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Editorial

Hans-Peter Niebuhr

Kunst und Gestaltung — freilich nicht nur
sie — sind im Sog ihrer stdndig schneller
sich verdndernden gesellschaftlichen Kon-
texte heftig in Bewegung geraten: glisse-
ment progressif. Schon die letzte Ausgabe
des forum erérterte unter dem Titel » Der
VerschleiB der Zeichen oder Abwechslung
ist das ganze Leben« einige seiner Facet-
ten. Das jetzige forum beabsichtigt, diese
Thematik auszuweiten.

Dabei tritt die aktuelle Entwicklung
der Produktivkrdfte, genauer die von rapi-
den Innovationsschiiben getriebene Ent-
wicklung und Verbreitung der sogenannten
Neuen Technologien wie selbstverstdndlich
in den Blick. Nicht nur weil sie der kiinstle-
rischen und gestalterischen Praxis neue
Arbeits- und Ausdrucksméglichkeiten
erschlieBen oder aufdrédngen, und sie etwa
die vorgdngigen Bildvorstellungen als Folie
dsthetischer Produktion und Rezeption
mehr und mehr durchdringen, sondern
auch, weil inner- und auBerdsthetische
Entwicklungen nicht voneinander zu
trennen sind. Mit Theodor W. Adorno bleibt
auch fur die kinstlerische Nachmoderne
festzuhalten: »daB die jeweils fortgeschrit-
tensten Verfahren der materiellen Produk-
tion und ihrer Organisation nicht auf den
Bereich sich beschrdnken, in dem sie
unmittelbar entspringen.« Das meint nun
freilich nicht, Kunst und Gestaltung hdtten
sich mit festem Blick auf die jeweils avan-
ciertesten technischen Mittel zu verpflich-
ten und sie zum unbefragten Organon
ihrer (Re-)Aktionen zu machen, denn so
wdre Mimesis der Kunst, wenn denn (ber-
haupt noch von ihr zu reden ist, womdéglich
zur Mimese verkommen, zur Tarnung
durch Anpassung in Farbe und Form. Die
von Adorno konstatierte Verschwisterung
des Fortschreitens der inner- und auBer-
dsthetischen Produktivkrdfte geht vor dem
Hintergrund des héchst vertrackten
Zusammen- und Widerspiels von Kunst
und Gesellschaft auf die nach wie vor nicht
einfach zu erledigende Frage nach der
form-inhaltlichen » Angemessenheit«
dsthetischer Produktion, nach ihrer in post-
modernen Zeiten modifiziert zu formulie-
renden »Authentizitdt«. Diese findet ihr
Kriterium allerdings nicht an irgendeinem
vordergriindig verkiirzten »Realismus«
(Adorno: »Die Kunstwerke sagen, was
mebhr ist als das Seiende, einzig, indem sie
zur Konstellation bringen, wie es ist...
Ohne die Beimischung des Giftstoffes,
virtuell die Negation des Lebendigen, wdre

der Einspruch der Kunst gegen die zivilisa-
torische Unterdriickung trostlich-hilflos«),
sondern an der Reflexion der spezifischen
Qualitdt des gesellschaftlich Erreichten.
Dies reprdsentiert sich gerade auch im
jeweiligen Stand der Produktivkrdfte, hier
also der Neuen Technologien. Insofern
wdren sie gegen alle verkirzt instrumen-
tellen Betrachtungen, die sie lieber wert-
neutral sehen — und miBverstehen, weil
man so allerhand mit ihnen anstellen
kann, als Chiffrierungen bestimmter
Bedeutungspotenziale zu nehmen: Welche
Konzeption der Arbeit, welches Bild der mit
und in ihnen »BefaBten«, welches Denken
etwa ist ihnen vorgegeben und geben sie
daher auch vor.

Das alles hat Implikationen fir die
dsthetische Theorie und Praxis, vor denen
sie nur um den Preis ihres Realitdtsver-
lustes oder kurzatmiger Realitdtsverfallen-
heit die Augen verschlieBen kénnten.

