systems zu sein, ist die Seinsform der
Medjenkunst. Statt duf cinem statischen Sez'mbegrgf baut die Tech-
no-Kunst ﬂ%f einem aﬁ/nﬂmz’scbm (interaktiven) mendvbegrgﬁf
auf. Um Missverstindnissen vorzubengen, sei gleichfalls erwibnt,
dass klassische Kunst und Medienkunst sich einen gemeinsamen se-

61 Weibel, Peter, Gamma und Amplitudc, Berlin 2004, S. 13-14
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mantischen Raum teilen und zwar, mengentheoretisch gesprochen,
als Durchschnitr6*

Ein betrichdicher Teil der Anspriiche ihrer Nutzer stehe im
Kontext mit den industriellen Angcbotcn und Fertigungen,
die zum cinen cine breite Zustimmung in der Gesellschaft
erfahren, anderseits werden durch die im Zentrum positio-
nierte audio-visuelle Technik wichtige inhaltliche und for-
male Details vcmachléssigt. [nzwischen ist es unwidcrspro-
chene Tatsache, dass ein Rcchncrprogramm nur erkennt, was
Programm ist, und dieses wird nicht vom Nutzer fcstgclcgt.
Wie entscheidend jedoch cine liickenlose Information fiir
die Wahmchmung bei der Vermittlung von Inhalt ist, damit
nicht cinseitig sondern technisch korreke und inhaldich/for-
mal mitallen notwcndigcn Details ausgestatteteine Botschaft
weitergegeben wird, zeige das rechnergestﬁtzt@ Entwerfen
téghch. Den harmonisierten Oberflichen, die vom Rechner
hcrgcstcllt werden, fehlen meist die Oberflichenstrukeuren,
diec Oberflichentextur und die Obcrﬂéchcnpcrspcktivc,
Details, die tir die \Weiterleitung von isthetischen Werten
und Informationen iiber sie von entscheidender Wichtigkeit
sind. Gleichzcitig weisen dic Entwiirfe keine Materialwahr-

62 cbenda
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heit auf. Beispiclswcise erfasst der Rechnerenewurf niche die
spatere Materialumsctzung, da weder die Materialbeschat-
fenheit noch die Materialreaktionen auf die verschiedensten
von aufSen einwirkenden Bedingungen im Bereich der Form
cinbezogen werden. Alternativentwiirfe hinterfragcn rechner-
gestutzee Entwiirfe und oder suchen nach anderen Lésungcn,
finden in der chcl keine Anwcndung, obwohl eine solche
Vorgehenssweise méglicherweise Fehler erkennen oder zu
ciner Qlalifizicrung der erstelleen Lésung fihren wiirde.
Beispiclsweise harmonisicren (Ausklammerung von Details)
Rcchncrprogrammc Wichtigc formale Aspcktc, die beim Ent-
werfen durch den Umgang mit dem Material entstechen und
dem Entwurferscdie notige formale Spannung und Einmalig-
keit sichern. Wie wichtig dic Anwendung solcher Entwurfs-
methoden wire, zeigen die elektronischen Medien sclbsttéitig
auf, diese pragen téiglich Meinungen und Werte, wiederholen,
bestitigen oder addieren einzelne Werte zu cinem Ganzen.
Der erprobte Lehrsatz, nachdem das Ganze mehrals die Sum-
me seiner Teile ist, findet hier in besonderer Weise seine Besti-
tigung; Dic Medienbilder wirken dhnlich wie die Altarbilder
des Miteelaleers, die den Glaubigen in Schwarz-Weifs-Manie
und alternativlos Himmel und Hélle als nichste mégliche
Lebensstation vor Augcn tuhreen.
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Installationen und interaktive Werke sind heute ein bevorzugres Feld,
um diese Vem’hdemngeﬂ und Umzud’/zmgm zu sondieren. /ﬁtf vie-
lerlei Art gwingen sie zu einer Neu/ze[mch[ng der gesamten Kunst,
nicht zuletzt wegen ihres Ampmc/)x ﬂufﬂmonomz’e. Interaktive Ins-
tallationen sind grenziiberschreitende Werke, die sich zwischen den
unterschiedlichsten Bereichen entwickeln: Kommunikation, Wissen-
scbﬂﬁ, Umerbﬂ/mng Erzz'ehung Sie sind »unrein< im besten Sinne
durch die Vermz‘;cbmg von Medien, Technik und einer ganzen La-
lette von Elementen (der menschliche Korper eingeschlossen), wobei
sie g/eic/;zez’fz'g ganz helerogmf Codes, Hﬂ/fwzgm und ]%r[z'gkw’[m
in die Kunst mit einbeziehen. Das Problem, diese Praktiken zu le-
gitimieren, dbnelr den Problemen, ﬂufdz‘e man wihrend der Ent-
wicklung von Photographie, Kino und Video stiefS. Kunst definiert
sich ebensosehr durch das, was sie ﬂm&c‘b/icﬁ‘, wie durch das, was sie
anerkennt. Die Kunstszene iibt die Kontrolle iiber ibr Terrain aus,
indem sie den nebulisen Bereich der Vidfo,y?ie/a der Demotapes, der
Produkte technischer und wissenschaftlicher Forschung und ange-
wandter [(%ﬂj[&)ﬂ[c’?’ﬂﬂ[ﬂfb guriickweist. Es is[ﬂuﬁé'//zg mit welchem
Eg’fér —um nicht zu sagen, mit welcher Raserei — dariiber /Mﬁmdm

wird, ob ein Werk als Kunstwerk gz'/t oder nicht gz'/t. 63

63 Duguet, Anne-Maric, Fiihre Inceraktivitat zu neuen Definitionen in der Kunst, Karlsruhe

1995,5.37
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Erst wenn die Vcrinderungcn bewusst und dcmcntsprc-
chend Definitionen erarbeitet wurden, kann eine Evaluati-
on der Werke durchgcﬁihrt werden. Voraussctzung ist, dass
festgestellt wird, wodurch ein Artefakt konstituiert ist, der
»isthetische Bctrachtung findet«. Noch wesentlich inter-
essanter ist die Frage »Was ist Kunste, als dic Frage, dic sich
mit dem Bcgriff »>Wann ist etwas Kunst« befasst. Tatsich-
lich sind beide Formuherungen irretithrend. Folgt man aus
Grinden der Klarstcllung der Frage »Wias ist Kunst, schafft
man cine Unterscheidung, Dic Installationen sind niche als
autographisch“, sondern als allogralphischcs65 Werk zu schen.
Installationen sind keine realen Objekte wie sic Malerei oder
Skulptur herstellen und die sich ohne Identititsverlust zur Be-
trachtung und Kopic anbicten. Dic Installation hat nicht cine,
sondern mindestens zwei Erschcinungsformcn. Der Sammler
erhilt vom Kiinstler zunichst eine technische Bcschrcibung
der erworbenen Bilder und Objekee, cin Equipment, manch-
mal nur cine Liste mit Anweisungen und die Berechtigung zur
Ausstellung. Diese Materialien gleichen einer Particur (musi-
kalischen Komposition) oder einem architektonischen Plan.

64 Autographische Kiinste sind dic, die in ihrer ersten Phase cin cinziges Produke haben.

65 Allographische Kiinste hingegen sind Kiinste, die zu zwei und mehr Erscheinungsweisen

fiihig sind.
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Solche Werke sind von >>pluralcr Immanenz« getragen und
dics hat zur Folge, dass sie mannigfaltige Formen annchmen
und die Anzahlihrer korrekten Ausfiihrungcn unbcgrcnzt ist.
Korreke meint hier: in Ubereinstimmung mit den in der Vor-
lage gegebenen Anweisungen. Wihrend dic immanentenssich
nichtindern, kénnen die manifesten Eigenschaften, abhingig
vom symbolischcn oder architekronischen Kontext oder von
der Entscheidung des Kanstlers, betrachtlich variieren. Jedes
Erscheinen, jcdc Aktuahsierung ciner Installation ist cinmalig
und unwiederholbar. Installationen sind so angclcgt, dass sie
vom Besucher erforscht werden miissen, der dabei nicht nur
schrittweise sein cigenes Bewusstsein modifiziert, sondern
auch das des Besuchers. Die Existenz einiger Werke selbst,
besonders die der interaktiven Installationen, fordern dem
Besucher eine spcziﬁschc Rolle ab, um Voﬂsténdig in Erschei-
nung treten zu konnen. Ein Besucher wird dabei zum Schau-
spielcr tiir die anderen. Man muss auf die spczifischc zeitliche
Begrenzeheit dieser Werke besonderen Nachdruck legen:
Sie sind vor allen Dingen Prozesse, die nur existieren, solange
sic erfahren werden, d. h.im Hier und Jetze ihrer Realisierung,
Diese gehéren zu einer Kunst des Darseellens, der Prisenta-
tion - nicht des Vorstellens, der chréscntation (selbst wenn
diese Vorstellungen mit cinbezichen). Man kénnte die Ins-
tallation vorléiufig als die Disposition ciner Performance de-
finieren, die wiederum die Voraussctzung anderer Installatio-
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nen ist. Die Beschreibung solcher Werke misste sowohl die

Anordnung der Maschinen und besonderen Bestandteile mic
cinbezichen, als auch die Arc und Weise, wie sich bestimmte
Effekee in Bezug auf \Wahmehmung, Lust, Erkenntnis und
Vorstcﬂung artikulieren. Als Ort der Vcrwandlung und des
Austausches zwischen einem mentalen Raum und einer ma-
tericllen Wirklichkeit definiert diese Disposition dic Bedin-
gungen der Erfahrung, d. h. sie liefert einen Kanon der Mog-
lichkeiten und Nortigungen, der die Bcziehungcn zwischen
Gegenstand, Technologie, Bild, Raum/Umgcbung und ver-
schiedenen Teilnehmern regelt. Sie rufen spezifische Anliufe
hervor, die die Einzigartigkeit cines jedcn Werkes und seine
Logik ausmachen. Interaktive Installationen intensivieren die-
se radikale Vcréindcrung der Aufmerksamkeic aus der aktuel-
len Erfahrung des Werkes, und die Kiinstler sind nun weniger
daraninteressiert, iberraschende Bilder herzustellen, als daran,
neue Wege des Zugangs zu den Bildern zu finden und virtu-
clle Weleen zu erforschen. Fir cinige Werke ist Incerakeivicic
demnach kein Genre, sondern cine Erschcinungsform und so-
mit ein wesentlicher Parameter. Um die Interaktion Mensch
Maschine in seiner vollen Dimension nachzuvollzichen ist es
auch notwcndig, sich des Verlustes der pcrsénlich/ individuel-
len Positionen bewusst zu sein und sich der Ziclsctzung und
Geschichte des Einsatzes der Maschine seit dem 15. Jahrhun-
dert zu erinnern. Die Auscinandcrsctzung mit der Kunst und
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der chhnologic hat zu einer neuen Definition der Kunst und
zuabgeinderten sthetischen Kriterien gefithre. Die Kunstkri-
tik, es muss gesagt werden, steht dieser Entwicklung hilflos ge-
gcnuber, da ihr Konchte fehlen und Bcwcrtungsmuster, die
sic in die Lage versetzen, die Singularitéit der neuen Entwick-
lungcn auch zu verstchen. Thre Reaktion ist mehr als nur ein
verunsichertes und tatenloses Wahrnehmen. Einmal herrsche
Angst vor Scharlatanerie, dann wieder wird die chhnologie
bcdingungslos als der Schlssel zur Erncucrung anerkannt.
Wechselweise werden diese Einschatzungen einmal von sehr
konservativen Diskursen konterkariert, die die Riickkehr zu
traditionellen Werten und Konzepten des Kunstwerks im
Sinne des Schénen und des Hcihgcn anmahnen. Wihrend
andere, eine nicht unerhebliche Gruppc, cine dcmagogischc
und opportunistischc Haltung und alle Kriterien als dogma—
tisch ablehnen und ersetzen.

.mittels individueller Urteile und z'mp7”&‘51’0711&11’56/]57” /471714’/]67147@ 66

Bereits in seiner Vorrede 1927 zum Lehrstiick »Mann ist
Mann« lehnt Berole Breche humanistische llusionen ab:

66 Klotz, Heinrich, Pcrspcktivc der Medienkunst, Edition ZKM, Karlsruhe 1995, S. 36
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Der Verlust des eigenen Ichs, so meinte Brecht, bringe dem Menschen
letztlich nur Vorteile®

Dic damalige Generation der Expressionisten hatte am The-
ater und in ihren Litcraturproduktioncn das Gcgcntcil ange-
mahnt, indem sic dem Geist der Entfremdung des Einzelnen
und der alles verschlingenden Fortschrittsmaschine zujubel-
ten. Die illustre Komédie des Packers Galy Gay, der gegen
scinen Willen zum Soldaten Jeraiah Jip umgewandele und
zu einer Kampfmaschinc wird, beendete jene Utopic, die am
Schicksal einer sich im Untcrgang befindlichen Epochc betei-
ligt war. Ohne jeden Pathos lisst Breche am Ende der Szene
VIII des Stiickes die Witwe Lcokadja Bcgbick nachstehen-

den Text singen:

sHier wird heute Abend ein Mensch wie ein Auto ummontiert /
Ohne dass er irgend etwas dabei verlier<.®

Derartige chtstcllungcn bcstiitigcn Brecht nicht den Beginn
der neuen Zeit. Auch ist fiir ihn das 19. Jahrhundert und die

67 Brecht, B, Vorrede zu Mann ist Mann, Gesammelte Werke, Bd. 17 und 20, Frankfurt
a.M.1967,5.978

68 Breche, B, Mann ist Mann, in Gesammelte Werke, Bd. 1, S. 376
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Epoche des Fin de siécle lingst noch nicht tiberwunden.
Brecht prangert in erster Linie das stercotype Bild der mo-
dernen Zivilisation an, die zulisst, dass die Welt in ein sinn-
entleertes Gebilde umgewandelt wird. Die Errichtung von
groflen Gebiuden wie in New York oder die Entwicklung
der Elekerizitir stabilisieren nicht das Gefiithl des Sinnhaften
und des Triumphs.

Denn wichtiger als diese Errungenschaften, bildet sich ein neuer Ty-
pus von Mensch, an dessen En[wz'a%/mg das ganze Interesse der Welt
hingt®

Dieser nene Typus Mensch wird sich nicht durch Maschinen dndern

Lassen, sondern er wird die Maschinen verindern’

Der neue Mensch, cine Forderung seit Langem, ist eine Paro-
le, die am Anfang des 20. Jahrhunderts vor allem unter den
Intellekeuellen seine \Wirkung zeigt. Bei Breche errcicht diese
ihren hochsten Stellenwert, um glcich darauf ins Gcgcntcil
umzuschlagen. Mann ist Mann, sage cr oder wie seine The-
aterfigur Galy Gay feststelle, »Einer ist keiner«. Im Zeialeer

69 Breche, B; Vorrede,a.a. O, S.976-977
70 cbenda, S.977
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totaler Manipulation des Individuums ist das Ich wic Peter
Sloterdijk in sciner Schrift »Kritik der zynischen Vernunfe«
feststellealles andere als eine »fruchebare Hypothese.«™

Das neue Individuum ist gezwungen, aus ciner Verteidigungs-
position heraus hcrvorzugchcn und in unserer Masscngescll—
schaft cin Sprachrohr zu sein, das keine starken Wertvorstel-
lungcn entwickeln darf, wenn diese niche zerstort werden sol-
len. Gerade die Depersonalisation und Anpassung schaffen
cin Cntsprcchcnd erstarktes Ich, das bestehen kann. Nur wer
die chcln akchticrt darfin der Weltmaschine seinen Bcitrag
inironischer Form liefern. Zivilisation und Funktionalisierung
des Menschen durch geziigelte und aufgeklirte Emanzipati-
on sind die Grundlagc dafir, dass der Mensch authoért, eine
Privatperson zu sein. Nur so kann er wie Galy Gay in Brechts
Lehrseick der Stirkste werden —er wird erst in der Masse
stark.”” Addiert man zu dieser Position die noch wesentlich
kritischeren Akzente, die Entfrcmdung zeitigen, so bildet
sich die Situation, dass in dieser Atmosphéirc von Sachlich-
keit das Paradox enthalten ist, wonach der Kampf gegen die
Entfremdung der Preis der Ausléschung und der Zerstérung

71 Slotcrdijk, Peter, Kritik der zynischcn Vernunft, Bd. 2, Frankfurca. M, S. 789
72 Brechr, B, Vorrede, a.2. 0, S.978
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der Personlichkeit, der humanistischen Hypothesen und der
Utopien ist, dic zum Schutze des Geistes enewickele wurden,
Was von diesen hohen Anspriichcn bleibt sind idealistische
[llusionen und sonst nichts.

Brecht stellt bereits eine rez'fe und distanzierte Reﬂektz’on siber den
Maschinenmenschen vor: das Dyama der fxprexsz‘om‘sz‘z‘scbm Ge-
neration spz'f/t sich als Komddie ab. Die ;éﬂ"mpﬁmc/)f Tronie des
Schrifistellers erhilt die Bezeichnung »kynisch<": man bewegt sich
wider die Realitdt mit fmgerz'xc/aer Naivitir eines S c/awejk und ver-
wandelt so Widerstand in ggﬁi//z’ge Anpassung Dass dies ausreicht,
der Maschine ein Gesicht zu verleiben, bleibt mehr ein Paradox als
konkrete Maglichkeit. Wenn iiberhaupt, ist es vielmebr das Gegenteil:
die Maschine als existentiale und produktive Totalitit list das eigene
Schicksal von dem des Menschen. Wenige Jabre spater, 1931 erin-
nert Brecht in seinen Notizen iiber die dialektische Dramatik daran,
dass die Technik »den Prozess, der es keineswegs auf ibn (= den Men-
schen) abgesehen hat (...), der durch sein Eingreifen nicht beeinflusst
und der durch sein Ende nicht beendet<*