Jean Améry gibt ein interessantes,
weil in diesem Zusammenhang hoch-
aktuelles Beispiel, mit dem das eben
Gemeinte konkretisiert und um neue
Aspekte erweitert wird. In dem als summa
seines politischen und dsthetischen
Denkens angelegten Roman-Essay »Lefeu
oder der Abbruch« konfrontiert er — darin
seine eigene kinstlerische Tatigkeit als
Schriftsteller brechend — die Kunst in der
Person eines Malers, beziehungsreich
Lefeu genannt, u. a. mit dem Befund eines
tiefgreifenden Wandels der Produktivkrdfte
im Namen der »Information«: Auftritt der
Neuen Technologien. Was sich damit
dndert und auch die dsthetische Produk-
tion grundiert, skizziert Améry als Zerfall
einer »spirituellen Zivilisation« in der
durch und durch informierten Gesellschaft.
Nicht lénger habe das Spirituelle Bestand,
da es gewissermaBen vertikal begriindet ist
bzw. war, d. h. »der Denkende horchte in
sich hinein, das Denken spiegelte und
widerspiegelte sich selber, und aus der
Tiefe des Spiegelkabinetts kamen Dinge an
den Tag wie die Ideenlehre, die transzen-
dentalen Anschauungsformen, der objek-
tive Geist und der in seiner Arbeit sich ent-
fremdende Mensch. Die Vertikalitdt ist
dahin, ist ver-gangen, ver-fallen, das hori-
zontale, in Informationsspeicherung und
Informations-Koordination aufgehende
Denken ist an der Tages- und Jahrhundert-
ordnung.« Laboratorien, Schalttafeln,
klimatisierte Biros: ganz und gar synthe-
tische Orte sind die bevorzugten Schau-

pldtze seiner Operationen. Die bestehen
etwa in der Konzeption K. W. Deutschs,
eines der Protagonisten dieses der Informa-
tionsverarbeitung assimilierten Denkens,
im Auswdhlen, Abstrahieren, Speichern,
Auflésen, Neukombinieren usw..Dieser
Terminologie ist ihre rechner-gehdrtete
Unempfindlichkeit gegentiber allem Spiri-
tuellen anzusehen. Sie zeigt an, worum es
stattdessen geht: um Ubertragen, Analy-
sieren und Messen — um den » Zugriff«
technokratisch orientierter Wissenschaft.
Da werden die von Améry noch erinnerten
»ldeen« der idealistischen Philosophie zur
Spokenkiekerei. Der zur Information
gewordene Stoff beruht dagenen, wie
Deutsch formuliert, »zu jedem Zeitpunkt
seines Bestehens auf physikalischen Vor-
gdngen« und ldBt sich nach physikalischen
Methoden behandeln. Anders als die Ideen,
diese unsicheren Kantonisten der idealisti-
schen Philosophie, IdBt er sich »wirklich«
ausmachen: »Er existiert und hat Wech-
selwirkung mit anderen Vorgdngen in der
Welt und ist«, was ihn wohl besonders
empfiehlt, »von den Launen eines
menschlichen Beobachters unabhdngig.«

Vernetzt und vernetzend verwandelt
sich ein derart verfaBtes Denken seine
Gegenstdnde als Daten an und dberflihrt
sie so aufbereitet ins Ubiquitdre: in die
Verfugbarkeit an jedem Ort und zu jeder
Zeit. Da erdffnen sich ungeahnte Méglich-
keiten. Bisher rdumlich, zeitlich, kulturell
Geschiedenes tritt zusammen, ungekannte
Beziehungen lassen sich herstellen, alles
wird mit allem vergleichbar, neue Ordnun-
gen entstehen.

Eine »Welt«, die die Ansicht eines
stdndig sich verdichtenden und ausdeh-
nenden, immer neu konstellierbaren
Geflechts von Informationen bietet und
deren Perspektive solchermaBen in die
Horizontale gewechselt hdtte, verliehe mit
dieser Perspektivenverschiebung auch der
»Wirklichkeit« eine neue, gesellschaftlich
brisante Qualitdt: sie wdre im Vorgang des
alltdglichen, wissenschaftlichen, philoso-
phischen Denkens wie des kiinstlerisch-
gestalterischen Handelns in Bewegung
geraten: herausgerissen aus ihren traditio-
nellen Verankerungen wie aus denen der
Tradition, wdre sie merkwiirdig entgrenzt,
gewissermaBen frei konvertierbar, ein
unendliches Spielmaterial.

GewiB, diese Entwicklung ist nicht
erst durch die Neuen Technologien aus-
geldst — W, Benjamin sah bekanntlich
schon durch die fotografische Reproduzier-
barkeit die Tradition am kulturellen Erbe
liguidiert, und auch die herkémmlichen
Massenmedien haben das lhrige beigetra-
gen — aber die Neuen Technologien trei-
ben sie auf qualitativ neue Héhen: Die
Rede von der Ablésung der Industriegesell-
schaft durch die Informationsgesellschaft
macht dies deutlich.

Dem Sprichwort folgend, was des
einen Eule, sei des Anderen Nachtigall,
fuhlen sich Kunst und Gestaltung in die-
sem ProzeB in Frage gestellt oder in ihren
Méglichkeiten forciert. Entsprechend
unterschiedlich sind ihre Reaktionen.

In der Absicht, dem »donnernden

Zusammenbruch aller Werte« im Namen
des »Neueng, ob in der Politik, der
Kommunikation, der Architektur, der
Kunst usw. sich zu widersetzen, ldBt Jean
Améry den Maler Lefeu den »sanften Ver-
fall« wdhlen: als Lebenshaltung wie in der
Kunst. Seine Bilder sind dem Abbruch der
bisherigen Behausungen abgewonnen, um
das mit ihnen Wegbrechende zu erinnern
— auch wenn dies in der Sicht Amérys nur
noch in einer paradoxen Figur méglich ist:
als sollte sich darin der Name ihres
Urhebers erfiillen, verbrennen sie schlieB-
lich, werden sie rest-los.

Als Einspruch gegen eine sich aus-
breitende Erinnerungslosigkeit, wie sie der
Zerfall der Vertikalen zeitigte, ist auch
Christa Wolfs Plddoyer flr »Tiefe« zu ver-
stehen. Sie bestimmt »Tiefe« als: »...eine
Erfahrung..., eine Fdhigkeit, die im gesell-
schaftlichen Zusammenleben der
Menschen Uber lange Zeitrdume erworben
wurde und sich nur gehalten hat, weil sie
brauchbar war... Sie ist das Resultat von
unbefriedigten Bediirfnissen, daraus ent-
stehende Spannungen, Widerspriichen und
unerhérten Anstrengungen des Menschen,
uber sich hinauszuwachsen oder, viel-
leicht: sich zu erreichen. Das mag Sinn
und Aufgabe der Tiefe unseres BewuBt-
seins sein; dann diirfen wir sie nicht preis-
geben zugunsten von Oberfldchlichkeit. «
Ist dies Anderes als der Ruf der Kassandra?

DaB dies jedenfalls nicht die einzig
magliche Sicht der Dinge ist, daB sich — um
auf die Themenschwerpunkte dieses
Heftes zu kommen — an sie auch Erwar-
tungen hinsichtlich neuer Formen der
kiinstlerisch-gestalterischen Kreativitdt
heften, zeigen die hier unter dem Titel
»Synthesis« versammelten Beitrdge, die
im Zusammenhang mit einem im Dezem-
ber an der HfG stattfindenden Kolloquium
gleichen Titels stehen.

Die kleine Studie von Dietrich Mathy
uber den Begriff der — dsthetischen —
Realitdt, wichtig ganz generell fur die
dgsthetische Produktion, erscheint um so
notwendiger, als sein Gegenstand zuneh-
mend problematisch wird, »Wirklichkeit«
etwa, wie René Berger formuliert, zum
Durchgangsstadium sich wandelt: auch ein
Aspekt jenes glissement progressif.

Der zweite groBe Themenschwer-
punkt: »Bilder einer Ausbildung« gibt Ein-
blick in die kiinstlerisch-gestalterische
Arbeit im Buhnenbildbereich an der HfG.
Insofern auch hier angesichts sich auf-
lésender und neu formierender Strukturen
neue Wege schopferischer Ausdrucks-
méglichkeiten erprobt werden, vermitteln
die hier vorgestellten Uberlegungen und
Arbeitsbeispiele ein gewiB interessantes
Kontrasterlebnis zur » Synthesis«-Thema-
tik, das die unterschiedlichen Ansdtze und
Perspektiven dsthetischer Produktion zeigt.

Wen wundert es, daBB auch der Film-
und Video-Treff, der im Sommer an der
HfG stattfand, in den Strudel des Neuen
geriet, die » Digitale« auch hier sich
ausbreitete, wie die Nachlese dieser Ver-
anstaltung von Ursula Liicking erkennen
I@Bt. »Alles dndert sich immer«...