73 Sloterdijk, Peter, a.2. O, S.788
74 Brecht, B, Notizen tiber die dialektische Dramatik, in: Gesammelte Werke Bd. 15,S.218
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Zum Beispicl beschleunige das Aufeinandertreffen von Kunst
und den hcutigcn technisch-elektronischen Méglichkcitcn
Fragcstcllungcn wie etwa »Die Einheit eines Kunstwerks,
umfasst >>Beherrschung, Konnen und Geschick des Kinst-
lers<, »Wertdes Originals<, » Status des Betrachters als Wahr-
nchmer von einen festgelegten Blickpunke aus«<, die Auflo-
sungsprozesse der Bcgrifﬂichkcitcn, die durch vorangegange-
ne avantgardistischc Bewegungen angestofgen wurden. Wie
Videoinstallationen bringen auch interaktive Installationen
multi-sensorische Erfahrungen in die Kunst ein. Potenziell ist
es durchaus méglich, dass alle Sinne fur die \X/ahmchmung
mobilisiert werden. Die interaktive Vorgangswcise und der ex-
perimentelle Umgang mit dem Interface erméglichen es, die
Bezichungen zwischen den Sinnesorganen neu zu definicren.
Dabei wird klar, dass die alleinige Dominanz des Auges bei der
Organisation und Rezeption der sichtbaren Welt nicht auf-
rechterhalten werden kann. Beispiclsweise gibe die Sehkraft
ihre Hoheit teilweise an den Klang der Stimme, die Kraft des
Atems, der Geschicklichkeit der Hand, der Genauigkeit der
Bewegungen und auch an den guten Willen ab. Daher muss
das Auge mit dem ganzen Korper und im Speziellen mic der
Hand dic virtuelle Welt erkunden und ihr Wirkungsteld tei-
len. GrofSe Vcrwirrung wiirden wir erzeugen, wenn wir einem
Menschen der Steinzeit und einem der Renaissance erklirten,
dass sich manche der von ihnen wahrgenommenen Bilder be-
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wegten. Der Steinzeitmensch wiirde meinen, dass die Bilder
von Hohle zu Hohle wandern. Ein Mann der Renaissance aus
Arezzo oder Florenz wiirde annehmen, dass auch seine Bilder
in Bcwegung scien, seit er auf Leinwand und nicht mehr auf
Mauern malt. Es miisste deshalb explizic darauf hingewiesen
werden, dass die starren Szenerien des Mittelalters aufgclést
und zu sichtbaren Schauspielen gewandelt wurden. Dem
Hohlenmenschen aus Lascaux oder Altamira wiederrum
misste klar gemache werden, dass sich in den Bildern niche
die Schatten wie bei seinen Lagcrfcucm auf Hohlenwinden
bcwcgcn, sondern dass sich unsere Schatten farbig, nicht nur
auf den Oberflichen der Hohlenwinde bcwegen, sondern
vielmehr aus dem Inneren des Felsens kommen und dahin
wieder zuriickkehren. So mancher Renaissancemensch wiir-
de gcgcniibcr solchen Bildern von Ausschnitten wie Fenstern
sprechen, dabei bewegt sich die beobachtete Aussicht aber
nicht nur wie bei einem Fenster, vielmehr nimmt auch das
hinausschende Auge zugleich cinen cigenen Bewegungsab-
lauf und Abstand cin. Vielleicht wiirden beide Vertreter ihrer
Epoche den Bewegungen Geheimnisse eines Schattenreichs
suggerieren. In diesem Falle missten wir sie dartiber informie-
ren, dass die sich bcwcgcndcn Gestaltenim Bild reden, lachen,
dass die Sonne sie wirmet, der Donner im Bild laut kracht und
der darauffolgende Regen vor dem Héhlencingang trom-
melt. Vor allem aber miisste ihnen erklirt werden, dass der
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Bildvorgang auch in anderen, zum Beispiel musikalischen To-
nen (musikalische Untermalung) ablaufen kdnnte. Auf einen
solchen Fortgang des Szenario wiirde der Steinzeitmensch
entschieden und der Mensch aus der Renaissance woméglich
zégcrlich reagieren und von solchen Bildern annechmen, es
scien alternative Realititen oder andere Wirklichkeiten. Die-
ser Einschéitzung mussten wir widcrsprcchcn, da diese weder
riechen noch schmecken und man sich an den Bildgestalten
nicht stoflen kann. Aber wir wiirden dem Mann aus Altami-
ra insofern folgcn, da wir tatsichlich andere Realititen als die
des wachen Erlebens kennen. Bcispiclswcisc die Bilder der
Traume, das Totenreich und andere Bilder sind inzwischen
als Teil einer anderen Wirklichkeit in unser Bewusstsein ein-
gedrungen. Der Renaissancemensch wiirde méglicherweise
versuchen, Vertrauen zu unserer Bildtechnik zu entwickeln
und am Ende davon Libcrzeugt sein, dass wir in Zukunftin der
Lage sein werden, riech-, schmeck- und tastbare Bilder her-
zustellen. Faktisch sind wir gut beraten, ja bereits gezwungen,
unseren beiden Exponcntcn zuzustimmen, da wir bereits be-
gonnen haben, Unsicht- und Unhérbares in Algorithmcn, in
den gekrimmeen Oberflichen oder Schwingungen jenseits
unserer Sinnesfihigkeiten mittels Apparaturen wahrzunch-
men, hineinzusehen und hineinzuhéren. Leider wiirden un-
sere beiden Epochenvertretcr, fasziniert von den technischen
Wissenschaften, wie die satte Mehrheit der heute lebenden
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Zivilisationsmenschen nur noch solche Bilder schaffen und

sich keine Sekunde mehr bei den ]angwci]igcn Bildern der

sinnlichen Welt aufhaleen.

Die Erfinder der Bild erzengenden Apparate hatten die Absichr, die
/magz‘mtz’on vom Menschen ﬂ%f ‘Maschinen abzuwilzen, und sie
ve;fé{gtm dabei zwei Ziele: Erstens wollten sie eine wirksame Ima-
gination erreichen, und zweitens wollten sie den Menschen zu einer
anderen und newen Einbildungskraft hinfiibren. Beide Ziele sind
nicht nur erreicht, sondern L’ih)ﬁmﬁfm Die in den technischen Bil-
dern wirkende lm;zgz'mtz’on ist $0 gmﬂ/ﬁg dass wir die Bilder nicht
nur ﬁr die Realitit nebmen, sondern auch in ibrer Funktion leben,
Und die newe Einbildungskraft, namlich die Fibigkeir, abstrakte Be-
grg'fﬁ wie /ﬂgamlamm mittels Appﬂmtf ins Bild zu setzen, éfgmm‘
uns gegenwartig zu erlauben, Evkenntnisse als Bilder zu sehen, also
dsthetisch zu erleben. Dennoch sind nicht alle Ez’néz’/dmg;ka[m-
zitdten durch Apparate zu erseizen. Was unersetzbar ist, sollen die
gegenwdrtig /Jf;’gf&tﬁ//tﬁl appa ratelosen Bilder zeigern. Das ist eine e
wa/tz'gf Auﬁgﬂ/}f, die solchen Bilder zukommt. Es gebt nicht darum,
Ld(kmbuﬁm‘ zu sein und Apparate zu ersetzen. Es ge/it im Gegmtez’/

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
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darum, zu zeigen, was an der menschlichen Imagination einzigartig
ist. unersetzlich und nicht simulierbar. Es gz'b[ nur wenige Menschen,
die gegenwdrtig em;th;gﬁ versuchen, die Grenzen des Ap])ﬂmﬂsc})m
duféuzeégen, denn um dies zu erveichen, muss man vorber das appa-
ratisch Magliche vollauf anerkannt haben. (Die meisten Menschen
bc’gndgﬁn sich damit, zu éfbﬂuptfn, ibre Titen kinnten von Appﬂ—
raten nicht ebenso git ﬂwgefﬁbﬁ werden, wibrend sich geigen /z'e/fe,
dass oﬁ genau das Gegmm/ der Fall ist.) Zu den wenigen Menschen,
die bemiibt sind, die apparatischen Kompetenzen villig auszubenten,
um dariiber hinauszuschreiten, gebo"rm die ﬂppﬂrﬂ[c/oxm Bilder-
macher. Nach solchen Kriterien, und nicht nach jenen der OJfZizz‘e//m
Kunsthritik, sind demm(’gf Bilder zu beurteilen, féz//s man ihnen im
Kontext der Bilderflur Gerechtigkeit zukommen lassen will: Es sind
ransapparatische Bilder Man kann sagen, dass diese Bilder — ebenso
wie Fotoarbeiten — hergm‘e//t werden, um dieAppﬂrﬂlf zu tiberlisten.
Doch es sind zwei verschiedene Slmtegz‘m, gwel entgegengeselzie Lis-
ten. Fotoarbeiten werden gemacht, um Apparate zu zwingen, etwas
2ut leisten, woﬁir sie nicht programmiert sind. Und ﬂppﬂmldosf Bil-
der; um die Grenzen des Appﬂml‘z’scbm ﬂuféuzezgm und dariiber
hinauszugehen.”

75 Flusser, Vilem, Medienkuleur, Frankfurt am Main, 1997, S. 81
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Mensch & Maschine—allgemeine Bemerkungen

Der Zyklus Mensch Maschine umfasst die Medienkunstob-
jekee »Getaute und Geeiste Zeit, »Die Kussmaschine- oder
der gotdiche Funke<, »Das Encrgicfcld«, und »Die Schirt-
maschine«. Der Zyklus bringt das traditionelle Medium
Skulptur, mechanische Strukeuren und die Neuen Medien
(Video, Animation) beim Transport von Bildbotschaften
zum gemeinsamen flicenden Einsatz und prasentiert so as-
thetische und technisch—digitale Methoden als Einheit. Die
Medicnkunstobjcktc haben Themen der Bildenden Kunstals

Vorlauf. Bc:ispiclswcisc regten die Bilder Michclangclos von
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der Schépfungsgeschichte in der Sixtinischen Kapcllc den
Encwurf der Kussmaschine an. Far das Medienkunstobjcke
Getaute und Geeiste Zeit standen Statistiken tiber gesell-
schaftliche Entwicklungsprozesse und Filme wie etwa »Sze-
nen einer Ehe« von Bergman als Ausgangspunkt. Innovation
fiir dic Medienkunstobjekee »Die Schiittmaschine« und
»Das Encrgicfcld« bildete sich unter dem Eindruck einer
Rettungsaktion verschiitteter Bcrgarbeiter. Die Rettungsak—
tion wurde iiber das TV in die Wohnzimmer iibcrtragcn und
dies zeige, wie schr die Menschen miteinander vernetze sind.
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Schittmaschine—selbstregulierendes geschlossenes
System

I Innenraum der Schiittmaschine ist eine Lﬂna’yc}mﬁ simuliert. Es
wird eine Szene in /Mgsﬂmer Bfwegmg (Sand /d’uﬁ) wz’edergfgf-
ben, die einen Ausschnitt einer Sandlandschaft (Diinen) zeigt, wie
sie in Deutschland an F/msuﬁm Autobabnen und Am/dﬂfem von
Wald- und /Igm;ﬂdc}]m bﬂ'uﬁg vorkommt. Diese Vor/ﬂge wurde ab-
strake betrachtet und auf bekannte Bedeutungen verzichrer, die man
ibr zuschreiben kinnte. Die Gestaltung des Innenraums der Schiitr-
maschine wfo@‘ ﬂ%f Aﬂﬂb/;f der vaumlichen M/ame/)mmg dieser
Lﬂndychﬂﬁsszme und ist abstrabiert im Innenraum der Schiittma-
schine ﬁz’/d/mf[ sichtbar: Der Boden sieht fm‘ aus, der Himmel nicht
Die festen Teile wirken durchgehend waagerecht, die Oberflichen
scheinen in groﬁe Emfemungm ﬂ%.?gc’dfbﬂl In Wirklichkeit handelt
es sich um eine Zmﬂmmemﬁzung verschiedener sichtbarer Obwﬂd—
chen wie Sandboden, Griser und Biische, die durch Konturen vonei-
nander abgegrenzt sind. Die prominenteste Kontur ist der Horizont
Die verschiedenen Oberﬂdc/)m haben Rx[urqm/z‘ldt, die sowohl
fém als auch gro/) erscheinen. Der Himmel hat demmge Ez’gm&c}mf
fen /m’ocb nicht Manche Obfrﬂdc/am haben gfsth/mmf Konturen
oder Formen und einen Ort mit Bezug auf den Boden. Teile des Bo-
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dens sind beleuchtet und manche verschatter. Abstrakt gesehen besteht
die Szene aus einem Muster von Hell- und Dunkel-Werten, einem
gewaltigen, komplexen und komplizierten Mosaik ans Tonen, die
von Myf siber Grau bis Schwarz reichen und Aéstuﬁmgm in Gelb,
Braun, Griin und Blan haben.

Das Bild weicht in mancher Hinsicht von der wirklichen Sze-
ne ab; nehmen wir einmal an, es seiihr ganz ihnlich, was macht
es dann zu einem so guten Ersatz? Analysicrt man es, dann
scheinen folgende Eigcnschaftcn ihm das Ausschen konkre-
ter sichtbarer Wirklichkeit zu verleihen: Oberflichenqualiti,
Festigkeit, Horizontalitit, Textur, Entfernung, Kontur, Form,
riumliches Ancinandergrcnzcn, Bclcuchtung und Schattie-
rung, Diese Aufstellung ist unvollstéindig und als Versuch zu
betrachten, kennzeichnet aber die Problematik, mit der die
gegenwirtige Erforschung der Raumwahrnchmung von Be-
dcutung ist. Vorwicgcnd sind es die stcrcoskopischcn, durch
das zweidugige Schen bedingten Eindriicke und die anschau-
lichen Ticfenmerkmale, die bei Koptbewegungen aufereten.
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Die Mitwirkung dieser Eindricke bei der Raumwahrnch-
mung ist scit langer Zeit bekannt. Sie sind aber niche, wie mit-
unter angenommen wird, die ausschliefSliche Grundlagc tur
unsere Wahrnehmung ciner dreidimensionalen Welt 7.

Im Géjgmffz'/ zur dﬂrgme//fm materiellen Welt in der Abéz‘/dung
stellen wir uns eine M/Jme/amung und raumliche Anmf)emng vor,
in der die Unnwelt nur aus Afmo&phd‘rf, einem total leeven visuellen
Raum besteht. Wenn die Umwelt nur aus Atmosphare bestinde,
kinnte der Betrachter zwar einige Zeit im Zentrum dieser Luﬁb/mf
leben. Obne die Aﬂzz'fbmgséngﬁ der Erde aber ist kein kirperliches
A@%chler/m/lm und kein Ortswechsel mo'g/zb/). Es kann vorausge-
setzt werden, die Welt wird von dufSeren Quellen beleuchier, zugleich
ist die Welt aus Luf[ 50 ﬂmgfo/fbm‘, dass sie das Licht g/ez‘c/ﬂmﬂﬁz'g
zerstreut, so wie der Himmel das Sonnenlicht auch heute zerstreut
und was sehen wir beim Oﬁm dfrﬂugm in dieser Situation?

Es sind Experimente durchgcﬁ'ihrt worden, die eine recht
sichere Antwort liefern. Das Licht, das die Netzhiute der
Augen reize, wird homogen (Koftka 1935), d. h. an allen Stel-
len vollig gleich sein. Der Mensch kann seine Augen in jede

bclicbige Richtung drehen, aber sie werden sich niche scharf

76 Gibson, James ], Die Wahrnchmung der visuellen Welt, Basel 1973, 5. 21
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cinstellen, oder konvergieren, Er kann niches fixieren oder an-
blicken, weil es niches zu fixieren gibe. Erkann die Leuchtkraft
oder die Farbigkcit seiner Umgcbung schen, aber es handele

sichum die Erscheinungsweise der Farbe, die Katz (1930) zur
Unterscheidung von Oberflichenfarbe Flichenfarbe genanne
hat. Sie ist der dritten Dimension riumlich nicht einzuordnen,
ihre Entfernung ist unbestimmt”.

Neben den wissenschaftlichen Arbeiten von Katz kommt auch
Metzger mit seinen Experimenten iiber bomogme Lif/)trfizung im
gesamten Ge;z'chﬁy%/d, dem Gﬂnzfé/d, zu dhnlichen Ergebm‘sxm
Wir gf/]m von der Voraussetzung aus, die Almosp/;drf ist klar; obne
Stauh und Dunstpartikel, sie hat keine Textur, keine Gliederung kei-
ne Konturen und Formen, keine Ffs[z‘gkez't und keine horizontalen
und vertikalen Achsen. Der Betrachter kénnte sich, z‘mofém als er ja
nichts sehen kann, ebmsogm in absoluter Finsternis ﬁfﬁndm Die Er-
gebnisse dieses hypothetischen Experiments lassen also vermuten, dass
das, was ein Beobachter in einem Lufmmm sehen wiirde, nicht Raum
ware. Die Vermutung /z'egl nabe, dass sichtharer Raum, in Abwei-
chung vom absrakien geometrischen Raum, nur Kyaft dessen wabr-
genommen wird, womit er ausgefiillt ist. Die Bestimmung des visuel-

len Feldes unserer visuellen Welt fo[gt der Begrmzt/oez’t des Medien-

77 Gibson, James J.; Die Wahrnchmung der visuellen Wele, Basel 1973, S.23
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kunstobjekts Schiittmaschine: Ein Stiick Materie aus lamellenformig
p’t’/%rfimndfrgmbz’c/)z‘c’fm Ho/zp/ﬂt[m, dessen Umrisse zzom’rbtz’g an
ein menschliches Lebewesen evinnern magen, ist im Beg@j{' sich in
einem gf;ﬁ/]/ossmm Container selbst mit Sand zu beschiitten. Stoﬁm’—
tig wird der Sand durch eine Offnung herausgeblasen, wibrend der
Container sich /ﬂngmm bis zu einem Winkel von 33 Grad erbebt. Ist
die holzerne Materie zugescbﬂtm, 50 mfo{gﬁ dz‘e/l/)mugmg des San-
des, der wiederum zur Frfi/agung der Materie fﬁbrﬁ In einer End-
losschleife wiederhols sich dieser Akt des Zuschiittens und Freilegens,
wobei der Betrachter diesen %)//zug des Bcjgmbfm und Bergens dabei
nur mittelbar, namlich mittels ﬂuj{gextd/ter Monitore opﬁ'xc‘h verfb/»
gen kann. Der Betrachter bleibt vom fégfnt/z‘&/)m Hﬂnd/mgm/)/ﬂuf
ausgeschlossen. Zwischen der dem menschlichen Beobachter und den
menschlichen Unrissen stilisiert mrbgc’farm[m Materie hfﬁndwsz‘c})
die Containerwand, die das unmittelbare Evlebnis des Beﬁi/;/ms und
Betastens verbindert. Wenn wir an die Aktionskunst der 60er- und
70er-Jabre zuriickdenken, die die bisher vorhandene starre Distanz
2wischen Rezipient und /(ummbjc%[ ﬂuﬂ)ebm wollte und dﬂgfgm
das unmittelbare, ﬂ%f Emmﬂ/igkm‘ berubende Kunsterlebnis postu-
lierte, so ﬁndm wir hier in der technisierten Kunstaktion des Herbert
Traub einen newen Aspekt des Kunsterlebnisses: die Spannung zuwi-
schen engstem Beo/mcb[ungsﬁ/d gegmd/?er einer dreimal gesteigerten
Raumdimension. Die e;fézbr/)ﬂre Welt des Kunstaktes reduziert sich
mtf ein Videobild von 25 x 25 cm ])/m die von der Maschine verur-
sachten Gerausche des Hebens und Senkens oder den Innenraum des
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Objektes, in dem sich die stereotypen Abliufe, die menschliche Lebens-
w//zﬁigc) schematisiert, Pﬂi’[if// konnotieren, ﬂbspie/fn —als Raum
des O/)j&éts = der Container oder die Hiille und — als Auﬁm» oder
Umiaum, dem nun eine besondere Rolle zuﬁi‘//t, da er nicht mebhr

nur Umraum des Objekies bzw. Gefifs fiir Betrachter und Objekt

ist, sondern als sz’ege/mg des innersten Kunstaktes ﬁmk[z’om’rrﬁ

Diesem a’rez'ymﬁ;gm mittels technischer Medjen kerbez‘gq‘iihr[m
Raumsystem mlyprz'c/)[ auch die Begrgffvdg[mmon und der Begriffs-
umfang des Wortes »Container<, der dem Fachjargon der Welt der
U/z'r[sc/mﬁ und der Technik, die bei dieser Rauminstallation Amwen-
a’ng ﬁndet, entliehen ist. »Container< = Behdlter = ]ﬂ}]ﬂ/fﬁmger
Demzufo{ge lassen sich drei Arten von ]nbﬂ/mmgfm unterscheiden:
— der mechanische: bewegliche hilzerne Container mit Innenobjekt
— der elektronische Monitor, der die von der Kamera ﬂufge—
geigten Bilder  verarbeitet  und wz’a’ergiét —der  menschli-
che: der Betrachter, der den ])rozmm/m Ab/ﬂuf zzerfo/gt,
in seine Erfabrungswelt umsetzen und  cinordnen  muss.
Auch in den anderen Rauminstallationen Art Traub Jz‘oﬁm wir ﬂMf
das sznnung;fé[d zwischen mechanischen Aﬁ/dﬁg/‘éﬂ mit elektroni-
scher Stmemng und emffrm‘ menschlichen Lebmwo//zﬂgm So lisst
die Fliissigkeit, die in Schlauchen von einem hilzernen Schema zum
anderen gepumpt wird und deren rote Farbe Assoziationen mit dem
menschlichen Lebemmf[ nur allzu leicht suggeriert, Erz'nnemngm
an hochtechnisierte Intensivstationen ﬂufkommm, in denen Men-

schen, oftmals wie aufgebabrs, an Maschinen hingend, am Leben
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erhalten oder ins Leben zuriickgefiibrt werden. Ex ist jener minimale
Funken zwischen Leben und Tod, des Uéf;:gﬂngs zwischen der ma-
teriellen und immateriellen Welt, der an einem solchen Ort Jpﬂr/)ﬂr
wird und der auch in der dritten Rawminstallation als Prozess ver-
selbststindigt abrollt: zwei mechanisch sich aufeinander zu bewegen-
de Elemente, bei deren Bembmrzg ein Funke, ein Spﬂmwzgfbogm
ein elektro-magnetisches Feld entstehr. Traubs Hommage oder New-
interpretation von Mz‘c‘bf’/ﬂnge/m Bild »Der go"ft/z’c/oe Funke<, eben
Jener Augenblick, da aus lebloser Materie beseelses, selbststindiges
menschliches Leben entsteht — sich ein Bogen zwischen Immanenz
und Transzendenz 5pmmfkommr hier versinnbildlicht mittels
Elektronik zum Ausdruck. Die imagindre, transzendentale Welt der
Gitter, der Feen und Faune, der guten und bisen Geistern die uns
Lebewesen beberrschen oder lenken, wmoﬁm oder annehmen, prii-
féﬂ oder auswiblen, haben wir hinter uns gelassen zugunsten newer
immaterieller elektronischer Raume. Die Mikrowelt der zelluliren
Aktivitdten, das einzelne Lebewesen, der Planet Erde unter den Pla-
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neten, die Makrowels, die Gesamiheit der planetaren Korper in Be-
2ug zur kosmischen Sphire, all das sind gfsc/o/omm Systeme — Rau-
me, die einander beinhalten, a’wcbdrz’ngm, umxc‘h/z}?ﬁm und doch
als gfxcb/ossme Sys[eme fuﬂgz’erm I einem Bruchteil einer Sekunde
durchlaufen wir geistig und materiell all diese Raume und bleiben
ein Partikel davon. Gebunden an unsere im Tchm einge/ﬂgfrtfn
Bilder 7577[257%71(@’5%0}74]6775&1[6 der %’rgﬂizgmhfzf durchrasen wir
die Mikro- und Megardume ﬂuf der Suche nach diesen Urbildern
unseres Seins. Mittels der von uns geschaffenen elekironischen Syste-
me greg/éﬂ wir [dg/z'fh mit dem Gehabe von Sch()pﬁm in die Genesis
ein. Es bleibt die Frage 0ﬂéﬂ, 0b wir uns einen Fetisch abnlich einem
Golem ins Leben mﬁn, jenenm von Rabbi Liw gfscbﬂﬂwm Fabelwe-
sen, das der jiidischen Gemeinde Prags in Zeiten drgster Bedyingnis
beistand. ob wir einen Frankenstein produzz‘erm und damit zu 7 au-
ber/:?h;’/mgm unserer Medien werden oder ob wir mittels der newen
Riume endlich die Dz’sérq?mz zwischen Leib und Seele, Materie
und Geist, Trieb und Uber-lch zu einer Einbeit bringen™