Synthesis

Kunst, Gestaltung und neue Medien

Manfred Eisenbeis,
Heide Hagebdlling

Das internationale UNESCO-Seminar vom
6.-11. Dezember 1987 in Offenbach.

Vor nahezu einem Jahrzehnt, im Mai
1978, haben wir in einem ebenfalls mit der
Deutschen UNESCO-Kommission und dem
Kulturamt der Stadt Offenbach gemein-
schaftlich durchgefuihrten Kolloquium
unter dem Titel »Asthetik und Techno-
logie« eine Reihe von Fragestellungen
bearbeitet, die seitdem Idngst ihren theo-
retischen Charakter verloren haben. Viel-
mehr war dies die Grundlage und Vorberei-
tung fur die Einrichtung der Hochschule
mit elektronischen Medien, fur die
Griindung der Arbeitsgruppe Medienent-
wicklung/Medienforschung und fur den
Beginn der gestalterischen Entwicklungs-
arbeiten am neuen elektronischen Medium
Bildschirmtext. AuBerdem wurden seitdem
zahlreiche Projekte zur kiinstlerisch-gestal-
terischen Anwendung und zur Ausbildung
im Medienbereich durchgefihrt.

Aus diesen Vorarbeiten ist auch das
neue Kolloguium entstanden, das mit der
UNESCO in Offenbach durchgefiihrt wird.
Es steht in einer Reihe mit anderen Ver-
anstaltungen der Sonderorganisation der
Vereinten Nationen fur Erziehung, Wissen-
schaft und Kultur, die sich mit den Ein-
flissen meuer Medien und Technologien
auf den schépferischen ArbeitsprozeB und
auch die Vermittlung von Musik, Tanz und
Theater auseinandergesetzt haben. Das
Hauptprogramm »Kultur und Zukunft«
der UNESCO widmet sich hier, gleichzeitig
mit den Bemiihungen um die Erhaltung
traditioneller Kulturformen, dem kulturel-
len Wandel, den Wechselwirkungen
zwischen Technologie, Wissenschaft und
kiinstlerischer Kultur.

In dieser Perspektive werden im
Rahmen des internationalen UNESCO-
Seminars mit experimentellen Workshops
fur Bildschirmtext/Telematik, Computer-
grafik und Video Gestalter, Kinstler und
Wissenschaftler aus Europa und Nordame-
rika Erfahrungen austauschen und insbe-
sondere auch Fragen der kinslerischen
Ausbildung vergleichend diskutieren.

Die drei thematischen Hauptachsen
des Seminars verbinden die drei zentralen
Felder des kiinstlerischen Prozesses mit
den Einfliissen elektronischer Medien:

Das elektronische Museum
Original, Reproduktion und Immaterialitdt:
Zur Verdnderung von Werk, Wahrneh-
mung und Vermittlung durch neue Medien.

Die elektronische Gestaltung
Zur historischen Entwicklung und Verdnde-
rung des kiinstlerischen Denkens und
Arbeitsprozesses durch neue Medien.

Die elektronische Akademie
Einflisse der elektronischen Medien auf
die Ausbildung von Kiinstlern und Gestal-
tern.

Der Titel der Veranstaltung, Synthesis,
ist gleichermaBen ihr philosophisches Leit-
motiv, zielt auf Zusammenschau, Zusam-
menwirken, Integration, nicht auf Teilung
und Isolation der kulturellen Sphéren. Er
bezieht sich konkret — und iber das Semi-
nar hinaus — auch auf die inneren Verhdlt-
nisse dieser Hochschule. Die Fraktionie-
rung des schopferischen Arbeitsprozesses,
die Auflésung der kulturellen Zusammen-
hdnge hat keine denkerische Grundlage,
stilisiert die eigenen Grenzen zum Welt-
bild.

Zur Aktualitdt des Bauhauses -
»Kunst und Technik - eine neue
Einheit«

Das Postulat des Bauhauses, Kunst
und Technik wieder zusammenflhren zu
wollen, ist von ungebrochener Aktualitdt.
Die Entwicklungen von Technik und
Wissenschaft seit 1919, dem Jahr der Griin-
dung des Bauhauses, haben die Bedeutung
dieses Ansatzes sogar noch verstdrkt.