78 Traub Barbara, Rauminstallationen - \X/andobjcktc, S(uttgart 1995S.7-19
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Energiefeld —selbstregulierendes geschlossenes System

S Container von unterschiedlicher Grifse, Material und Hobe sind
nebeneinander /z'egma’ der Grb]fe nach so ﬂufgé’}”ﬁh[, dass der Con-
tainer mit der gro”/{}‘m Hohe in der Mitte und Jje zwei Container
gf&l‘ﬂﬁ/f jewez‘/y lintks und rechts /z'egm. Fuir jm’m Teil der Mantelfli-
chen wurde ein bestimmies Material gewihlr: Holz, glattgeschliffene
Metalle (. ](upfé;: Messing, Eisen, Zink, Stabl), die mit Ausnahme
von Stabl als Bestandteile im menschlichen Korper nachweisbar sind.
Die einzelnen P/ex@/@ﬂdd)m sind miteinander so verschraubt. dass
zwischen jedem Téil ein Spalt an den Kanten offenbleibt und so dem
Betrachter die Mo'g/ifbkez’t gegebeﬂ wird, vage den Innenvaum zu
erkennen. Die schweren, wucbz‘zgm Platten, die einen mrgd}m/z'cbm
Eindruck suggerieren, werden durch die Oﬂmﬂgm an den Kanten
unterbrochen, wodurch ein Spannungsverhilnis zwischen Geschlos-
senheit und Oﬁmheﬂ entsteht. In jedem der S Container écfz’m’m
sich /ﬂme//mfb‘rng ﬂberez'mﬂdergexc}]zrb[m Ho/zp/m‘fm, die ent-
ﬁ’mt und sebr stilisiert Abnlichkeit mit einen menschlichen [(o"rper
aufweisen. Im Kopfbereich sind jeweils Kameras (Regulatoren) mon-
tiert. Die S Container sind miteinander durch Schlauche verbunden,
die jewez’/; in oberen Drittel ins Innere in einen kleinen [(eﬁe/ﬁi/arm
und von dort wieder durch die g/fi(/ﬂf Oﬁuﬂg nach mz/fm gf/fz'tfl
werden. Die gepumpte Fliissigkeit wird von einem zentralen Gefafd
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(Stablkessel. wie er in Grofskiichen verwendet wird) mithilfe von zwei
etwa 7 cm dicken ge/bm Schlauchen, die stellemweise durch durch-
sz‘cb[zge Schlauchteile unterbrochen sind, in die Container gepumpt
und, ge/ang[ von dort wieder in das Urypmngsgfﬁlﬁmm%. Indessen
Innerem befindet sich eine Videokamera, die den Akt des Pumpens
sowie die Bewegung der F/ﬂmgéfz'l ﬂufc)z‘mm Bildschirm, der ﬂuf
einer Glasplatte ﬂuf dem Kessel stebt. sichtbar macht. Der in mat-
tes Licht gfmucbff Raum, in dem die blank pdz‘m‘m Metalle starke
Kontraste bilden, sowie die Flissigkeit, deven Farbe Assoziationen mir
dem menschlichen Lebmsmﬁ suggeriert und die hoch technisierten
Intensivstationen uns in Erz'memng ruft in denen Menschen wie
ﬂuj{gﬁéﬂ/ﬂt an Maschinen ﬂngexc/)mm und wm ihr Leben éd’m])fm
und dabei hoffen ins Leben zuriickgefiibrt zu werden. Es ist jene mi-
nimale Distanz zwischen Leben und Tod, des Ubrrgﬂngs zwischen
der materiellen und immateriellen Welt. der dort besonders deutlich

zu spiiren ist”.

79 Traub Barbara, Rauminstallationen — \Wandobjcktc, Stuttgart 1995S.7-19
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Vereiste und getaute Zeit oder Jidische
Hochzeit—selbstregulierendes geschlossenes System

In einem durch Stangen und durch ein Tich ﬂbgegrmz[m Raum,
der einen Baldachin oder ein Zelt darstellr ﬁgurierfn jfzz/fz'/s paar-
weise aufgereibte, dicht aneinandergefiige Schemata, welche aus
Holz, P/exz'g/as und verschiedenen Metallen bergfste//[ wurden. Ihre
Oberﬂdcbe weisen g/ﬂﬂa polierte Strukturen ﬂzg.[ %’rfa{gf man mit
dem Augf deven Umprisslinien, so erinnern sie an stark abstrabier-
te, unbewegliche menschliche Korper — archaischen Statuen gleich
oder an Gehdause menschlicher Korper wie etwa Sﬂr/éop}mgc’ der
Antike. Wiibrend die paarweisen Schemata einander in Gro"ﬁf und
Umriss g/fz'c/am, unterscheiden sie sich durch Fﬂrégebung Material
und Oberflichenstrukturierung Daraus leitet sich ein Spannungs-
verbdlmnis zwischen der Umformz’[dt der Umrisslinien und der
Spezzﬁm'[ in der Material- und Obe;ﬂdcbmémrbez’z‘ung ab. Die
/ﬂm€//€ﬂdﬁig€ Aﬂfz’ﬂmderm};ung der Schemata wurde aus den
elektronischen Systemen abgeleitet und gleicht den Leiterplatten digi-
taler Systeme. G/eif/)zeitg en[spric/)[ sie den elektronischen Bildern,
wie wir sie von der Compm‘ertomogmﬁe kennen, die den Menschen
in Scheiben zfr/fgf fotogmﬁm‘, dﬂﬂ_/)/ﬂfi’[, dzgz'm/z'sz'erl, ihn also bis
ins kleinste Detail berechenbar macht. Reduktion von Individualitit,
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Hmd/ung;;pz‘e/mum, Spontanitit zugunsten Berechenbarkeit und
Sz‘fufmngxmo‘g/z‘c/méfz’t mz‘thz’ﬁ a’z‘gz’m/er Technik stehen einander
gegeniiber in einem fortwibrenden Widerspruch. Dieses Heer von
sc/m'bmfo"rmz'gm Schemata, welche den Eindruck erwecken, mittels
eines fangaetzrm S c}mddepmzwex unendlich wiederbolbar und in
g/fif/)fr Weise herstellbar zu sein, bring[ durch das Feblen jeg/z‘cbfr
Forthewegungsorgane oder -mechanismen siatische Rube, Erhaben-
heit und zeitliche Aége/ao/%n/aez’l zum Ausdruck. Der zeitlichen Un-
verdnderbarkeit und Starre der Korper, deren Vmi’ndemng /ed{g/icb
vom natiirlichen %);ﬁ//sprozm des Materials ﬂ%d‘ﬂgzg ist, daber
fiir das freie Auge als Verinderung nabezu unsichtbar bleibt, stehen
2 Kontrastelemente gegmﬂber Zum einen leitet sich ein zeitliches
Spﬂnnungswr})d/mi; zwischen der Starre der Schemata und dem
mt—wez/f—m[ gmrfgﬁm Band. das die vier umgeémdm Smﬂgm mit-
einander verbindet, ab. Dieses kennzeichnet den abgesteckten, quasi
zeremoniellen, kiinstlichen Raum von dem neutralen Kunstraum.
[(un&ts;‘qﬁbﬁinder dieser Art fmdm im Bereich von Baustellen Ver-
wma’uﬂg um die Bauzone zu markieren, Un[%fugfm das Betreten
e untersagen und auf den spezifischen Raum hinzwweisen, der sich
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gerade in einem Prozess der Verinderung — also des Bauens — befin-
det Zeitliche Unbegrmzt/aez’t der Schemata steht im Kontrast zur
zeitlichen Begrmzuﬂg, zum Provisorium, das durch den Baustel-

lencharaker der Szenerie hervorgerufen wird. Das zweite Kontras-
telement offenbart sich in zwei Schreinen oder Schrinken, welche in
Brusthibe der Schemata c’z’nggﬁtgt und durch deren raumliche ﬁc’ff
mebrere derselben durchdrz’ngm und miteinander verbinden. In den
Mantel der Schreine sind je 2 Licher gebobr, die als Luftzufubr
dienen. In einem Innenraum befindet sich eine freie, im anderen eine
konstruierte Form aus Metall. Jene Schreine erweisen sich als Tief-
kiihlschrianke, deren Kﬂb/ﬂ&g}’@ﬂfﬁ mittels elektronischer Steuemﬂg
in einem gleichformig sich wiederholenden, wechselweisen Prozess
den Innenraum der Schrinke abkiiblen, wobei die feuchte Luft bis
u emner ﬁmpc’mz‘ur von 30 Grad gefrorm wird, um dann wieder
durch Stilllegung (Unterbrechung) des Kiihlaggregats in einem
/dngmmm Vorgang bis zur Zimmertemperatur dufzutaum Dieser
Prozess des Gefrierens und Auftauens dauert je 12 Stunden und
wird an den im limenraum befz’nd/if/)m Objfé[m durch Ver- und
Enteisung derselben ableshar: Der Gefrier- und A/Lg[mmzorgﬂng wird
ﬁir den Beobachter nicht direkt sichtbar oder xpz‘irbﬂr, sondern wird
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mittels eingebanter Kameras als Videobilder auf einem Monitor
dber[mgm An den Obje‘ktm wird die %’rdndé’rung beobachtbar:
A@[ inhaltlicher Ebene lisst der Kiinstler zuwei entgegengesetzte pby—
stkalische Prozesse ablaufen, um Zeit zu definieren, der Zeitraum
selbst wird fiir den Betrachter nicht in seiner Gesamiheit erkennbar,
da die Vorginge sich jeweils iiber 12 Stunden vollziehen und somit
ﬁir den Betrachter nur ein Ausschnitt zu sehen ist. Traub zeigl mit
seiner Installation reversible, umkehrbare Prozesse. Er pmb/emm‘z'—
stert jenen Bereich, wo Kunst und Religion einander nabekommen.
Fiir ibn ist der Korper nur der Raum, die Materie, das Vehikel. die
das Geistige (die Welt jenseits der Materie) aus philosophischer oder
re/lgz'o“sfr Sicht, das e/eélromagmﬂscbe Energz’eff/a’ aus technischer
Sicht, beherbergen. Der Kirper ist nur das Medium, die Hiille fiir ein
Ene;gz’efe/d, das los"gf/o"st und um%ﬂ"ngzg von der Materie besteht,
Aktionen vollzieht und in elektronische Bilder unnvandelt Lebendzg-
keit und Starre, Werden und %rgf/)m sind ebmfﬂ//s memp/@/xiyc/]f
Themen, die in dieser Rauminstallation zum Ausdruck kommen.
Der Progess der Vereisung bedeutet in der Natur Absterben, aber
auch Konservierung des Vorbandenen, der Prozess des Auﬁﬂums
b;’z‘ngthbm oder in L‘ibfrtmgmm Sinn auch Vmihdemng hervor™

80 Traub Barbara, Rauminstallationen — Wandobjekee, Internet Portal »Objektkunse Her-
bert Traub« 1996
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Die Kussmaschine oder der géttliche
Funke—selbstregulierendes geschlossenes System

Auf einer in etwa 2 m Hohe lﬂefmd/z'cbm ﬂ@[ zwei Mem//mig@m
montierten Aluminiumschiene bewegen sich mittels Forderband zwei
zungendhnliche Objekte ausgehend von den 4.5 m auseinander lie-
genden Rindern aufeinander zu. In der Minte der Schiene ist ein
Tutnnel pmgebmc/ﬂr, in dessen Inneren die beiden Zungen einander
beriibren. Ein zischender, knarrender Ton ist horbar. Bei der Beriih-
rung der beiden Objekte entsteht ein Funken, ein Spannungsbogen,
ein elekromagnetisches Feld. Doch der eigentliche Vorgang im Inne-
rern des Tunnels ist fﬂr das /Iuge nicht unmittelbar sichtbar, sondern
wird zum mittelbaren Evlebnis, das gleichzeitig auf drei Bildschir-
men nachvollziehbar wird. Von drei Blickpunkten aus wird die Be-
wegung der Objekte bis hin zu deren Berithrung und den Funken
mithilfe dreier Kameras ﬂbertmgm, vorn denen Je eine hinter den
Zungen, die dritte im Tunnel befestigr ist. Nach erfolgter Beriih-
rung und Energieabgabe gleiten die beiden Objekte wieder zuriick
zur Ausgangsposition. Dieser Vorgang wiederholt sich mittels elekr-
ronischer Stenerung alle 1S Minuten. Die Trdger der Lduﬁcbz‘me
stehen auf einer mit Reis und Salz bedeckten 2x S m grofsen Fliche,
Reis und Salz symbolisieren Leben und Schipfung. Traubs Hom-
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mage oder Neuinterpretation von Mz’c/ve/ange/os Bild »Der go"ff/z'—

che Funk«, eben jener Augenblick, da aus lebloser Materie beseelres

selbststindiges menschliches Leben entsteht - sich ein Bogen zwischen

Immanenz und Transzendenz spannt — kommt bier versinnbildlicht
mittels Elektronik zum Ausdruck. Die imaginare, transzendentale

Welt der Gitter, der Feen und Faune, die guten und bisen Geister, die

uns Lebewesen beberrschen oder lenken, verstofSen oder annebmen,

priifen oder auserwihlen, haben wir hinter uns gelassen zugunsten

neuer immaterieller elektronischer Raume. Die Mikrowelt der zel-

luldren Aktivitdten, das einzelne Lebewesen, die Gesamtheit aller
Lebewesen, der Planet Erde unter den Planeten, die Makrowelt, die

Gesamtheit der planetaren Korper in Bezug zur kosmischen Sphire

all das sind gesch/aﬁme kS)/;teme-Rdume, die einander beinbalten,

durchdringen, umschliefSen und doch als geschlossenes Systeme fun-

gieren. Ineinem Bruchteil einer Sekunde durchlaufen wir geistig und
materiell all diese Raume und bleiben ein Partikel davon. Gebunden

an unsere im Tz’efm einge/ﬂgerten Bilder —Eifﬂbmngﬂéondmmz‘e

der Vergangenheit, durchrasen wir die Mikro- und Megariume auf
der Suche nach diesen Urbildern unseres Seins. Mittels der von uns
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geschaffenen elekironischen Systeme greifen wir tiglich mit dem Ge- stein produzieren und damit zu Zauberlebrlingen unserer Medien
habe von Schipfern in die Genesis ein. Es bleibt die Frage offen, obwir - werden oder ob wir mittels der newen Raume endlich die Diskrepanz
uns einen Fetisch abnlich einem Golem ins Leben mg{m, Jenem von zwischen Leib und Seele, Materie und Geist, Trieb und Uber-Ich zu
Rabbi Liw geschaffenen Fabelwesen, das der jidischen Gemeinde — einer Einbeit bringen®.

Prags in Zeiten drgster Bedyingnis beistand, ob wir einen Franken-

81 Traub Barbara, Rauminstallationen — \Wandobjckte, Internet Portal »Objcktkunst Her-
bert Traub<« 1996
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LIMES—begehbare Skulptur

Entwurf cins der Aussichesplattform gehe bei der begehbaren
Skulptur vom rémischen Kurzschwert (Dolch) aus, das bis 50
n. Chr. verwendet wurde. Das Fundament bietet dem Besu-
cher Sitzgelegenheit@n und tiber eine Treppe gelangt man zu
drei Winden, die mehrfach genueze werden konnen: Einmal
als Ausstcllungswéindc tir Themen betreftend den Limes
und die rémische Kultur, zum anderen kénnten die Winde
als Malflichen fur Schulen im Bereich des Geschichts- und
Kunstunterriches genueze werden. Entwurf zwei der Aus-

sichtsplattform hat als Ausgangspunkt die romische Maske,
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dic von Soldaten getragen wurde. Dem Besucher erschliefie
sich die Aussichtsplattform, indem er iiber cine \chdcltrcp—
pe durch die Maske wandert. Die formale Gestaltung akei-
viert emotional/sinnliches Erleben und férdert den Spieltrieb
des Einzelnen. Die verschiedenen Sitz- und Liegemaglichkei-
ten (Nutzungen) und die Funktionen (Mal-Aktionen durch
Schulen, Dokumentation) schaffen die Voraussetzung fiir den
Einzelnen, die Plactform auch kérperlich anzunchmen. Nur
fir das, was man einmal im Besitz genommen hae, fithle man

Nihe.
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Ein Rundhaus in Ardahan

Ardahan, Haupestade der gleichnamigen nordéstlich cirki-
schen Provinz, die an der Grenze von Georgien, Armenien,
Ostanatolien, Transkaukasien liegt und im Siiden an Kars,
im Stidwesten an Erzurum, im Westen an Artvin grenze. Die
Bevolkerung bestcht aus Tirken und Minderheiten, darunter
sind Yerri, Ahiska und Karapapaken/Terckeme) und Min-
derheiten von Georgiern, Lasen, Kurden, Tscherkessen und
anderen. Die iltesten Inschriften aus Ardahan finden sich bei
Cildir (Hanak-Inschrift) und stammen von den Urartiern.
Dic Kimmerier gerieten im 8. Jhde. v. Chr. auf ihrem Weg
vom Kaukasus nach Anatolien in Kontakt mit dem Reich von
Urartu. Nach Urartu beherrschten um 650 v. Chr. die Meder
diese Gegend. 550 v. Chr. ging dic Herrschaft auf die Perser
iiber. Danach gehérte Ardahan verschiedenen Reichen und
Kulturen an, wie den Georgiern, Griechen, Romern und Ar-
meniern. 1069 kam Ardahan unter die Herrschaft der Seld-
schuken. Ab 1551 herrschten die Osmanen bis zu ihrem Nie-
dergang, danach kam dieses Gebietan die Demokratische Re-
publik Georgien. Die Sowjetunion gab nach der Okkupation
Gcorgicns mitdem Friedensvertrag von Brest-Litowsk dieses
Gebiet an die Tiirkei ab. Ardahan wurde mit der Provinz Kars
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zu einer Provinz zusammcngefasst, ab 1992 aber wieder zur

cigenen Provinz.