Kunst und Gestaltung sehen sich
nicht nur im Bereich von Architektur und
Objekt, sondern insbesondere im Bereich
der Bilder mit neuen Mdglichkeiten und
Herausforderungen konfrontiert. Neu
daran ist vor allem, daB es nicht mehr
allein um material- und produktionstech-
nische Fragen geht, sondern um die Grund-
lagen, den geistigen ProzeB, der dem
Entwurf und der kinstlerischen Arbeit
zugrunde liegt.

Nicht nur die materiellen, sondern die
immateriellen Aspekte von Kunst und
Gestaltung befinden sich in einem ProzeB
intensiver Verdnderung, der sich immer
mehr beschleunigt und zugleich differen-
ziert.

Die neuen Medien und Techniken, die
es zur Zeit des Bauhauses noch nicht gab,

von Kiinstlern und Wissenschaftlern nur
erahnt wurden, sind heute Bestandteil
unserer Wirklichkeit —

Fernsehen und Video

Laser und Holographie

Computergrafik

Telematik

erzeugen neue Formen der Imagination,
schaffen neue Bilder und Netzwerke ihrer
Verbreitung, die wiederum neue Formen
der Wahrnehmung und des Erlebens her-
vorbringen.

In dieser Entwicklung, dem ProzeB
einer tiefgreifenden Verdnderung, kommt
dem synthetischen Denken und der
Zusammenarbeit zwischen Wissenschaft,
Technik, Kunst und Gestaltung eine beson-
dere Bedeutung zu, stellen sich neue
Fragen und Aufgaben, die nur gemeinsam
gelost werden kénnen.

Das kiinstlerische Experiment wird
damit, neben dem von Wissenschaft und
Technik, wieder einen hervorragenden
Platz erhalten, denn die Grundlagen von
Imagination und Wahrnehmung werden
unter den neuen Bedingungen der elektro-
nischen Kultur, der Immaterialitdt von
ProzeB und Werk, neu zu bestimmen sein.

Das Bauhaus hat auf eindringliche
Weise gezeigt, wie der kiinstlerische
ProzeB und seine Grundlagen experimen-
tell bearbeitet werden kénnen, wie gewis-
sermaBen der forschende Kiinstler dieser
neuen Epoche vorgeht: Albers, Kandinsky,
Klee und Moholy-Nagy sind eindrucksvolle
Beispiele dafiir. Ihre Haltung und kiinstle-
rische Methode wirkt intensiv in unsere
Zeit hinein.

Sie war auch AnlaB zu den experi-
mentellen Arbeiten mit dem Medium Bild-
schirmtext und dem Kiinstlerprogramm
V.AN., Videotex Art Network, an dem Ben
Vautier, L. Alcopley, Thomas Bayrle,
Andreas Henrich, Birgitta Malsy-Grimm
und Andrea Wunderlich mitgearbeitet
haben und das im Workshop des
UNESCO-Seminars erweitert werden wird.

Es handelt sich dabei um elektro-
nische, digitale Bilder, die mit dem neuen
Medium Bildschirmtext entworfen wurden
und (ber die Telefonleitung verbreitet
werden: Ein elektronisches Museum ist
hier im Entstehen, das jedoch zugleich
seine eigenen gestalterischen Maéglich-
keiten enthalt.

Das Titelbild von Ben Vautier — »Alles
dndert sich immer« ist in diesem V.A.N.-
Programm enthalten.

»Kultur und Zukunft«

Der Titel des Hauptprogramms der
UNESCO, in dessen Rahmen die Ver-
anstaltung stattfindet, meint nichts ande-
res, als daB die kulturelle Entwicklung und
ihre Gestaltung eine zentrale humane Auf-
gabe ist, die ebenso aktiv wie kritisch-
nachdenklich zu betreiben ist. Die folgen-
den Beitrdge, Ausschnitte aus den Semi-
narbeitrdgen von René Berger, Jirgen
Claus und Abraham Moles, zeigen, von
unterschiedlichen Standpunkten aus, Per-
spektiven, Projekte und Probleme kiinstle-
rischer Arbeit mit neuen Medien auf,
stellen Ausblicke auf die Zukunft dar.

Wer bei der Lektiire konsequent
nachdenkt, wird dabei nicht nur Uberflissi-
ges am Neuen, sondern auch an den
Bestdnden uberlieferter kultureller Formen
bemerken. Kultur ist immer auch schépfe-
rischer ProzeB, bedeutet immer auch
Wandel. Sonst wdren Kunsthochschulen
nur konservierende Einrichtungen und
stiinden damit in Widerspruch zu ihrem
eigenen Programm.



Der Kiinstler und die Maschine

Technologischer Wandel und neue dsthetische Dimension

René Berger

Einige (beunruhigende) Aspekte
der Technik-Imagination

Die Zivilisationen der Vergangenheit
haben ihre Imaginationen durch die im
wesentlichen auf menschlicher Arbeit, vor
allem der Handarbeit, beruhende Gestal-
tung ihrer Aktivitdten ausgedriickt. Unsere
Epoche ist dabei, jeder aufmerksame
Beobachter kann dies bestdtigen, durch
den immer ausgedehnteren Eingriff der
Maschine und der Technik in das Ensemble
unserer Aktivitdten einen neuen Typus von
Imagination herauszubilden, die Technik-
Imagination, deren Eigentimlichkeit es ist,
sich immer mehr auf die Formen unserer
Produktion auszuwirken.

So wie sie nur in dem MaBe existiert,
in dem sie sich selbst stdndig tbertrifft,
folgen die Bilder, die sie hervorbringt der
gleichen Bewegung, ndmlich aufzuwogen
und wieder zu verebben, Reize ausstrah-
lend, die sogleich wieder verfallen. Aber
der Wettlauf bringt noch Schéneres hervor,
dank der Lenkbarkeit und Geschwindigkeit
der modernen Reproduktions- und
Verarbeitungstechniken. Unméglich den
Bildern zu entgehen. Im Vergleich zu den
Zivilisationen der Vergangenheit, die ihre
Imaginationen in stabilen Formen gestal-
tete, tendiert unsere unaufhaltsam zum
Fitichtigen. Alles I6st sich auf und wird
ersetzt. Die Zirkulation, die der Bilder, die
der Automobile, nimmt auf ihrem Weg
alles mit. Die Wirklichkeit wird zur Durch-
gangsstation.

Der Proteismus ist permanent und er
ist grenzenlos. Bis zum Einbruch der
Elektronik bezogen sich Bilder auf nach-
priifbare Objekte, d.h. sie hatten einen
»Biirgen«: die natiirliche Umwelt, die wir
wahrnehmen (Stddte, Landschaften,
Wohnungen), oder das kulturelle Umfeld,
vertreten durch die Kunst (Malerei,
Skulptur). Gestern noch stitzte sich das
kollektive Geddchtnis auf einen Bezugs-
rahmen, den die Geschichte mit bedeut-
samem, realem und imagindrem, Material
ausflllte. Jede Gesellschaft, jede Zivilisa-
tion wdhlte sich ihren Rahmen, um ihn
auszufiillen. Heute haben wir an der Aus-
bildung eines fliichtigen Geddchtnisses teil
(wenn man das so sagen kann):

Eine Verfliichtigung, die damit
beginnt, daB die Dinge ihr Gewicht verlie-
ren. Auf dem Bildschirm hat nichts mehr
Bedeutung, weder der Papst, auf den ein

FuBballspiel folgt, wenn es nicht Werbe-
spots sind, noch die Staatsmdnner, die von
Regisseuren und Kameramdnnern auf ihre
Art verséhnt werden. Genauso die groBen
politischen oder religiésen Prinzipien (Frei-
heit, Gleichheit, Briiderlichkeit — Liebe
deinen Ndchsten wie dich selbst), die man
sich kaum mehr vorstellen kann! Wenn
das kollektive Geddchtnis aus »gewichti-
gen Objekten« besteht, welche die Gesell-
schaft bewahrt, um sich ihrer Identitdt

zu versichern, dann hat das fliichtige
Geddchtnis, das die Medien hervorbringen,
damit nichts zu tun. Fir die Medien zdhlt
nur der »schéne Schein«.

Paradoxerweise ist es die elektro-
nische Erscheinung, ihrerseits von immate-
rieller Beschaffenheit, die den Fernseh-
zuschauern den stdrksten Eindruck
materieller Wirklichkeit verschafft.