2004 zerstoree ein schweres Unwetter und der darauffolgcnde
strenge Winter in der Region unzihlige Bauwerke, Wohn-
hiuser und offendiche Einrichcungen. Durch cinen Mitar-
beiter am Institut erfuhren wir von dem riesigen Ausmafd der
Schiden. Gleichzeitig beschiftigten wir uns mit Bauformen
im Rahmen cines Seminars, die den Gebaudetyp Rundhaus
(Jurte) analysicrten und wir beschlossen, unsere Ferien damit
zu Vcrbringcn, dicsbczﬁglichc Studien vor Ort zu betreiben,
die dann im Seminar als Vortrag vorgestellt wiirden. Von
Stuttgart aus organisicrten wir mit einer betroffenen Familie
unsere Mitwirkung beim Wiederautbau ihres Hauses. Das uns
zur Vcrﬁigung stchende Bildmaterial liefs keinen Zweifel zu,
dass ein Neubau notwendig wire, da eine totale Baufélligkeit
des Altbaus vorlag, Nicht nur das Unwetter, sondern auch die
Zcit, hatte dem mehr als 60-jéihrigcn Haus, das keine Unter-
kellerung und Isolierung hatte, zugesetzt. Nach der Feststel-
lung des Nutzungsanspruchs der Familie, den herrschenden
Wetterbedingungen und der historischen Entwicklung im
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Bercich des regionalen Wohn- und Siedlungsbaus entschic-
den wir uns, der Familie ein Rundhaus vorzuschlagcn und bei
den Bauarbeiten mitzuwirken. Im Juli 2006 fuhren wir mit
cinen Kleinlaster voll beladen mit Bauteilen (Tiiren, Fenster,
E-Material etc.), ciner Bauplanskizze und einem Papiermodell
nach Ardahan. Ziel war, neben der Errichtung des geplanten
Einfamilienhauses mit 100 m? auch eine cntsprcchcndc Ar-
beitsmethode zu entwickeln, die cine Wiedervcrwendung
des brauchbar geblicbenen Materials in den Neubau garan-
tierte, die zur Vcrﬁigung stchenden Bauarbeiter und Helfer zu
organisieren und die Familicnmitglicdcr, die nach tiirkischer
Tradition in selbstverstindlicher Weise mitbauen, zu integric-
ren. Das mehr als 3.000 km entfernte Ziel erreichten wir nach
vier Tagen und drei Nichten abenteuerlicher Fahre durch die
gerade neu encstandenen Staaten des zerfallenen chemaligen
]ugoslawicn und quer durch die Tiirkei bis an deren Ostgren—
ze. Die Abbildungen zeigen sowohl die Schonheit dieser Re-
gion als auch deren karge und wenig fruchtbare Landschaft.
Fir den Bau des Rundhauses standen unser dreiképfiges
Team, vier Bauarbeiter und drei Familienmitglicder zur Ver-

figung. Mit dieser Mannschaft schafften wir den Rohbau
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und das Dach, der Innenausbau wurde nach unserer Abreise
durch die Familie Crlcdigt. Heute wird das Rundhaus von finf
Personen bewohnt und stehe kurzfristig auch den in Deutsch-
land lebenden vier Kindern des Bauern als Gistehaus offen.
Der Bau basiert auf Skizzen und einschligigem Fachwissen.
Der Bautrupp war auf dic Errichtung von Familienhiusern
und die Einbindung von Familicnmitglicdcm und anderem
Fachpersonal speziah'siert. Die Gruppe hatte sich nach dem
grofien Erdbeben formiertund zog von Baustelle zu Baustelle.
Beispiclsweise tibernachtete der Trupp in unmittelbarer Nihe
in zwei grofgcn Zelten und war Sclbstvcrsorgcr. Abends hiel-
ten wir laufend Baubesprechungen ab und erginzeen unsere
Stiicklisten. Der Einkauf wurde durch den iltesten Sohn der
Familie Crlcdigt. Einige Kilometer davor tihre der Weg nach
Ardahan von einer Anhohe dahinter in die weite Ebene, wo
sich die Stadt, mit landwirtschaftlich genutzten Flichen um-
geben, erstmals zeigt. Von der Ruine der Moschee am héchs-
ten Punke, von der das Minarett und die Wanddekors noch
gut erhalten sind, fithre seitlich cin schmaler ch Zu einem
aufgelassenen Friedhof mit steinernen Sarkophagen, die teil-
weise gedtfnet sind.
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Amorphe Architektur

Dic Idee, die Gebiudefigur eines sitzenden, auf Beute lauern-
den Adlers nachzuempfinden, beziche sich cinmal auf die Po-
sition der elekeronischen Medien und deren Méglichkcit und
Mobilitit, auf die Beschaffenheit des moglichen Bauplatzes
auf dem Gelinde der Universicit und auf die Qualitic der um-
licgcndcn Landschaft. Der Bauplatz reiche bis zur Bcrgkantc
des Mount Carmel und gibt den Blick zuerst auf einen Strei-
fen verbauten Gebiets mit gemischter Nutzung, aufden Bade-
strand von Haifa, den Hafen und das Meer frei. In unmittelba-
rer Nihe grenzt das Universititsgelinde der Universitit Haifa,
zwei Drusendorfer und das funf Kilometer weiter entfernte,
noch bewirtschaftete Katholische Kloster. Gleichzcitig reicht
der Blick weit in das Landesinnere, zur Rechten bewaldete
Hinge, zur Linken landwirtschaftliche Nutzung bis zum Ho-
rizont. Das Raumkonzept der Medienhochschule umfasst
neben einer grofgen Mehrzweckhalle fiir Film- und Videoauf-
nahmen, dic inunterschicdlich grofie Einheiten umgewandele
werden kann, cin Trickfilmstudio, Raume fir Computerar-
beitsplitze, Seminarriume und ein Medientheater fiir Musik,
Literatur und Theaterauffihrungen. Dieses Theater wird in
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Kooperation mit den ordichen TV-und Filmproduktioncn
genueze. Der vorliegende Encwurt entstand auf Einladung fir
das Geliande der Universitit Haifa, Mount Carmel, zwei Kilo-
meter von Haifa entfernt und entspricht der Widmung, die
sich die Universitit Haifa bei ihrer Grindung gab. Nimlich,
»Lehre und Forschung der Bcvélkcrungsstruktur entspre-
chend, die hauptséichlich aus Juden, Drusen, christlichen und
muslimischen Palistinensern bestehe als lcgitimes Reche zu
formulierten und sicher zu stellen«. Die Universitit Haifa am
Mount Carmel betreibr als cinzige akademische Lehranstale
Institute und Forschungsstitten der Rechts-, Sozial- und Geis-
teswissenschaften und sichertaufgrund einer entsprechenden
Quotenregelung Studienplitze fir die cinzelnen ansissigen
Volksgruppcn. Dcmzufolgc istes nur lcgitim und logisch, dass
der Staart Isracl und die Stadt Haifa in Zusammenarbeit mit
der Universitit eine Medienhochschule ansiedeln wollen. Zu-
gleich ist neben der Informations- und Wissensverbreitung
durch Lehre und Forschung auch die besondere Bedeutung
der Neuen Medien iiber die Landcsgrenzen hinaus im Lichte
der speziellen Situation im Nahen Osten von Wichtigkeit.
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Rundhaus — Ardahan
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Bewohnbare Skulpturen auf Ibizza

Ausgangspunke des Entwurfes war diec Notwendigkeit, die
Karl Dudeck Kunststiftung auf Ibizza, die der Autorvon 1988
bis 1992 leitete, auf eine wirtschaftliche Basis zu stellen und
damitihre Aufgabc, Kunst zu férdern, zu sichern. In der Folgc
mussten enesprechende Renovierungen und Emeucrungen
durchgcﬁ'ihrt werden, da die Standards weder im Bereich
der Wérmcdémmung, noch der elektrischen (Bclcuchtung,
Internet etc.), technischen und sanitiren Anlagcn in den Ar-
beits- und Wohnriumen sowie in den Parkanlagen der 1978
gegriindeten Stiftung gentigten.

Die Entwirfe der beiden Haustypen A und B, die als Mie-

tobjckee gebaut werden solleen, experimenticren unter Be-
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riicksichtigung der technischen Entwicklung mit amorphen
und technischen Strukeuren. Mittels formaler Polarititen im
Bereich der Gestaltung sollten durch amorphe Losungen
interessante Oberflichen, in der Folge Architekturgestalt
durch spezielle Texturen, gekriimmee, gekippte und gedreh-
te Flichen hergestelle werden, die die iiblichen glacten und
senkrechten Winde und Oberflichen ablésten. Weiter war
der Einsatz farbigcr Flichen geplant, die pcrspektivische
Spannungsfelder und Sicheweisen fiir »neuc formale Serukeu-
ren — Architekturgestale« provozierten. Die mobilen Grund-
risse garantierten eine Raumordnung, die den jcwciligcn Be-
diirfnissen der Mieter Raum sicherte.
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Haus Jerusalem

Das Haus Jerusalem entwart der Autor im Rahmen der Lehre
an der Universitit Haifa und suchte in Isracl und Deutsch-
land nach Forderern. Die téglichc Konfrontation mit den
vielschichtigen Problemen des Nahen Ostens, wie etwa der
tiglichen Gefahr cines Terroranschlags sowic der Versuch
beider Volksgruppcn, dievielen kulturpolitischcn Anspriichc
und Forderungen im 20. Jahrhundert durch religiose Verhei-
fungen aus den religiosen Schriften Thora, Bibel und Koran
und aus chcndcn sichern zu wollen, provozierte beim Autor
dic Arbeit an cinem Haus, das das Gespriich zwischen den
am Ort befindlichen Wcltrcligioncn Christentum, Islam und
Judentum, letzeere als dem Ursprung der drei Weltreligionen,
fordert. Genau an der Grenze zwischen Israel und Palistina
in Ostjerusalem sollee das Gebiude stehen und fir Toleranz
und Briderlichkeit werben, das gcméifg dessen \X/idmung, der
Férderung des Dialogs zwischen Christen, Muslimen und
Juden dient und in dem dic Verstindigungsarbeit in Theorie
und Praxis durchgefihre wird. Das Gebaude stelle Raume fiir
Seminare, Workshops, Medienarbeit und Gottesdienste zur
Verﬁlgung und ist so Mittel des Kennenlernens.
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Synagoge Offenbach

Im Rahmen des Neubaus der Synagoge Offenbach, nach
Konzepten und Enewiirfen des Frankfurter Architekturbiiros
Jacoby, wurde cin Erschliefungsclement fiir den Eingangbe-
reich entworfen. Dieses Element erfiille sowohl inhaltlich als
auch formal die Aufgabe, die Erinnerung an die Ereignisse
von 1933 bis 1945 wachzuhalten, diese zu dokumentieren,
der Kristallnacht zu gedenken und zu mahnen und gleich-
zeitig auf eine positive Vision fiir Gegenwart und Zukunft
hinzuweisen.

Der gcstaltctc Glasschirm als Raumelement ist dem Eingang
der Synagoge vorgelagert und setztsich aus einer gro@en Zahl
unregelmifSig zerbrochener Teile von Glasscheiben zusam-
men. Das zertriimmerte Glas wurde mit einer Textseelle aus
dem Kaddisch (Totcngcbct) untcrlcgt. Inder Synagogc selbst
befindet sich neben dem Thoraschrein ein ebenfalls gebro—
chenes und wieder zusammengefiigtes Glasfenster, eine an-
gerostete gckriimmtc Eisenwand, Spurcn unterschiedlichster
Strukturen und Texturen von verbrannten Materialien Holz,

Textilien und Leder. Den Abschluss bildet eine mit Naturlei
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nen bespannte Fliche, tber die Blut und schwarze Farbe ge-
ronnen, gcschl'ittct und angctrocknct ist.

All diese Objekee symbolisieren das Schicksal von 6 Millio-
nen Juden, die durch die Nazis ermordet wurden. Zugleich
dokumentieren die kinstlerisch bearbeiteten Gcgcnsténdc
die gcschichtlichcn Ereignisse von 1933 bis 1945 und rufen

zum Gedcnken und zar Mahnung auf
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»Der Kriegmacher«
Zyklus GmbH

Der Zyklus GmbH (Gesellschaft mit beschrinkeer Hafrung)
umfasst drei ubcrlcbcnsgrofgc mit Goldfarbe bemalee Skulp-
turen »Der Wirtschaftsmacher«, »Der Kulturmacher« und
»Der Kriegmacher«. Die Prisentation erfolgt 1975 im Rah-
men der Ausstellung der Wiener Festwochen » Skulpruren<
zusammen mit Skulpruren von Alfred Hrdlicka im Albert
Schweizer Haus.
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Der Grenzwachter

Der Wichter, Rauminstallation, stand an der Grenze von
Osterreich zu Tschechien und war 1976 ein Beitrag tur das
Festival »Grenzzeichen« der Stadt Litschau im Waldviertel/
Osterreich. Anlass fiir die Installation war ein Zwischenfall an
der Grenze zwischen Osterreich und der Tschechoslowakei
wihrend des Prager Friihlings, der zum Tod eines flichenden
tschechischen Biirgers gcﬁihrt hatte. Mittels dieses Kunstob-
jekts wurden verschiedene Hinweise auf das Werden und das
Vergehen in der Natur verdeudicht, um die Erinnerung an
den zu Tode gckommcncn, unbekannten Mann aufrechtzu-
erhalten. Der Wichter, der stellvertretend fiir die dsterreichi-
sche Gesellschaft steht, istabwesend, seine aus cheﬂeinen mit
PVC gesteifte Hiille in den Farben Rot und Blau wartet auf
den nichsten Flicchtling, in der Absicht, zu helfen. Die Farben
Rot und Blau, Farben des Barock weisen auf die grofg ange-
legtc Geste des Helfens hin, die im vorliegenden Fall kaum
gelingen konnte, da die Grenze zwischen Osterreich und der
Tschechoslowakei kaum zu iiberwinden gewesen war. Dem-
zufolgc verweist der bcigcﬁigtc Text als Trost auf die Natur

und den Zugang des Menschen zur Natur.

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.

Der Garten der

vier Jahreszeiten —
Landschaftsarchitektur fur
einen Platz in Wien

Dic Skulpturen sind als Beitrag zur Vcrbcsscrung des Stadtbil-
des gcdacht und sollen glcichzcitig an die fast vergessene Tra-
dition der Gartenarchitekeur vergangener Zeiten anknﬁpfen.
Dic verschiedenen gesetzeen Planzen, (Straucher) Griser,
Blumen, etc. spicgcln Cntsprcchcnd ihrer Bliitezeit im weites-
ten Sinn den Wechsel der Jahreszeiten wider. Im Rahmen des
Projekes »Entwirfe fiir Wien<, das die Architektenkammer
in Zusammenarbeit mit der Stade Wien durchgefithrehac lie-
ferte das Atelier Traub zum Thema »Stadtischer Raum, stid-
tischer Placz, Garten- und Landschaftsgestaltung« vier, der
jeweiligcn Jahreszeit Cntsprechend bcpﬂanzte und blihende
Erdhiigel mit dem Titel »Girten der vier Jahreszeiten<, der
auch als Programm tur die Gestaltung steht. Die Flora der
Erdhiigel wird mit Kiinstlichkeit in Kontrast gesetze. Ein wei-
terer Anspruch auf spannungsreiche Kontrastierung wurde

283

Erlaubnis untersagt,

‘mit, for oder In


https://doi.org/10.51202/9783816787822

durch den Einsatz von Keramik, Holz und verschiedens-
ten Gesteinen verwirkliche. Farbige Keramikplatten, dic dic
Grundfarben der jCWCiligcn Jahreszeit symbolisicrcn und
verschieden bearbeitete Steine, deren Oberflichen geschlif—
fen, aufgeraut und behauen sind, bis hin zu Stahl- und Holz-
clementen sind den jahreszeidichen Bliiten und Bliteern als
Gestalt gegentibergestellt. Pflanzen und Blumen verweisen
cinmal auf die heimischen Arten, anderseits werden diese von
exotischen Holzern, Bliiten und Blittern kontrastiert.

Aus der Bcpﬂanzung entstehen die Figuren 1 » Der Friih-
ling<«, Figur 2 » Der Sommer«, Figur 3 » Der Herbst«
und Figur 4 » Der Winter «.

Dic vier Skulpturen (Erdhigel) sind durch ihre GrofSe und
Gestalt Park und Landschaft; bcgeh— und daher benutzbar®2.

82 Ingenicur-und Architcktenkammer fiir Wien, Niederosterreich und Burgenland, Wien
1990,S.94
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»Zyklus Spuren«

Im Rahmen des Zyklus »Spuren< entstanden 1993 zwolf Ob-
jekee, die 1994 von der Galerie Bischoft bei der Frankfurter
Kunstmesse prisentiert wurden. Abdrucke von Knochentei-
len werden verschwommen auf dem tiefsten Punke des Wand-
objckes, das von ciner gelatineartigen Masse tiberschwemme
ist, sichtbar. Uber die Objcktoberfliche aus PVC-Flichen
sind Spurcn von flielender blauer Farbe zu schen, die zur
bleiernen Erinncrungsebene mit cingestanzeen Daten von zu
Tode gekommenen Hiftlingen in Mauthausen an der Donau
tithren.
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Nihil firmum est—oder Hommage an Heinrich Heine

Wahrnehmung-Kunst und Psyche

Analyse/Gastkommentar®: In der Serie der Arbeiten, dic
der Kanstler Herbert Traub unter dem Titel »Nihil firmum
est« zusammenfasst, fihre er nicht nur eine isthetisch-formale
und inhaltliche Diskussion als Antwort auf die kiinstlerisch-
stilistischen Tendenzen der Kunstcntwicklung seit den 70er-
Jahren, sondern liefert zugleich auch eine Auseinandcrsetzung
mit seiner pcrsénlichcn Entwicklung und kulturellen Befind-
lichkeit. Der Titel lcgt die Grundlagc fiir dic Objckeseric
dar, indem sie cine tiber Jahre entstandene Entwicklung und
gegenwartige Position zusammenfasst. Niches ist abgesi—
chert, zuverlissig, abgegrenze, demzufolge befindet sich alles
in Veranderung, Es gibt kein festes, allgcmcinvcrbindlichcs
Wertemuster (und zwar auf keiner Ebene), auf das sich der
Kiinstler des ausgehenden 20. Jahrhunderts stiiczen bzw. aus
dem er schépfen kann. Wohl mégen die Kanstler fiir sich cin
subjcktivcs Wertenetz schaffen und detinieren, aber selbst

83 Traub, Barbara, Nihil firmum est, Stuttgart 1998, Katalog Galerie Walter Bischoft
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dieses erfihre im Laufe cines Lebens Wandlungen, Briiche,
totale Umkehrungen. Ideologien, die in diesem Jahrhundert
so rasch aufeinanderfolgtcn, haben sich eine nach der ande-
ren als nicht ausreichend oder als briichig erwiesen. Die Na-
turwissenschaften, die noch in den 50er-Jahren cin goldenes
Zeitalter zu Vcrsprcchcn schienen, haben deutlich wie nie
zuvor auch die Grenzen des puren Wissenschaftsdenkens in
Technik und Naturwissenschaften auf erschreckende Weise
vor Augen gefiihre und die von ethischer Verancwordichkeit
losgcléstc materielle Machbarkeit als Gefahr deutlich werden
lassen. Aber auch innerhalb der Kunstdebatte hat dieses Jahr-
hundert eine derartige Infragesteﬂung ihrer tradierten Positi-
onen vorgenommen, dass sie schlicfllich zur Infragestellung
ihres Selbst, zur vollkommenen Grcnz[ibcrschrcitung und
Verwischung zwischen Kunst und Realitit gelangte®. Die
iiber Jahrhunderte gcﬁihrte Streitfrage innerhalb der Kunst,
ob diese die Nachahmung der Natur (Mimesis) oder die

84 Vgl Dicter Roth: »Die Kunstist firr mich erledigee, Kunstaktion, Staatsgalerie Stutegare
1979
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chrwindung derselben zur Aufgabe habe, die von Kiinstlern
und Philosophcn gcﬁihrtc Diskussion, ob Kunst vornehmlich

tur sich selbst stechen musse oder dartiber hinaus eine fir die

Rczipientcn kommunizierbare Aussage zu treffen habe, die
von jeder Kiinstlergeneration festgelegten inhaldichen und
formalen Positionen der einzelnen Gattungcn wurden in der
zweiten Hilfee des 20. Jahrhunderts radikal tiber Bord gewor-
fen. Das Bilden und das Erkennen der Werke hat sich grund-
legend gewandelt, cine explosionsartige Vermehrung der Dar-
stcllungsformcn hat stattgcfundcn, was cin abgcgrcnztcs und
auf sich selbst konzentriertes Bild war, findet sich als Objckt,
als shaped canvas, als Installation, als Konzeptkunst, als Perfor-
mance oder dergleichen wieder.

Die Malerei bastardisierte sich mit der Bextz'mmmg, die man bis da-
hin dem Re/z'ef der S;éu/pmr, der Architebtur zugeordnet hatte, die

Verfransung der Gattungen betrifft alle in der Neuzeit bewdibrten
Bz‘/&éformmgs.

Dieses von den Kiinstlern herbeigcﬁihrte Ineinanderglciten
der Gatrungen bedeutet niche nur cine Erweiterung der Dar-

85 Gorrfried Bochm, Bilder jenscits der Bilder. Karalog der Ausstellung: Transform, Bild-
Objckt—skulptur im ZO.Jahrhundcrt, Basel 1992, S. 15—21)
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stellungsformen, sondern besetze den nun oftmals gebrauch-
ten »Objcke-Begriff« mit neuen inhaltlichen und philosophi-
schen Ideen, indem die strenge Trcrmung von Subjckt und
Objekt tberwunden und in der kiinstlerischen Arbeit ver-
suchtwird, beide aufeinander zuzubewegen. Am weitesten ist
dieser Schritt in der Videokunst Vollzogcn.

> ihm losen sich das gqgmstdﬁd/z’cbf Bewusstsein, das sichere Ge-
geniiber von Subjekt und Objekt und damit die ibrer selbst gewisse
Kunst ﬂbKV})ﬂ%P[ ﬂufmc/ konstituieren sich new, in Mngesicber[fr

%ﬂd&l’OC}J JE/AJZ‘gEZUfJSEV SL’hZ()EbE«.%

Wenn der Autor also von 16 »Objekten« spriche, so stelle fir
ihn dieser bewusst gcwéhlte Bcgriff einerseits die Bcfrciung
von jcdcm Gattungsbcgriff dar und bedeutet zuglcich auch
die Uberwindung Vorgcgebcner, tradierter, formaler, inhaltli-
cher Ordungsschemata. Von seiner Ausbildung her als Skulp-
teur, Maler und Grafiker gepragt, sind seine kinstlerischen
Arbeiten cin Beleg daftr, nicht nur die Dominanz der einen
oder anderen Gattungskatcgorie mittels seiner Arbeiten zu
tiberwinden, sondern diese bewusst aufeinander zuzubewe-

86 Salman, Elmar, Im Bilde scin. In: Was ist cin Bild. Hsg. v. Gottfried Bochm, Miinchen
1995,2. Aufl, S.216
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genund deren Grenzen in cinem Anniherungsprozess zu ver-
schicben. Die Arbeiten, die er »Objckte« nennt, zeigen auf
formaler und dsthetischer Ebene das Bestreben auf, die starre
Zweidimensionalitit und den geistigen Kerker cines Rah-
mens sprengen zu wollen und den realen Raum als Bildfaktor
miteinzubezichen. In seinen frithen Arbeiten sich mit der
Stromung der abstrakten Kunst auseinandersetzend und sich
schliefSlich davon abwendend, war er mehrere Jahre gepragt
von der Uberzeugung und dem Wunsch, der Kunst im realen
gcscllschaftlichcn Leben die Funktion der kritischen Position
zuzuschreiben, welche sich einerseits darin dufSerte, dass er sie
als Mahnerin fur gcscllschaftliche Missstinde bzw. als Institu-
tion fiir die Selbstreflexion tiber menschliche Verhaltenswei-
sen als Reaktion auf die soziodkonomische und politischc
Entwicklung sah. Auf der formalen Ebene fithree ihn dies als
Kiinstler dazu, sich mit der menschlichen Figur im Bereich
von Tafelbild und Skulprur vielfiltig auscinanderzusetzen.
Ende der 70er-Jahre ist fir ihn diese Aufarbeitung abgeschlos-
sen und die chrwindung des menschlichen Kérpcrs sowie
der menschlichen Figur mit der Skulpturcngruppc »Die

87

Passanten<* vollzogen. Von nun an folgtinhaldlich eine Wen-

dung von allgcmcincn gCSCHSCha&liChCH Bctrachtungcn an

87 Traub Herbert, Figurcngruppc »Die Passanten«, Wien 1986, Donauinsel
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dic subjekeive Erlebniswelt des Kiinstlers, auf seine personli-
che \Wahrnchmung im Raum-Zeic-Kontinuum und auf for-

maler Ebene eine Abwc:ndung von den traditionellen Gattun-
gen der Kunst hin zum Raumobjckt und zur Rauminstallati-
on, die nicht diesen neuen Wahrnehmungshorizont transpor-
tieren sollen, sondern selbst Gegenstand der Reflexion sind.
Dass er dies gcwisscrma@cn mit einem Augenzwinkcrn bzw.
mit einer von Ironie geprageen Distanz vollziche, erklirt sich
nicht nur aus der Tatsache heraus, Kunstschattender am Ende
eines Jahrhunderts zu sein, oder gegen den tierischen Ernst
ankimpfen zu wollen, sondern spicgelt vor allem scinen
Wunsch wider, sich iiber alle Diskussionen und Theorienan-
sitze hinweg scin personliches Lustempfinden als Schopfen-
der zu bewahren. Kunst zu schaften bedeutet fiir ihn immer
auch, Sinnlichkeit erfahrbar werden und der cigenen Lustam
Umgang mit Material, Farbe, Raum, Lich, freien Lauf zu las-
sen. Zugleich sucht er zwischen den beiden Grenzpolen, die
dic Kunststromungen der letzten 30 Jahre errciche ha-
ben -und zwar zwischen der Augcnblickskunst, wie etwa
dem Aktionismus oder der Kunst der steten Veriinderung bis
zu deren Zerstorung oder Auflésung, wic dies bei der Natur-
kunst der Fall ist, und dem vollkommen von Zeit und Raum
abgcléstcn monochromen Kunstwerk — in seinen Objcktcn
durch Schichtung, Rcihung, Abfolge, niche nur eine zeitliche

Dimension, sondern auch Rhythmus und Bewegung zu ver-
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mitteln. Im Gegensatz dazu setzt er in scinen Rauminstallaci-

onen als Kontrastmittel zur raumlichen Ausdehnung das fli-
chige Bild des Bildschirms cin, das der Beobachter aus der
Bewegung, die das Betrachten ciner Installation erfordert,
wieder zur stillstchenden Kontemplation vor der Bildabfolge
auf dem Monitor zwingt. Zugleich gilt fiir die Raumbilder
(Objckee) und Rauminstallationen der Versuch des Kunstlers,
das Original in seiner Unmittelbarkeit, das seit den Rcady
mades und der Video-Kunst infrage gestelltist, fir die Kunst
wicdcrzugcwinncn. Beide Darstcllungsmodi — Objckee oder
Installationen — verbindet ein starkes Element der Rhythmik,
die durch Abfolgc, Rcihung, Wicderholung entsteht. Das
Prinzip der Rcihung findetin den 16 \Wandobjckten in zwei-
facher Hinsicht seine Anwendung: jedes Objeke, zunichst
cinzeln fiir sich betrachtet, besteht aus mehreren Teilen, und
zwar vier, die so hintereinander geﬁigt sind, dass nur cin Be-
standteil unmittelbar an der Wand befestigt ist; die drei tibri-
gen Teile ragen in gestaffelter Entfernung von der Wand in
den Raum hinein, glcichsam wie eine aufgcklapptc Akten-
mappe. Der an der weifSen Wand befindliche Part des Arte-
fakes ist ein schwarzes Quadrat, Grofse cirka 15 x 15 cm. Da-
nach folgt in einer Entfcrnung von etwa S cm parallcl dazucin
leerer Metallrahmen. Von diesem wiederum S ecm entfernt
steht parallel dazu cin transparenter Schrein, der teilweise

durch eine weggeklappte Fliche abgedecke ist, die schrig in
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den Raum ragt und von ihrem Ausschen her wie cine Wand-
scheibe wirke. Die dem Betrachter zugcwandtc Seite der me-
tallenen Fliche ist weifd bemale und vermiteelt so den Ein-
druck, als ob ein Stick Wand oder Tapcte aufgcrissen ware,
hinter der mehrere Teile zum Vorschein kommen. Die der
Mauer zugewandte Seite erscheint in sphirischem Blau. Die
16 Objckee in ihrer Gesamtheit stellen eine Reihung dar, da
alle nicht nur aus der glcichen Anzahl von Bestandteilen be-
stehen, sondern diese auch in gleicher Weise angeferrige, aus
glcichcn Marterialien hcrgcstcllt, in glcichcr Weise bemaltund
bcfcstigt wurden. Eine Untcrschcidung entsteht aus den In-
halten heraus, welche in die gléiscmcn Schreine cingegossen
wurden. Durch die Kommunikationswissenschaften wissen
wir, dass der Mensch fiir die Entschliissclung von Inhalten der
Redundanz und Glcichférmigkcit bedarf, um Unterschiede
bzw. Abweichendes besser wahrnehmen zu koénnen. Das
heifde, auf formaler Ebene liegt cine sericlle Komposition von
16 Raumbildern vor, in der Materialien, Form, Grofe, ﬂéichigc
und riumliche Gestaltung gleich sind. An Marterialstoffen
wurde firr den Rahmen, fiir die in den Raum geklappte, welli-
ge Fliche sowie fiir das Quadrar und dessen Verbindungsstel-
le zwischen geklapprer Fliche und Wand, Metall (Eisen) ver-
wendet. Das Metall steht einerseits als Marerial fiir sich selbst
und ist zugleich Malgrund. Die Schreine sind aus Plexiglas

hergestelle, deren Inhalte in Kunstharz cingegossen wurden.
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Der metallische Rahmen steht leer, ohne den erwarteten In-

halt, nimlich das Bild, im Raum. Das was seine Aufgabc ware,
nimlich das Bild zu halten, befindet sich hinter bzw. vor ihm.
Er selbst ist durch die Leere, die er bcgrenzt, gleichsam zum
Zitat geworden, zugleich wird seine Funktion der Begren-
zung eines Ausschnitts der Realitit umso mehr bewusst und
lisstan den Sinnspruch Laotses tiber das Wesen der Dinge im
Buch Tao te King erinnern: » DreifSig Speichen umgeben eine
Nabe - in ihrem Nichts besteht der Rider Werk: man formt
Ton zu Tépfen - in ihrem Niches bestehe der Topfe Werk. «
Der Rahmen, dessen Funktion im traditionellen Kunstwerk
darin festgclcgt ist, dic Ebene der Fiktion bzw. Imagination
vom realen Raum abzugrenzen, ist hier funktionslos gewor-
den, steht nur tiir sich selbst. Umso mehr erfiille er die Rolle
des Verweises auf das abwesende Spiel von Realitit und Arte-
fake. Erfasst man durch in hindurch die weifSe Wand, so be-
grenze er ein Stiick Realitit, und diese wird Teil des Kunst-
werks. Lassen wir die Gesamtheit der Bildlésung der einzel-
nen Objc:ktc zucinander auf uns wirken, so wird der Rahmen
Teil des Kunstwerks und damit von der Ebene der Realitit in
dic Sphire der Imagination verwiesen. Dieser ist also Teil des
Artetakes als Zitat des Rahmens, ebenso wie das schwarze
Quadratals Zitar des schwarzen Quadrats von Malevich fun-
giert. Zuglcich ruft der Kiinstler mit seiner Komposition die
tradierten Sehgewohnheiten des Betracheers auf den Plan,

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
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Der Rahmen vor einer Wand lenke die Aufmerksamkeit des
Schauenden auf sich. Vorder-, Mittel- und Hintergrund, dic
im traditionellen zweidimensionalen Bild illusionistisch dar-
gestellt und zu ciner Einheit zusammengefasst werden, finden
wir hicr als reale Anordnung gestaffele wieder. Das schwarze
Quadrat bildet cinen wirklichen Hintergrund, der gliserne
Schrein den Mittelgrund, die verklappte Fliche den Vorder-
grund. Tiefen- und Raumwirkung werden nicht mittels pers-
pekeivischer Illusionsmalerei erzeugt, sondern durch reale
Schichtung der Flichen im wirklichen Raum. Der Rahmen,
der die Leere bcgrenzt, verweist ebenso wie das schwarze
Quadrat an der weifSen Wand in redundanter Weise auf das
Bild als Leerstelle

»ﬂuf]mex weﬁe Feld derﬂutoz’mp/z‘katz’on, wo nichts gesaglt und da-
her alles mog/ic/J ist <58

Das Auscinanderbrechen von Rahmen und Bildfliche kann
als Reprisentant fiir den Auscinanderfall von der chemals
substantiellen Einheit von Welt und Bild gesehen werden. Je-
des stehe fir sich als Kiinstlichkeit und Realitit zugleich und

88 Felix Philipp Ingold, Welc und Bild. In: Was ist cin Bild, Hsg, v. Gottfried Bochme, Miin-
chen 1995, S. 374ff
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gewinnt fir sich Eigenbedeutung. Die Grenze von Kiinst-

lichkeit und Realitit wird damit aufgchoben. Hierin erobert
der Kiinstler einen Bereich von chcnsbczug tar die Kunst,
nachdem die Kunst sich aus dem real—politischen Bereich zu-
riickgezogen hat, hin zu ciner Lebens-Kunst. Das Bild, das aus
dem Rahmen gefallen ist, seeze sich selbst ins Bild — ist Bild im
Bild. Das schwarze Quadrat an der weifSen Wand als Zitat im-
pliziert die Debatte innerhalb der Kunstgeschichte, die dieses
Kunstwerk seinerseits ausloste, und zuglcich verweist es auf
bzw. interpretiert es cinmal mehr den Titel der Objekee. Ma-
levich sah in dem »schwarzen Quadrat« den »Embryo aller

Méglichkeiten« )

»Die nicht bz‘ﬂ[wgebliﬂr bildnerische Grund-Form des Quadyats
ist Grund und Form zug/ez’cb; dies jm’z)c‘k nicht als Status, sondern
als Prozess, denn das eine gfhf ins andere iiber: () Da das de—
rat nichts aufSerhalb seiner selbst Liegendes darstells, ist es auch am
ehesten dﬂfﬂr geeignel, nz‘cb[w&r/m/é seiner selbst Liqgfnc/ﬁx 21t be-
deuten; das szdm[ ist somit die cinzige Form, die nur sich selbst be-

&l’fﬂl‘ﬁlﬂ’, ﬂ//ﬂ’S bt’dﬂt[é’i’l kdﬂﬂ.’ BZ/&Z’&ZEY Sf//)fﬂ, /)Eﬁ’fl[ vom /4/5-0/)«89.

89 Felix Philipp Ingold, 2.2.0.8.373
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Indem das Quadratals Inbegriff der Abstraktion und Negati-
vitdg, als strukeurell einfachste und semiotisch neutralste aller
flichenhaften Elementarformen definiert wird, was durch
die Farbe schwarz nicht nur unterstrichen wird, sondern
auch dic Versprachlichung der modernen Wele belegen soll,
nimmt ¢s als Zitat innerhalb des vorliegenden Areefakes die
Position eines Programms ein, das der Kinstler als ein Stadi-
um sicht, das er mit seinen Inhalten zu fiillen und zugleich zu
tiberwinden sucht. Vor diesem realen, gedanklichen und is-
thetischen Hintcrgrund, der cine sich selbst gcn(igcndc, auf
sich selbst verweisende Lebens-Kunst, die als das erscheint,
was sie ist, impliziert, und die durch den Rahmen noch ein-
mal mehr als gegenstandsloses Bild, als dsthetische Aussage
der Sphire der Verwirklichung affirmiert und damit zu cinem
zweifachen Spicl zwischen Fiktion und Realitit auffordert,
stchen die transparenten Schreine, die verschiedene Inhalte in
sich bcrgcn. In diesen setzt sich der spannungsvollc Wechsel
von realer Kunstwelt und fiktiver Realicit fort. Der gliserne
Schrein konnotiert die Welt des Gegenstandlichen, Leblo-
sen, abgeschirmt vom Realen, das aber dennoch existent und
crfassbar ist in der Sphire des Transzendenten. Psychologisch
gedcutct kann darin das menschliche Bestreben gcschcn wer-
den, cinerseits Inhalte aus dem Leben zu verschlief3en, abzu-
schirmen, unzugiinglich zu machen, mit anderen Worten: zu
verdringen - auf der anderen Scite aber stehe die psychische
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Gegenkraft, die diese Inhalte auf einer anderen Ebene wieder
auftauchen lisst und so zuginglich macht. Dic Transparenz
der Hiille der Schreine stelle diese Meta-Ebene dar, die auf
sich aufmerksam macht und damic bedeutungstragend wird.
Die verschiedenen Gegenstinde in den 16 Schreinen sind
matericlle Bruchstiicke des gelebren oder abgelebten Lebens
aus dem Bereich der profancn oder rcligiéscn Lebenswelt. Die
Hilfte, also jeweils 8 Inhalte gehéren dem cinen bzw. dem an-
deren Lebenskreis an. Alle Gegenstinde bzw. Materialstiicke
tragen Spuren der Vcrwcndung, des Gebrauchs, der Abnut-
zungan sich, die durch menschliche Handhabung oder durch
das gelebee Leben entstanden sind. Threr Beschaftenheit nach
offenbaren sie sich als zerschlissen, zerfranse, zerronnen, ver-
trocknet, verblichen, beschmutzt und verweisen damit auf die
zeitliche Dimension des Vergangenen, das durch seine Kon-
servierung tur den Beschauerin der Gegenwart erfassbar wird.
Dic einzelnen Dinge tragen Spuren der menschlichen Benue-
zungan sichund weisen zuglcich auf menschliche Existenz hin.
Anstelle des menschlichen Kérpers finden wir Versatzstiicke
aus dem Umfeld der menschlichen Lebenswelt innerhalb der
abendlindischen Zivilisationsgesellschaft. Es ist der Kiinstler,
der sich mit dem Leben des Dichters und Menschen Heinrich
Heine auseinandergesetzt hat, dessen Lebensspuren und exis-
tenticlle Fragestellung er aufspiirt und mit seiner gegenwarti-

gen [ch-Welt in Vcrbindung bringt. Der inhaltliche R'Licl(griff
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auf das Leben Heinrich Heines dientlediglich dazu, die cigene
Befindlichkeit im dcutschsprachigcn Raum oder Tendenzen

des Zeitgeistes mittels Parallelisierung oder Zitat zu verstir-
ken, es ist keinesfalls mit einer llustration oder kinstlerisch-
bildnerischen Darstellung der Ideen Heines zu verwechseln.
Psychische Befindlichkeiten, materielle und seclische Zustin-
de in der realen wie in der geistigen Sph'eirc des Grenzgéngcrs
Heinrich Heine werden vom Kinstler erfassc und mit seiner
Ich-Welciberlagertund dsthetisch wie formal tiberforme. Die
cinzelnen Gcgensté’mdc, die auf die vergangene Lebens- und
Gedankenwelt des Schriftstellers Heinrich Heine verweisen,
sind aus dem gegenwartigen Umfeld des Kiinstlers herausgc-
griffen und durch Konservierung dem weiteren Einfluss der
Zecit, den Verfallsprozessen entzogen, um damit die Rezipro-
zitat von Gcgcnwart und Vcrgangcnhcit deutlich zu machen
und die Dimension »Zeit« als etwas Subjektives, niche klar
Festlegbares nachvollzichbar werden zu lassen. Auf inhaldli-
cher Ebene lassen sich Dinge in den transparenten Schreinen
insbesondere zwei Lebenskreisen zuordnen: dem Bereich des
Weiblichen und dem des Religiésen, wobei ersterer die minn-
liche Sicht bzw. den Erwartungshorizont weiblicher Asthetik
und Erotik prasentiert. Wir finden jene klischierten Actribute
weiblicher Sexualitit, wie sie von Frauen iiber Jahrhunderte
hinweg bis zur Gegenwart verwendet wurden und werden,
um dem gesellschaftlichen Schénheitsideal zu entsprechen:
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Perlenketee, Lippcnstift, Spitzenunterwischc, Parfiimflakon

etc. Diese unterstreichen damit zuglcich deren Rolle als Fe-
tisch in zweifacher Weise. Einerseits stchen sie fiir die Sicht
des weiblichen Geschleches aus der Perspekeive des Dichrers
Heinrich Heine, der die weibliche Sexualitit in unzéhligen
Gedichten bcsungcn hat und in seiner ambivalenten Schn-
sucht zwischen Engel und Hure cin Leben lang ideell und real
auf der Suche war, andererseits aber stellen sie Surrogate einer
Gesellschaft dar, wie der des Menschen der Gegenwart, in
der aus psychoanalytischcr Sicht das normale Scxobjckt bzw.
Sexualziel zugunsten unbelebter Objekee aufgegcbcn bzw.
von diesen ersetzt wird. Die Gegensténde, die dem religiésen
Bereich entstammen, haben ihre klar umrissene Funktion
und Bedeutung in der Rcligionsausiibung cines gléiubigcn
Juden und zwar im Lebensvollzug von der Geburt bis zum
Tod. Heinrich Heine, der ciner wohlhabenden jiidischen Fa-
milie encstammie und mit der Stromung der jiidischen Auf-
kléirung und gcscllschaft]ichcn Assimilation im bﬁrgcrlichcn
Deutschland konfrontiert war, setzte sich ein Leben lang mit
seinerj adischen Identitit auseinander — innerhalb ciner Band-
breite von Konversion und Riickkehr. Schwankend zwischen
der Sehnsucht nach der geschlossenen Lebenswele des reli-
giosen Judentums bis hin zum aufgcklértcn Menschen, fiir
den rcligiésc Bindungen geistige Einkerkerung und mentale
Fesseln darstellen, war er cin Leben lang ein Suchender. Diese
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Ambivalenz zwischen krassem Rationalismus und Sarkasmus,
gepaart mit einer Schnsucht nach Spiritualicit und Verkli-
rung, durchsetzt von scclisch—gcistigen Briichen, dient dem
Kiinstler Traub nur als Matrix fir seine cigene Getiihlswelt.
Er selbst vollziche cinen Wandel vom gesellschafeskritischen
und gcscllschaftspolitisch \Wortergrcifendcn und Handeln-
den - ohne je Partcigéingcr jcdweder Art gewesen zu sein, der
sich jeder Gruppenidcologie fremd fuhlt, hin zum Suchenden
nach ciner spirituell-religiosen Ebene, die jenscits des krassen
Rationalismus der modernen Konsumgcsc]lschaft Iicgt.

Die bewusste und spite Riickkehr zu den ]’L‘idz’xc/]m Warzeln seiner
Vorfabren mag als Antwort auf eine immer stirkere dem Materia-
lisimus au&ge/z’eferfe Welt zut verstehen sein, in der die Religion sowie

die Kunst zwar aus dem Rabmen der Wirklichkeir fé//m, ]m’oc‘/J -

g/eich auch eine der letzten Bastionen der S pz‘rz'z‘mz/z'm’[ darstellen®®

Fiir den 50 Jahre nach der Shoa (Holocaust) lebenden Kiinst-
ler Traub bedeutet die Tatsache, in Deutschland als Jude zu
leben, cine kontinuierliche Auseinandersetzung mit seiner
Identitic, cine forewihrende Herausforderung, die subjeki-

90 Salman, Elmar, Im Bilde scin. S. 21 ff. In: Was ist cin Bild, Hsg, Gotrfried Bshm, Miin-
chen 1995,5.209-232.
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ven Grenzlinien zwischen Aufrcchtcrhaltung religiéscr Werte

und Integration in eine Gesellschaft, die von rationalen Ord-
nungsmustern tberlagert wird, zu erproben und zu bestim-
men. Somitlegtjedes der eingegossenen Stiicke der Dingwelt
dic Vermutung seines Verweischarakeers auf dic subjektive
Sclbstsituicrung des Kiinstlers nahe. In den Schreinen aus Ple-
xiglas, einem Material der modernen Technik, montiert der
Kiinstler leblose Gegensténde, dic auf geistig—scehsche Emp-
findungen, auf Scins-Zustinde des Menschen verweisen und
zuglcich Unmittelbarkeit und Gegenwartsbezug vermiteeln.

»>Was die bildenden Kiinste éﬁr{/ﬁ 50 kann man — seit den Kubisten
bis in unsere Tage — die vielfiltigen Verfabren beliebiger >Kollagen-<
oder >Montagen-< sicherlich mit dem ngebm in Vf;’bz’nduﬂg brin-
gen. Sie entspringen ciner neuen sozialen Logz‘k, die Raum und Zeit

organisieren. Ol

Dic mit ciner diinnen, transparenten Glasschiche berzo-
genen und von Glasflichen umschlossenen Exemplare der
Dingwelt werden von ciner metallenen, aufgebogenen, mit
weiflem Stoff tiberzogenen Fliche teilweise abgedecke. Letz-

91 Vgl Marc Le Bot, Dic kinstlerische Erfahrung, In: Am Anfang war das Bild. Katalog
Hrg. V. Galerie van de Loo, Miinchen 1990, S. 82f)
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tere suggeriert den Eindruck ciner abgelosten oder aufgebro-
chenen dufSeren Wand oder Hiille, hinter der weitere, tiefere
Schichten zum Vorschein kommen. Verweilen wir ein wenig
bei dem konnotativen Gedanken von Hiille und Haut. In der
psychoanalytischen Forschung stelle die Erfahrung der intak-
ten Haut einen wesentlichen Bestandteil der Ich-Findung des
Menschen, der Entwicklung seiner Selbst, seiner Intcgritéit
von Kérpcr und Psyche dar. Zugleich ist die Haut das prima-
re Organ, um die Welt zu erfahren und seine cigene Welczu
schiitzen”. Die Haut stelle die Trennwand zwischen dufSerer
Realitit und organischcr, psychischcr, mechanischer inneren
Welt des Menschen dar. Es ist von daher nicht iiberraschend,
dass Didier Anzieu den Vergleich zum Bild als cine symboli-
sche Haur zicht, ist doch die Haut zug]eich das Organ ciner
Viclschichtigcn Wahrnchmung schlechthin und zuglcich die

HU.HC, an der chensspuren SiCht- lll’ld ablesbar WCl’an.

»(..) und ich stelle die Hypothese auf dass die Haut als Kirperhille
eine U/)E;gﬂngmirk/z‘chkez‘t darstellt zwischen der Zellmembran (die
die[nﬁrmation iiber die — ﬁfmdm oder nz’c‘/){ﬁ’e’mdm - Ez’gmsc/mf:
ten der lonen empfingt, sortiert und weitergibt) und der psychischen

92 Anzieu, Didier,a.a. O, S. 141
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€ ;szﬂdbbe ( [m‘t’r/@zce ), dem System Wabhrnehm ung-Bewusstsein des
y/ L‘/].\'« %.

Die Abl(’jsung, Aufbrcchung oder Durchbrechung der
Hautoberfliche, der durchlissigen Schuezhille, kann dem-
nach in psychoanalytischer Bedeutung als Storung der Ich-
Empfindung, als Aufbrechung oder Verunsicherung der
Ich-Funktion verstanden werden. Von daher kénnte die Zu-
wendung des Kinstlers zur Oberfliche, zum Materialbild
auch unter dem Aspekt gesehen werden, Ausdruck des sub-

93 Cb(ﬁnd&
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jcktivcn Kérpcrgcﬁihls, der Ich-Identitit und seiner Selbst-
bestimmung zu scin. An den 16 Objekeen lisst dic dufierste
Fliche, die gcwcllt, gcbogcn, gcschundcn ist, zwel Méglich—
keiten intcrpretatorischer Ansitze zu: nimlich jene Halle zu
scin, die dic ticfer liegenden Schichten abzudecken versuche
oder als Schutzschicht, die von ciner inneren Kraft getrieben,
aufbricht, um Verborgenes freizulegen. Aufdecken - Enchiil-
len— Abdecken - Vcrbcrgcn sind grundlcgendc Mechanis-
men, mit denen der Mensch seine individuelle Scmsfindung
und Scinsbcstimmung vornimmt.

‘mit, for oder In



https://doi.org/10.51202/9783816787822

Das Medienkunstobjekt

Gestaltung und 6ffendicher Raum: Analysiert man Orte
der Kommunikation, der Information und der politischen
Mcinungsbi[dung, wie bcispiclswcisc die zentrale Piazza del
Campo in Siena, auf der das Palio di Siena, cin traditionelles
Pferderennen, jéihrlich ausgetragen wird und alle Bﬁrgcr-
schichten erreicht, so stelle man fest, dass Kultur- und Ruhe-
orte immer mehr in Wirtschaftszonen umgewandelt werden.
Diese Vcriindcrungen tithren auch dazu, dass Wasscrspiclc
und Brunnen wie etwa die Fontana di Trevi, die Barcaccia, der
Vierstromebrunnen oder das Kapitol, Vorbild fiir vicle Plicze
etc. in Curopéischcn Stidten, nicht mehr gcschaffcn werden.
Wie vehement der Verlust im Bereich der Gcstaltung otfent-
licher Raume ist, zeige die Behandlung Richard Serras Placz-
gestaltungcn in Bochum und New York durch die 6ftentliche
Hand. 1979 wurde die Skulptur Terminal von Serra erwor-
ben und vor dem Hauptbahnhof auf Wunsch des Kanstlers
dort aufgestelle. Ebenso verfuhr man mit der ortspezifischen
Skulptur auf der Federal Plaza in New York. Die 37 m lange
und 3 m hohe etwas geneigte Stahlwand, die sowohl die Sicht
wie die chrquerung des Platzes teilweise blockiert und so
neue Perspekeiven der Siche bei den Biirgern provozierte, wur-

P 216.73.216.60, am 24.01.2026, 08:45:18.
‘mit, for

de 1989 nach heftigen Protesten durch prominente Politiker
und Biirger fiir mehr Parkplitze und Wirtschaftszonen de-
montiert. Folgt man dieser Logik, 50 ist es nur eine Frage der
Zeit bis in der Wiener Hofburg Autos parken, jcdoch Kunst
und Ruhezonen weiter demontiert oder verhindert werden.
Noch dominieren dort Kleincafes, reklamefreie Fassaden und
somit Ruhezonen fiir die Menschen.

Inhale: Die Interaktion garantiert dic aktive Einbezichung des
Betrachters in den kiinstlerischen Prozess. Der Betrachter lost
mit seiner Gestik und seinen kérpcrlichcn Bcwcgungcn die
Interaktion aus und provoziert Bilder, Text und Tonfolgen.
Die Barrikade, nach der auf der cinen Seite der aktive Kiinstler
mit seiner Kunst und auf der anderen Seite der Betrachter als
passiver Konsument erscheint, wird aufgchobcn. Dieser De-
mokratisierungsprozess verzichtet bewusst auf die iiblichen
vorprogrammierten audio-visucllen Bild- und Ton-Strukeu-
ren, diese entstehen durch die Interaktion und nicht mehr
durch die Vorgabe des Kinstlers. Die Handlungskompetenz

habcn daher Bctrachtcr Lll’ld Ktll’lSthl‘ glcichcrma@en.
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Form: Die Oberflichen, Formen und Strukeuren der Skulp-
tur stellen signifikantc Formen vonsich bcwcgcndem Wasser
dar. Die wechselnden Licht- und Farbverhilenisse, die in den
Interaktionen wechseln und das Material der Skulptur, Glas,
PVC (Plexiglas) sowie dic cingesetzren Metalle verweisen auf

die Transparenz des Whassers.

Die digitalen Strukeuren, Interaktion: Videokameras und
Monitore erfassen die Gesten und Bewegungs- und Hand-
lungsabliufe des/der Betrachter, abstrahieren und setzen
diese in Impulsc um, die Bild- und Tonstrukturen in visuelle
Erscheinungen transformieren. Zuglcich werden Text- und
Tonstrukturen aktiviert und zugespiclt, die durch Reizworte
des Betrachters ausgelost werden. Die Oberflichenanteile
der Skulptur sind bcwcglich, sie vollzichen durch Interakei-
on Gesten und Bewegungen des Betrachters nach. Das Me-
dienkunstobjcke bietet audiovisuelle Serukeuren an, die auf
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unmittelbarer Interaktion zwischen Objckt und Betrachter
beruhen. Dic Farbe der Skulprur verindere sich cbenfalls
und wird durch das Erschcinungsbild des Betrachters aus-
gelést. Bei mehreren Betrachtern basiert die Entscheidung
des Programms auf der quantitativen Farb-, Gerdusch- und
Bcwcgungshicmrchic Dic Skulptur als interakeives Medien-
kunstobjckt akeiviert den Betracheer zur Auscinandcrsctzung
und wird dadurch erst zum Kunsewerk. Die Interdependenz
zwischen Kunst-Objckt und Betrachrer ist ein wichtiger Be-
standteil der Gesamtkonzeption des Medienkunstobjekes,
insbesondere der Wechsel und das Spicl zwischen Realitir,
Spiegelung, Fiktion und Wirklichkeit, Vorgabe und Individu-
alicit, Programmierung und Spontanitit. Das Medienkunst-
objckt ist aufgrund sciner inhaltlichen wie formalen Einheit
den traditionellen Medien (Skulprur/Malerei) als auch den
audio-visuellen Medien zugeordnet und stehtim Kontextvon
sozialer und 6kologischer Dimension.
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Container Dachau

In sechs Containern vcrsicgelt sind Alltagsobjcktc, Fotos und
Farben, die wihrend der Jahre 1933-1945 von besonderer Be-

dcutung warcn.

Dic sich abhebenden Oberflichen geben erst die inhaldich
auf die NS-Zcit verweisenden Gegenstinde frei und weisen
inzwischen auch auf Gcgcnsté’mdc hin, die von der Geschich-
te durch Distanz inhaltliche Erweitcrung erfahren haben. Ei-
chenlaub mit Schwertern war einer der héchsten Orden der
Nazis, wihrend der Eicheljunge im Aledeutschen Kartenspicl
cine begehrte Spielkarte ist. Die Schuhe und Kleider, der Sta-
cheldraht und die Chemiegebinde im Container kénnten
bcispiclswcise auf deren Entsorgung hinweisen. Im vorlie-
gcndcn Falle jcdoch zielen diese auf die zurﬁckgcblicbcn Ge-
genstinde der ermordeten KZ—Héftlingc der verschiedenen
Konzentrationslager.
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Im Gegensatz zur Gedenkstitte von Dani Karavan, die dieser
fiir den Deutschen Staatin Spanien an dem Ore, wo sich Wal-
ter Bcnjamin auf der Flucht vor den Nazis in unmittelbarer
Nihe cines katholischen Friedhofs das Leben nahm, gestal—
tete, stellt das Erinncrungsobjckt »Walter Benjamin oder cin
Berliner Kindl« cine intim-mobile Struktur dar. Aufgrund der
Grofse des Erinncrungsobjcktcs ist die unmittelbar haptischc
und visuelle \Wahmehmung gcgeben, dadurch ist die totale
Uberschaubarkeit sichergestelle, die fir den Transport der
Botschaft notwendige Voraussetzung ist.

Dic Botschaft: Der deutsche Junge »Walter<, jiddischer Her-
kunft, wurde von dem deutschen Jungen »Walter« umge-
bracht,indem er diesen psychisch iiber die Klippcn in Spanicn
ins Meer und in den Tod dringt. Der Kinstler/ Autor stofdt
mit einem Glas »Berliner Kindl« (Berliner Biersorte) mit
dem gro@cn Philosophcn und Medientheoretiker »Walter

Benjamin« auf dessen Unsterblichkeit an.
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Mauthausen—
Hommage an Otto Hirsch

ZweiElementein L-Form stehen sich gegeniiber. Bei Element
1 ist die Farbe Rot, rot wie Blut, dominant. Im Element 2 ist
blaue Farbe, blau wie ein wolkenfreier lauer Sommerhimmel,
vorherrschend. Otto Hirsch hat Familicnmitgliedcr und an-
dere vor den Nazis in Sicherheit gebrache. An sich selbst, sich
zu retten, hat er niche gcdacht. Der Stuttgarter wurde 1942 in
Mauthausen ermordet.

Das Blau des Himmels iiberwindet das rote Blut.
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FACIES—Wiener Block

Es sind die Traume, die Wunschvorstellungen und dic Reisen,
die wir oft am Fenster stehend, unternehmen. Unsere Kc")pfc
sind dann voll von Farben, Formen, Menschengestalten und

Landschaften.
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Nachwort

Die Vorstellung Kunst und deren Reflektion mit den Erkennt-
nissen von Geistes-, Natur- und Technischen Wissenschaften
zu bewerten, darzustellen und zugleich cine prakeikable Ar-
beitsmethode fiir die Kunstproduktion zu entwickeln, hat
sich im Riickblick nach Fertigstcﬂung der vorlicgendcn Stu-
die Wcitgchcnd erfiille. Diese Vorgangsweise wurde méglich,
dain denletzten Jahrzehnten mit einem erweitercen Kunsebe-
griff weltweit Kunse produzicrt wird, die in Galerien, Museen,
Biennalen, Events etc. dominierrt. Gleichzeitig erschien im sel-
ben Zeitraum eine Vielzahl von wissenschaftlichen Schriften,
dic cine grundlegende Verinderung in der Kunst, der Kunst-
theorie und des Kunstmarkees verdeutlichen. Die traditionel-
le Sicht auf die Kunst und deren Einschétzung als tiberhohtes
idealistisch definiertes Medium erschien plétzh’ch als tradiert
und obsolet. Mit ruhigcm Gewissen kann gesagt werden, dass
schon Anfang der 70er-Jahre des letzten Jahrhunderes die
Kunstsich neu zu erfinden begann. Bereits ein Jahrzehnt davor
wurden in einer Diskussion, die im Anschluss an einen Vor-
trag von Ernst H. Gombrich in Wien stactfand und Fragen
der Moderne abhandelte, Kiinstler und Kunscwissenschaftler
aufgefordert, augenblicklich und in Zukunftsich verstirke mit
naturwissenschaftlichen Erkenntnissen im Bczug zur visuel-
len \Wahrnchmung und deren ableitbaren \Wcrtvorstcllungcn
auseinanderzusetzen. Gombrich stellee damals fest, dass wenn
er schon frither Kenntnis iiber die Ergebnisse der Wahrneh-
mungsforschung von James Gibson gchabt hitte, dann wiire
er bei seinen Einschétzungcn sowie bei seinen Forschungsstu—
dien zu etwas anderen Standpunktcn und méglichcn Losun-
gen gekommcn.

Dieses Bekenntnis zeigt, wie wenig Beachtung die Kunst und
Kunstwissenschaft der Wahmchmungsforschung in Bczug
auf Theorie und Praxis entgegen brachte. Kunst hiefs es da-
mals, kommt aus dem Bauch oder viele Arbeiten sind viel zu
»kopfig«. Solche und dhnliche Spriiche waren noch in den
60cr-Jahren Programm und bis heute bei einigen Kiinstlern,
Kunstliebhabern und vereinzelt auch bei Kunst- und Medien-
theoretikern gegenwartig, Keiner, einschliefflich Gombrich,
so mutmafle ich, ahnte oder wusste von den 20er- bis zu den
50cr-Jahren, wie gcwaltig die Vcréindcrungcn durchdic perma-
nent erzielten Ergebnisse inder Hirnfbrschung und durch die
Studienvon James Gibson in Zukunft fiir die Bildende Kunst,
die audio-visuclle Wahrnehmung, die Bildrezeption und
letzelich auch fiir die Kiinstler selbst, die ein nicht vernachlis-
sigbares visuelles Material in Form von handgearbeitetcn Bil-
dern herstellen, sein wiirden. Gombrich hatte am Anfang des
20. Jahrhunderts dic Moderne, dic in Wien ihren Anfang ge-
nommen hatte, hautnah erlebt und schon deshalb fand dieser
die Méglichkeit vor, die sich anktmdigenden Vcrénderungcn

zu erkennen und in seine Arbeit cinzubezichen, zumal Gom-
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brich ebenso auch die Verwirrungcn und Fchlentwicklungcn
in den 20er-und 30er-Jahren erlebe hatte. Seine chrsicdclung
von Wien nach London Crfolgtc in dieser Zeit und mag ne-
ben politischcn Griinden auch ein Bclcg datiir sein, dass die-
ser im angelsiichsischen Raum vor anderen gesellschaftlichen
und kunstgcschichthchcn Priorititen stand. Trotzdem bleibe
die Tatsache bestchen, dass die Studien des amerikanischen
Forschers Gibson aus den 40er-Jahren bei Gombrich erse
im letzten Driteel des 20. Jahrhunderts eine so tiefgreifendc
Reakrtion hervorriefen, dass dieser seine Studien und Kunst-
bctrachtungcn relativierte, vielleiche sogar cin wenig in Fragc
stellte. Dieses Faktum zcigt aber auch, Ernst H. Gombrichs
Annahme betreftend den Einfluss von Gibsons Forschungcn
aufseine Arbeitistkein cinmaliges Vorkommnis, vielmehr be-
weist dieses, dass auch wissenschaftliche Arbeiten mit einem
Ablaufdatum verschen sind, was fir viele Wissenschaftler nur
schwer vorstellbar ist. Fiir diese Problematik beispiclsweise isc
hilfreich, wenn Manifeste von Kinstlern analysiere und auf
ihre wissenschaftliche und gcscllschafdichc Relevanz und da-
mit auf ihre Brauchbarkeit Libcrpriift werden. Spéitcstcns dann
wird deutlich, dass es kaum ein Gebiet gibt, wo Zeitstrémun-
gen ¢in derart Wichtigcr Fakeor sind. Heute erscheint so man-
che Formulierung in den Kunstmanifesten vicler Kiinstler als
berholt, individualistisch, Cgomanisch und oft unsinnig, was
zum Nachreil der wenigen wichtigen Manifeste gerdt, wic bei-
spiclsweise das der Impressionisten, der Russischen Konstruk-
tivisten oder der Surrealisten.

Dic hier zur Diskussion stchende Kunst und die Kunstprojck—
teaus den Jahren 1972 bis 2012, die den Kunstsparten Malerei,
Skulptur und der experimentellen Architekeur zuzuordnen
sind, zeigen, dass ohne Anwendung von Erkenntnissen der
Geistes-, Natur - und Technischen Wissenschaften diese niche
méglich gcwordcn wiren. Die elementaren Vcr'zindcrungcn
spicgcln sich auch in der Gcstaltung der vorliegcndcn Studie
als Buch wieder. Ublicherweise werden Abbildungen und
Texte wie Perlen aneinandergereiht und so der Inhalt doku-
mentiert. In der vorlicgcndc Studice in Buchform fithren die
Abbildungen und Texte den Betrachter durch die cinzelnen
kinstlerischen Inhalte und Zeitsegmente und stellen so cinen
Kontext zu gesellschaftlichen und kunsthistorischen Ent-
wicklungcn unmiteelbar her. Entsprcchcnd dem Rezeptions-
verhalten des Betrachters von Bildern in Galerien bilden die
Abbildungen und der Text zwei Bander, die durch das Buch
laufen. Die cinzelnen gcwiihlten Formate der Abbildun-
gen verweisen auf die vom Kunstler gesetzeen inhaltlichen
Schwerpunkte oder Bedeutungen, was fir dic Reflektion
sicher hilfreich ist. Bcispiclswcisc sind bei dem Kunstobjckt
»Der Gestus des Flieflens« die traditionellen Medien Ma-

lerei, Sl(ulptur und Rauminstallation sowie die neuen Medien
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(digitalc Bildverarbeitung) und Elektronikprogramme ange-
wandt bczichungswcisc im Einsatz, um dic komplcxcn kiinst-
lerischen Botschaften sicher zu stellen.

An der Fakultit fir Architekeur der Universitic Stuttgart, an
der ich 22 Jahre lehrre, gab es viele Diskussionen und dufSerst
clementare Auscinandersctzungcn, wie weit kiinstlerische
Gcstaltungsprinzipicn und Kunst Libcrhaupt tur die Archi-
tekeur brauchbar und naezlich sind. Schon damals stand fir
mich fest, Architektur kann ohne eine cigene Gcstaltungslch-
re ihren Status als kreatives Medium nicht halten. Die Kunst
kann nur von Fall zu Fall als Hilfsdisziplin der Architekeur
fungieren, da Kunst zum einen ihrer Aufgabc entsprechend
ihre Positionen hilt und weder nutzensorientiert, funktional,
dekorativ ist oder chckgcbundcnhcit zulisst, sondern Kul-
turbclcgc schaftt, die gcscllschafﬂichc Relevanz aufweisen.
Zum anderen befindet sich die Kunst in einem permanenten
Entwicklungsprozcss tir eine sich andauernd verindernde
praktikable Kunsttheoric und Arbeitsmethode. Kunst hat
somit vorerst mit Architekeur kaum etwas gemein, jcdoch
ist es der Architekeur tiberlassen, sich an dem Formen- und
Farbenkanon der Skulptur und der Malerei zu orientieren, wie
dics ctwa bei Zaha Hadid oder Frank Gehry zu beobachten
ist. Diese schlachten kubistische und subprcmatistischc For-
men und deren Theoricansitze aus. Tatsichlich aber funkti-
oniert bereits die chrtragung von Erfahrungcn aus der Ma-
lerei, der Skulptur oder der Rauminstallation ebenso wenig
wie die Ubernahme von modifizierten Theorieansitzen aus
der Kunsttheorie fiir eine Architekeurlehre. Die Erkenntnis-
se und in der Folge die Vcriindcrungcn durch die Hirn- und
Wahrnchmungsforschung sind heute vielfach akzeptiert und
bei den meisten Kiinstlern etabliertes Wissen, dass diese bei
ihrer Kunstproduktion und der audio-visuellen Kommunika-
tion (digitale Produktionen, Video) methodisch anwenden.
Zumal als gesichcrt gilt, dass unser Augc nicht - wie Iangc an-
genommen - wic ein technischer (Fotoapparat) Apparat funk-
tioniert, sondern die visuelle und audio- visuelle Wahrneh-
mung wird einerseits durch k()mplcxc Vorgéingc bei unseren
Rezeptoren ausgelost durch chemische Prozesse im Korper
des Menschen, den verschiedensten Angcbotcn aus unserer
Umwelt bestimmet und letzdich ist diese vom Stand des kog—
nitiven Bewusstseins des jcwciligcn Wahrnehmers abhéngig.
Gleichzeitig haben wir seit den 70er-Jahren in der Kunst ei-
nen erweiterten Kunstbcgriff zur Vcrﬁigung, der nach 1945
von Kinstlern wie Beuys, Tapies oder Klee, um nur cinige zu
nennen, iiber Jahrzehnte hinweg entwickelewurde, damic Ma-
terialvielfalt, Ver- und Bearbeitstechniken sowie intcrdiszipli—
nire/ wissenschaftliche Arbeitsmethoden integriert werden
kénnen. Im Gegensatz dazuwird die Architekeur Wcitgchend
von Bautechnik bestimmt. Der Grund fur das Fehlen einer
Cntsprcchcndcn Gcstaltungslchrc in der Architektur und das
Festhalten an der verwisserten und tradierten Bauhausleh-
re und ihren individuellen Ableitungen mag in der Tatsache
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hcgen, dass die technischen Anfbrdcmngen im Hochbau, die
Nutzungs-und Raumkonzepte, Stadegestaltung und StrafSen-
ﬁihrung etc. monstros gcwordcn sind. Ein weiterer wohl noch
tiefer licgcndcr Grund istim Investment zu suchen, dieses hat
nur wenig Interesse Iangfristige Bausubstanz zu finanzieren.
Das 6konomische Dikrat rcgulicrt sowohl die Eigentumsver-
hilenisse, den Baumarke als auch die Cntsprcchcndcn Zulie-
ferindustrien.

Anfang der 80er-Jahre crfolgtc bcdingt durch gcsellschaf‘th-
che Ercignissc und weitere verfeinerte Forschungscrgebnissc
in der Hirnforschung ein nichster Vcriindcrungsschritt inder
visuellen und audio-visuellen \X/ahmehmung, indem Zusam-
mcnfassungen von wissenschaftlichen Erkenntnissen anderer
Wissenschaften in die Arbeit der Kunst- und Kulturwissen-
schaften cinbczogcn wurden. Fithrende Hirnforscher und
Psychologen definierten damals die durch Botenstoffe her-
vorgcrufencn chemischen Prozesse im Korper des Menschen
nicht mchr nur als lebenserhaltend und funktionsbedingt,
vielmehr wurden diese Prozesse auch als Wichtigc mitbestim-
mende Faktoren der \Wahmehmung geortet. Das visuelle
(Bilder sehen) und audio-visuelle Wahrnehmen wurde durch
erweiterte Sinncswahmchmung definiert, die sich auf mehre-
re Sinne stiitzen. Zuglcich bcgarmcn Vertreter der Kunst- und
Medientheorie sich auch mit den Uberlappungcn an den
Grenzen der einzelnen Wissenschaften zu befassen und diese
fiir diec Kunst und Mediencheorie zu analysieren. Die Schrif-
tenvon Wilhelm Ullrich, im speziellen die Essays » Alles Kon-
sum« » Liefer hiingcn« und »Kunst licben« verdeutlichen all
diese Vorginge im besonderen Mafie. So leisteten die Natur-
wissenschaften Hilfsdienste fir einen wissenschaftlich abgc-
sicherten (erweiterten) Kunstbcgriff Die bis dato vielerorts
traditionelle Suche nach Erkliirungen tir das Entstehen von
Kunst, die letztlich mehrheitlich im Rahmen eines idealisti-
schen Welcbildes cingebettet war und Kunst und Kanstler in
die Phé’momcnologic verwies wurde obsolet, da dieser Stand-
punkt nicht weiter aufreche erhalten werden konnte. Endlich
war klar: keine Muse kiisst den Kiinstler, der erregt famose
Bilder malt oder neue noch nie dagewesene Tone und Worte
kreiert, sondern handfeste bclcgbclcgbarc Motivationen be-
stimmen Kunst und Kinstler.

Dic hier verdffentlichten Werke erfullen inhaltlich und for-
mal den Anspruch der Moderne im Sinne des erweiterten
Kunstbegriffes. Gleichzeitig stellen diese Werke auch Grenz-
Libcrschrcitung der Kunst dar, indem zum einen bcdingtc ge-
sellschaftliche Entwicklungsprozcssc und zum anderen zeit-
gcmé@c Materialien und Vcrarbcitungsmcthodcn in einem
Zcitschema erfasst und verdeutlicht werden. Kunst heifSt heu-
te, dsthetische, soziale, konomische und 6kologische Akei-
on, Prisenz und Verantwortung, Das angewandte praktikable
Prinzip cines fortlaufend sich weiter entwickelnden Formen-
und Farbenkanons ist keine Neuentdeckung.
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Schon Picasso vertrat die These, dass eine einmal gefundcne
und ausgereizte Form durch eine Neue abzulosen ist, um der
Fantasic des Menschen ihren berechtigten Raum zuriickzu-
gcbcn und um Routine und Wicdcrholungcn also Stillstand
zuvermeiden. Zu viele Kiinstler suchen nach ihrem Formen-
und Farbenkanon, einmal gcfundcn wenden sie diesen tiber
Jahrzehnte an, wie dies in der Konsumgiiterindustric durch
Graphikdcsign bei vielen Produkten aus verkaufscechni-
schen Griinden praktiziert wird. Dabei wird cin Sujet immer
wieder wiederholt. Kunst als Logo, Kunst als Endlosschleife
provoziert Additionen der Form und schafft so das Pro-
duke »Anti- Kunst«. Das Prinzip der Veranderung ist keine
Emeuerung sondern nur eine Wiedcrentdeckung. Dic hier
dargcstclltcn Kunstobjcktc zeigen kanstlerische Arbeiten
aus den Bereichen Malerei, Skulptur, Rauminstallation und
dem der Kunst verwandten Medium Architekeur. Die Studie
beweist, ein individueller Formen- und Farbenkanon, der auf
Wahmchmungsprinzipicn achtet und gcsellschaftlichc und
individuclle Encwicklungsprozesse in dic Objekee cinfliesen
lasst, ist cin brauchbares Instrument der Gcstaltung und ist in
denverschiedensten Kunstformen anwendbar. Dic hier verdf-
fendiche Kunstwird vom Prinzip der Vcriindcrung bestimme,
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das cine Weiterentwicklung des Farb- und Formenkanons als
Grundlage hat. Diese Strukeur garantiert erst den Formen-
und Farbkanon und die Strukeur und die Eigenheit der Kunst.
Zuglcich werden die Grenzen der Kunst sichtbar, in der Fol-
ge der gcsellschafthchc Wirkungsgrad cinschitzbar und die
Stabilitit der kinstlerisch/ asthetischen Wertvorstellungen
aufgezeige. Kunst als méglicher Gradmesser kuleureller Wer-
te, psychologischer Bedingungen und sozialer Dimensionen.

Die digitalcn Bildmedien sind in der vorlicgcndcn Studie be-
Wusst komplctt ausgeblcndct, da diese die Méglichkcitcn der
Studic auf Grund ihrer Komplexitit und Dichotomie tber-
fordern wiirde. Zu vielfiltig sind die Bereiche der Dokumen-
tation und der visuellen und audio- visuellen Kommunikation.
Beide Mediengebicte bediirfen cigener Analysen. Eine Aus-
nahme bildet die hier veroffentlichte Videoarbeit »Cobalt-
augen & Zinnobermund«=, cine elektronische Biograﬁe.
Bei dieser stehen isthetische Fragcn der foromechanischen
Bilder, des Szenario und des Einsatzes von Farbe im Zentrum.
Wihrend die entscheidenden Faktoren Aufnahme-, Schnitt-
und Kameratechnik sowie Texte und Einblcndungcn in der
Analyse zweitrangig bleiben.
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Biografie

Art (Herbert Jakov) Traub

Nach dem Studium und der Ausbildung zum Industrickauf-
mann, Griindung ciner PR-Agentur. Glcichzeitig Sekretir des
Musiksoziologcn und Univcrsitétsprofcssors Kurt Blaukopf

Von 1958-62 Teilnahme an verschiedenen Gruppenaus-
stcllungcn als Autodidake. Ermutigung durch den Wiener
Kunstler André Verlon und der Galerie \X/iﬂy Verkauf-Verlon

zum Studium der Kunst an der Kunstakademie.

1963-68 Universicit fiir angewandte Kunst Wien (vormals
Akademic fir angewandte Kunst), und Akademic fiir bilden-
de Kunst Wien.

Diplom und Magister Artium an der Universitit fur ange-
wandte Kunst.

1968-69 Gasthorer bei Theodor Adorno am Institut fiir So-

ziologic der Universicit Frankfurt.,

1971-74Bihnenbildneran Wiener Bihnenundim TV — Ab-
tcilung Singspicl.
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1973 erster Experimentalﬁ'lm, ab 1974-78 Musikfilme fiir das

Osterreichische Fernschen.

1974 Bcginn der Lchrtétigkcit an Hochschulen, Akademien

und Universititen.

Erster Lehrauftrag 2 Wst, Hochschule fir Musik und darseel-
lende Kunst, Abtcilung Reinhartseminar/Insticut fiir kuleurel-
les Management, Vorlesung: Funktionen Bildender Kunst in
unserer Gesellschaft.

1975 Gri’mdung cines Ateliers/ Produzcntcngalcric, das 1993

in die Professor—Traub—Stiftung umgcwandelt wurde.
1975 Erste Ausstcllung Secession Wien.

1976-2004 mchrals 70 Einzel- und Gruppenaussteﬂungen in

Galerien, Kunstmessen und Museen.

Ab Mitte der 70er-Jahre beginnt die Loslésung von der Figu-
ration und den traditionellen Medien Skulptur und Malerei
als alleinige Bild- und Ideentriger. 1983, als ich »Dic Passan-
ten«, Platzgcstaltung auf der Donauinsel, in unmictelbarer
Nihe der UNO-City in Wien, der Offendichkeit iibergab,
hatte ich das ﬁ'gurative Arbeiten ausgereizt. Den narrativ-
poctischen Strukeuren, der Spurensuche und Sicherung, dem
Spiclmit echter und manipulierter Zeit, den Objekt-Raumbe-
zichungcn sowie dem Transfer von sinnlicher \X/ahrnchmung
in den realen und den digitalen Raum und dem Spiel mitdem
realen und dem digitalcn Raum gilt heute mein Interesse. Die
Entfessclung der »gefesselten Fantasie« durch Kunstist mein
Anliegen. »Nihil firmum est« bestimmt mein Denken. Die
Beschéftigung mit den traditionellen kiinstlerischen Medien
Malerei und Skulptur und den elekeronischen Medien Film,
TV, Video und Animation haben bewirke, dass ich beide

Mcdicngruppcn glcichzcitig zum Einsatz bringc.

1981 — 89 Professor fur Malerei und Skulptur an der Univer-
sitat Haifa Art Dept.

1990 — 2007 Professor am Lehrstuhl fiir Plastisch-raumliches
Gestalten und Neue Medien der Universitit Stuttgart

Forderpreis der Kunststiftung der Zentralsparkasse der
Gemeinde Wien

Férdcrprcis des Kulturames der Stade Wien
Theodor Korner Preis

Preis der Nationen, Internationaler Bildhauerwetcbewerb,

Prag

UNESCO Preis firr TV Produktionen
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Seite 6 Gekrimmee Oberfliche. Gips; Leinen, Holz, Acryl—
tarbe, 90 x 180 x 10 cm, Wien 2012

Seite 11 Acelieraufnahme. Schwibisch Gmuind 1994 — 1997

Seite 16 Aufbruch 1. Gips, Leinen, Holz, Acrylfarbc,
200 x 300 ¢cm, Schwibisch Gmuind 1994

Seite 17 Verletzung. Detail, Gips, Leinen, Eisen, Acrylfarbc,
200 x 300 cm, Schwibisch Gmiind 1995

Seite 20-21 Ablé’)sung I. Leinen, Holz, PVC- Flichen,
Eisen, Acrylfarbc, 200 x 320 cm, Schwibisch Gmiind 1995

Seite 22 Gekrimmte Fliche I (Serie). Leinen, Holz, Gips,
Acrylfarbc, 100 x 200 ¢cm, Schwibisch Gmiind 1995

Seite 23 Gekrimmee Fliche 11 (Serie). Leinen, Holz, Gips,
Acrylfarbe100 x 200 em, Schwibisch Gmiind 1995

Seite 24 Gekrimmue Fliche IX (Serie). Leinen, Holz, Gips,
Acrylfarbe, 100 x 130 cm, Schwibisch Gmiind 1997

Seite 25 Schnite 1V (Serie). Leinen, Gips, Acrylfarbe,
90 x 95 cm, Schwibisch Gmiind 1997

Seite 26 Schnice XIV (Serie). Leinen, Gips, Acrylfarbe,
100 x 85 cm, Schwibisch Gmiind 1997

Seite 27 Schnite XXIII (Seric). Leinen, Gips, Acrylfarbe,
150 x 150 cm, Schwibisch Gmiind 1998

Seite 28 Aufbruch VI (Serie). Leinen, Gips, Holz, Acrylfar-
be, 150 x 120 cm, Schwibisch Gmiind 1996

Seite 32 Gekrimmre Fliche XII (Serie). Leinen, Eisen,
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Seite 33 Gekrimmte Fliche XIIT (Serie). Leinen, Eisen,
Gips, Holz 100 x 130 cm, Wien 1996

Seite 34 Gekrimmte Fliche XIV (Serie). Leinen, Eisen,
Gips, Holz, Acrylfarbe 100 x 130 cm, Wien 1997

Seite 35 Gekrimmre Fliche XV (Serie). Leinen, Eisen,
Gips, Holz, Acrylfarbe, 100 x 130 cm, Schwibisch Gmiind
1997
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Seite 36 Hommage Heinrich Heine. Holz, Brandholz,
PVC- Platee, Leinen, Gips, E-Kabel, Blcchplattc, Acrylfarbc,
130 x 90 cm, Schwibisch Gmiind 1995

Seite 37 Gekriimmre Fliche IV (Serie). Eisenblech, Leinen,
Gips, Acrylfarbe, 80 x 90 cm, Schwibisch Gmiind 1996

Seite 38 Marsellaise oder Wo ich gerne wire. Leinen, PCV-
Placten, Niigel, Acrylfarben, 25 %50 cm, Wien 1991

Seite 39 Aufbruch II (Seric). Leinen, Gips, Holz, Acrylfar-
be, 150 x 170 cm, Wien 1996

Seite 40 Ohne Chance 111 (Serie). PVC- Block, Stachel-
draht, Leinen, Holz, 20 x 45 cm, Schwibisch Gmiind 1998

Seite 41 Ablosung V (Seric). Leinen, Gips, Acrylfarbe,
100 x 130 cm, Schwibisch Gmiind 1996

Seite 42 Autbruch XX (Seric). Holz, Wachs, Acrylfarbe,
100 x 200 cm, Schwibisch Gmiind 1996

Seite 43 Gekriimmie Fliche (Serie). Leinen, Holz, Gips,
Acrylfarbe, 100 x 120 em, Schwibisch Gmiind 1998

Seite 44 Aufbruch XX (Serie). Leinen, Holz, Gips Acrylfar-
be, 120 x 90 cm, Schwibisch Gmiind 1996

Seite 45 Autbruch XV (Serie). PVC- Folie, Holz, Leinen,
Acrylfarbe, 110 x 130 em, Schwibisch Gmiind 1998

Seite 46 Aufbruch IX(Seric). Leine, Holz, Gips, Acrylfarbe,
180 x 90 cm, Schwibisch Gmiind 1998

Seite 47 Autbruch XVIII (Serie). Holz, Leinen, PVC- Folie,
Acrylfarbc, 140 x 120 cm, Schwibisch Gmiind 1994

Seite 48 Autbruch XI (Serie). PVC- Folie, Leinen, Holz,
Acrylfarbe, 80 x 65 cm, Schwiibisch Gmiind 1995

Seite 49 Autbruch XV (Serie). PVC- Folie, Holz, Leinen,
Teer, Acrylfarbe, 120 x 90 cm, Schwiibisch Gmiind 1995

Seite SO Autbruch XXI (Serie). PVC- Folie, Holz, Teer, Lei-
nen, Gips, Acrylfarbc, 120 x 90 cm, Schwibisch Gmiind 1995

Seite S1 Ohne Chance 1. PVC- Folie, Brandholz, Rasier-
klingc, 20 x 45 ¢m, Schwibisch Gmiind 1998
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Seite 54 SCHEMA 1 (Zyklus Mensch Maschine). Fichten-
holz, 180 x 70 x 60 cm, Schwibisch Gmiind 1995

Seite S Schiittmaschine. 2-teilig, Eisen, Buchenholz, Sche-
ma, Hydraulik, Sand, Kompressor, Regal + Tisch, 3 Videoka-
meras, 3 Bildschirme, Teil 1: Maschine (Container, Sand, Ab-
sauge) +Tisch 220 x 80 x 130 cm, Teil 2: Regal und Monitore
180 x 40 x 40 cm, Stutegare 1993

Seite 56 Schicemaschine.
Detail chal: 3 Monitore, 80 x 40 x 40 cm

Seite 57 Schiittmaschine. Detail: Container Innen + Sche-
ma, Holz, Eisen, Sand, 220 x80 x 130 cm

Seite 58 Schiicemaschine Gesamtansicht
Seite 59 Schicemaschine in Aktion
Seite 60 Schiicemaschine Detail Hydraulik

Seite 61 Schittmaschine Detail Pumpgehiuse

Seite 62 Kussmaschine oder der géttlichc Funke. Werkskiz-

ze Gesameansicht

Seite 63 Kussmaschine oder der gortliche Funke. Werkskiz-
ze (Schematische Darstellung), Detail: Tunnel der Bertthrung,
Stutegare 1995

Seite 64 Kussmaschine oder der géttlichc Funke. Detail
links: bcwcglichc Zungc mit Videokamera und technischer
Strukeur, Stuttgart 1995

Seite 64—65 Kussmaschine oder der gételiche Funke.
Gesamtansiche, Stahl, PVC-Giisse, Kompressor, Hydraulik,
3 Monitore, 3 Videokameras, FliefSband, 2 bcwegliche Zun-
gen, Stahlrahmen (Reisfeld) 300 x 500 x 250 em, Schwibisch
Gmiind/Stuttgare 1995

Seite 66 Kussmaschine oder der géttliche Funke. Detail

Monitore

Seite 67 Kussmaschine oder der géttlichc Funke. Detail be-
wegliche Zungc mit Videokamera, Stuttgart 1995

Seite 68 Encrgicfcld. Schema, Stuttgart 2003

Seite 68—69 Encrgicteld. Rauminstallation, 5 Schemas,
1 Stahlrahmen 300x500x5cm (Reisfeld), 4 Monitore,
2 Videokameras, 1 E-Verteiler, 1 Farbbecken, 80 Meter trans-
parenter Kunststoffschlauch, 5 x 400 em Schliuche, 10 An-
schlisse, 20 Liter rote Farbe, 1 Flussigkcitstank, Container 1:
Buche200 x 80 x 60 cm, Container2: Gliser 200 x 80 x 60 cm,
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Container 3: Eisen 200 x 80 x 60 cm, Container 4: Messing
200 % 80 x 60 cm, Container 5 Kupfer 200 x 80 x 60 cm; Regal
Stahlkonstruktion (3 Ficher) 300 x 150 x 220 cm, Stuttgart
2005

Seite 70 Schema. Ficheeholz 180 %70 x 60 cm, Stutegart
1993

Seite 71 Ein Farbbecken. 2 Monitore, 2 Schliuche und
5 Vcrbindungsschlauchc, Stutegart 1996

Seite 72-73 Geeiste und Getaute Zeit oder jidische
Hochzeit. Buchenholz, Fichtenholz, Gummi, Filz, Eisen,
PVC- Platten, Stahlscile, 2 Gefrier-Schrinke, Regler, 4 Moni-
tore, 2 Videokameras, Stuttgart 1997

Seite 74-78 Geeiste und Getaute Zeit oder jiidische
Hochzeit. Detail der verschiedenen Materialschemas, Scute-

gart 1997

Seite 84 Der Gestus des Fliefens. Medienkunstobjeke,

Wasserquelle Taiwan

Seite 85 Der Gestus des Fliefens. Richtungen (erste Ideen-
und Entwurfsskizze), Stutegare 2003

Seite 86 Vcrwcrfung am Rand der \Wasscrqucllc, Taiwan

Seite 87 Der Gestus des FliefSens. Formen (erste Ideen und
Encwurfsskizze), Stuttgare 2003

Seite 88 Der Gestus des FliefSens. Naturformation Quellen-
rand (erste Ideen und Encwurfsskizze), Stutegart 2003

Seite 89 Der Gestus des Fliefens. Form und Richtung (erste

Entwurfsskizze)

Seite 90 Der Gestus des FliefSens, Natur, Formen (erste Ide-
enskizze), Stuttgart 2002

Seite 91 Der Gestus des FliefSens. Farben und Formen

(Computeranimation), Stutegart 2002

Seite 92 Der Gestus des Flieflens. Schema/Interaktion/
Transtormation, (Wahrchmungsstrukeuren) aktive und pas-
sive Komponenten, Stuttgart 2004

Seite 93 Der Gestus des Fliefens. Interaktion im Raum,
Animation, Stuttgart 1996

Seite 94 Der Gestus des FlieSens. Interaktion Mensch Ma-
schine, Stuttgart 1994
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Seite 95-97 Der Gestus des Flieflens. Modele MafSstab
1:1, Interaktionen, Stuttgart 2003

Seite 98—99 Der Gestus des Flieflens. Messtabellen der In-
teraktion, Stuttgart 2003

Seite 100-108 Der Gestus des Flieflens. Erste Gestaltfin-
dungsprozcssc, Stuttgart 1995

Seite 101 Der Gestus des Fliefens. Erste Lichtcxpcrimcntc

Seite 109 Der Gestus des FliefSens. Animation 3, Stuttgart
1994

Seite 110 Sandsteinfelsen an der Kiiste.

Seite 111 Der Gestus des Flieens. Zweiter Formfindungs-
prozess, Model im Offentlichen Raum (Kleiner Schlossplatz,
Stuttgart), Stuttgart 1998

Seite 112—114 Der Gestus des Fliefens. Zweiter Gestalt-

findungsprozess

Seite 115 Der Gestus des FliefSens. Model 1 im 6ffendlichen
Raum, Bérscplatz Stuttgart 2001

Seite 116—117 Der Gestus des Flieflens. Animation, Inter-
aktion, Stuttgart 2000

Seite 118—119 Der Gestus des Fliefens. Interaktion Was-
Scr, bcweglichc Oberflichen

Seite 120 Der Gestus des Fliefens. Oben: Interaktion be-
chlichc Flichen am Model, Stuttgart 2006. Unten: Bildana-
lyse Schema Zeiteinheit

Seite 121 Der Gestus des Flielens. Oben: Model 2 im of-
fentlichen Raum. Unten: Bildanalysc Schema Zeitablauf, Be-

zuggssystem [

Seite 122 Der Gestus des FliefSens. Model 2 im 6ffenclichen
Raum, Kleiner Schlossplatz Stuttgart, Stuttgart/ Wien 2005

Seite 123 Der Gestus des Flieflens. Model 2 im éffendich
en Raum. Oben: Kleiner Schlossplatz Stuttgart. Unten: Bild-

analyse, Schema Zeitablauf Bezugssystem 11, Wien/Stuttgart
1997

Seite 124 Der Gestus des Flieflens. Model 2 im of-
fentlichen verschiedene  Ansichten,  Klei-
ner Schlossplatz Sturtrgare, \Wien/Stuttgart 1995
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Seite 126—131 Hommage an Otto Hirsch (Zyklus GE-
DENKEN). Zwei Objekee (L- Form), PVC- Guss, Acryl-
farbe, Leinen, Eisenplatee, 2 Gekriimmee Platten 80 x 80 cm,
Acrylfarbe, Stutegart 1997

Seite 133-139 Zyklus Gedenken Mauthausen oder was
blicb. 6 Wandobjckte 25 x 25 x 100 ecm, Leinen, PVC- Guss,
Eisenblech, Acrylfarbe; Objeke Scitenansiche ; Objekt Ge-
samtansicht; Objeke I: Schuhe Objeke II: Stacheldrahe, Ker-
zen; Objcke I11: Hacke und Materialabfall; Objeke IV: Klei-
der; Objekt V: Schuhe; Objeke VI: Federn, Flaschen, Pinseln,
Maltuch, Stutegart 1998

Seite 140 Dic Ursache wird deutlich. Leinen, Holz, PVC-
Folien, Acrylfarbe

Seite 142—14S Berliner Kindl-zwei Bubenschicksale,
PVC-Guss, Puppe, Teddybir, 2 Kinderfotos, Fibel, Eisen-
blech, Acrylfarbe, 30 x 30 x 30 em (Scitenansicht), Stucegart
1996

Seite 147-151 Zyklus Gedenken (10 Wandobjeke). Lei-
nen, Holz, Gipsabgiisse verschiedener menschlicher Kno-
chen (Nachbildung), PVC- Platte, Zinnplatte mit Schriftzei-
chen (Namen und Sterbedatum), Acrylfarbe, 40 x 60 x 8 cm,
Stutegare 1997

Seite 152 Ablosung 1. Serie Ablosung (10 Wandobjekee),
Holz, Leinen, Acrylfarbe,30 x50 < 10 cm

Seite 153-154 Zyklus Feiertage (15 Wandobjekee). PVC-
Guss, Leinen, Korn, Acrylfarbc, 30 x30x 10 cm. Objckt I:
SHAWUOT, Korn und Salz; Objekt [I: PURIM, Roter Erde

(Negevwiiste), Federn, Leinen

Seite 155-166 Zyklus NIHIL FIRMUM EST (Hom-
mage Heinrich Heine). 12 Wandobjekte, PVC-Guss,
22 x10 x50 cm, Stahlrahmen, gckrummtc Fliche, Leinen,
PVC-Platte, Acrylfarbe; Wandobjeke 1 FEIER: Bliiten, In-
jektionsnadel; Wandobjeke 2 RITUS I: Leuchter, Kerzen,
Leinen; Wandobjeke 3 UBERTRITT: Nagel, Roter Fisch;
Wandobjeke 4 RITUS 1I: Tefillin, Leinen; Wandobjeke 5
RUCKKEHR: Blume, Bucheckerl, Leinen; Wandobjeke 6
RITUS HI: Parfim, Bliiten, Leinen, Wandobjeke; 7 FEIER:
Rote Rose, rose Spitzen, Leinen; Wandobjeke 8 ZWEIFEL:
Rasiermesser, blutiges Leinen; Wandobjeke 9 SUCHT: Dro-
gen, Blatter, Federn, Leinen; Wandobjeke 10 PRODEST:

Steine, blaues Tuch; etc.

Seite 168—186 Zyklus FACIES. 20 Wandobjckte, ge-
krimmee PVC-Scheibe, Leinen, Acrylfarbe, 65 x 85 x 15 cm;
Wandobjekee I-XVIII (ohne Titel): Leinen, Acrylfarbe,
PVC-Scheibe, Stuttgart 2002
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Seite 188—194 MASSADA - Griininden Negev. Aktion
mit Kunststudenten und Schilern, 800 x 2,5 m, griines Band

wird in Massada ausgclcgt, Massada 1988

Seite 196-204 COBALTAUGEN und ZINNOBER-
MUND. Elekeronische Biograﬁ'c Herbert T, Videofilm 20
Minuten, Farbe, Stutrgart 1996

Seite 206-211 SYNAGOGE (Offenbach) Zyklus Ge-
denken. Erschlicfungsobjckt, menschliche schematische
Darstellung; Objckee fir den Synagogenraum: zerbrochene
Fensterscheiben, Glasteile mit cingcschhffcncn Schriftzei-
chen (Textstellen aus der Thora), Stahl, Acrylfarbe, 1 Glas-
scheibe mit Schriftzeichen 250 %230 cm, 2 Glasfenster
250x100x20 cm; 3 ErschlicBungsobjckee 400 x 230 em;
Raumobjeke, Schema 180 x 70 em, Glasscheibe mit Schrift-
zeichen; 4 Raumobjekt 400 x 200 em, Stucegart 2002

Seite 213-216 MONTE CARMEL (Medienakademic)
Haifa. Model Buchenholz 180 x 70 x S0 cm, verschiedene
Ansichten, Haifa 1989

Seite 218-223 CASA DE LOS ARTISTAS (Kunst
stiftung mit Kiinstlerateliers). Biologischcr Bau, alternative
Energie, Innenhofwohnen und arbeiten, Garten tropische
Planzungen; Wohn- und Acclierhaus I: 400 m? Wohn- und
Atelier I1: 250 m?, Verschiedene Ansichten, Ibiza 1992

Seite 225-228 HAUS DER RELIGIONEN (Grenze
Paliscina/Isracl). Sakrale Riume Judentum, Christentum, Is-
lam; Skizzen; Riume fr religiose Veranstaltungen und Feste,
Jugendarbeit, Seminar- und Wirtschaftsriume, Verwaltung,
Werkstitten; Model 120 x 80 x 100 em, Gips, Holz, Eisen-
blech, Acrylfarbe, Haifa 1987

Seite 230-234 Aus dem Zyklus GmbH. 2 Objckee; Ob-
jeke I: DER KRIEGMACHER (verschiedene Ansicheen),
Holz, Gips, Stahl, Kleiderstoffe, Schuhe, Spielzeugrakete,
Mullbinden, Acrylfarbe, Wien 1972/1973

Seite 236-240 DER GRENZWACHTER. 2 Teile, ver-
schiedene Ansichten; Treppe mit Aussichtsplattform, Stoff-
decke, PVC- Guss, Holz, Fernglas, Ausschnitcrahmen, Stahl-
siule, Acrylfarbe; Objeke 1: Treppe, Holz, Eisen, Stahlsiule
600 %200 x 150 cm, Wien 1978/1979

Seite 242-258 Environment, Internationales Zentrum,
die Passanten. 20 Teile, Wien (Donauinsel)

Seite 260-261 Jakobsleiter oder Landschaft nach dem Re-
gen. Papicr, Leinen, Acrylfarbe, Gmiind /K. 2010

Seite 262 Gures Woasser. Papier, Leinen, Acrylfarbe,
70 % 95 cm, Gmiind/K. 2010
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Seite 263 Stausce oder schwarzes Wasser. Papier, Leinen,
Acrylfarbc, 90 x 150 cm, Gmiind/Kirnten 2010

Seite 264 Gutes Wasser. Papier, Leinen, Acrylfarbc,
70 x 95 cm, Gmiind/Kirneen 2010

Seite 265 Gurtes Whasser oder nach demGewitter. Papier,
Leinen, Acrylfarbc, 180 x 95 cm, Gmiind/Kirnten 2010

Seite 266 Kieselim Trockenbett. Papier, Leinen, Acrylfarbc,
120 x 90 cm, Gmiind/Kirnten 2010

Seite 267 Sturm auf 2500 Meter. Papier, Leinen,
Acrylfarbc, 130 x 80 cm, Gmiind/Kirnten 2010

Seite 268 Reines Wasser. Papicr, Leinen, Acrylfarbc,
110 %95 ecm, Gmuiind/Kirnten 2010

Seite 269 Der Placzhirsch. Papier, Leinen, Acrylfarbc,
170 x 80 cm, Gmund/Kirnten 2010

Seite 272-275 Foroserie Garten der vier Jahreszeiten

Seite 277-278 LIMES- Aussichtswarte in der Landschaft
bei der Stade Ohringen, Entwurf 1: In Anlehnung an cinen
Dolch, der von romischen Offizieren bis 70 n. Chr. getragen
wurde. Skulptur (Aussichtswarte) 25 x 6 x 4 m Material Stahl,
Placz 20 x 60 m (Beton in der Basis cin Ausstellungsraum)
UNESCO Weltkulturerbe, Entwurf 2: In' Anlechnung an
cine romische Maske, die zu Galawecken von den Offizieren
getragen wurde. Skulprur 18 x4 x 8 m Material Stahl, Placz

15x 15 m (Beton, in der Basis cin Ausstellungsraum)

Seite 280-298 Fotoserie Rundhaus Aradahan
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