Nichts — weder Zeitungsartikel, noch
Fotografien, noch Augenzeugenberichte —
kommt den Fernsehbildern gleich, wenn
ein Rennwagen die Piste von Le Mans ver-
lé@Bt und explodiert. Das haben uns auch
die Attentate auf Reagan und den Papst
gezeigt, oder, um von friedlicheren Dingen
zu sprechen, die Bilder der Astronauten im
Zustand der Schwerelosigkeit. Alle Medien,
Schrift und Wort eingeschlossen, implizie-
ren eine Ubertragungszeit. Hingegen kann
das Videobild uberall und simultan prdsent
sein. Aber auch die Art der Prdsenz ver-
dndert sich. Im Unterschied zum Gesprdch,
zu Schrift oder auch zu Photographie, wirkt
das Fernsehen ganz direkt auf unsere
Sinne. Und wie sollte man an dem beweg-
ten und farbigen Bild zweifeln, wo doch
jeder weiB, daB es im selben Moment von
Millionen von Fernsehzuschauern gesehen
wird?

Arbeitshypothese:

Wenn wir die Entmaterialisierung, die
Verflichtigung, den Proteismus, kurz die
psychologischen Auswirkungen, bertick-
sichtigen, die das Fernsehen ganz offen-
sichtlich und die neuen Technologien auf
etwas heimlichere Weise mit sich bringen,
ist es dann méglich, ihre negative — schon
so oft kritisierte und sich doch stdndig
weiter verschdrfende Tdtigkeit einzu-
schrdnken? Ist es méglich, dem Determi-
nismus, zu dem die »industrielle Produk-
tion« hinneigt, zu entgehen, indem
Initiativen einer anderen Ordnung unter-
nommen werden? Wer fuhlt sich in der
Lage, sie zu unternehmen? Wie?

Der Computer betritt die Szene

Die Fragen werden umso dringlicher
als der Computer, Super-Technologie par
excellence, seine Netze (berall auswirft.
Schon kann er alle Rollen iibernehmen.
Bald wird er alles machen kénnen. ALLES.
Nicht, daB er das behaupten wiirde, das
hat er gar nicht nétig. Kaum dazu auf-
gefordert, addiert, subtrahiert, multipli-
ziert, dividiert er. Es gibt keine mathema-
tische oder arithmetische Operation, die er
nicht augenblicklich ausfuhrt. Er flihrt aus,
er tduscht vor, er spielt, allein fur sich oder
mit Partnern. Er steuert Ziige, Flugzeuge,
Fabriken, Maschinen, Roboter. Er
verdndert die Bros, die wissenschdftliche
Forschung, die Archive. Er assistiert dem
Erfinder, dem Verleger, dem Ingenieur,
dem Experten, dem Planer. Er wird zu
dem, woflir Pythagoras den Menschen
hielt: das MaB aller Dinge. Und er ist
gleichzeitig der Ersatz fur alle Dinge: er
zeichnet, malt, spielt Klavier, Fléte, Orgel,
Saxophon, alle bekannten Instrumente.
Die Digitalisierung zuhilfenehmend, welch
beispielloser Erfolg, kann er jedes Bild- und
Gerduschelement erschaffen, ohne jegli-
chen Riickgriff auf die normale Wirklich-
keit.

Nicht, daB das Gehirn ein Computer
wire, wie von manchen fdlschlicherweise
gesagt wird, genausowenig wie der Compu-
ter ein Gehirn ist, was andere genauso
unzutreffend meinen. Man kann gleich-
wohl verniinftigerweise vorbringen, daB3
man es in struktureller Hinsicht mit dem
gleichen Organisationstypus zu tun hat.?
Als biologisches Organ ist das Gehirn ein
Ensemble von Wirkungskrdften, die
Wahrnehmung, Wiinsche, Denken,
Antriebe verwirklichen, von denen man
weiB, das Beispiel der Wolfskinder bezeugt
es, daB sie sich ganz wesentlich durch den
Sozialisationsprozess verwirklichen, an
dem das Kind von Geburt an, wenn nicht
schon davor, teilhat.

Zudem bilden die Kulturen allgemein-
gultige Strukturen heraus, in denen sich
die jeweiligen méglichen »Rdume« der
Individuen verwirklichen, als wdre jeder
von ihnen darin aufgehoben. Heutzutage
neigt dariiberhinaus die Informatik in ihrer
Weiterentwicklung dazu, ein immer
umfangreicheres und komplexeres Umfeld
zu schaffen, in das wir alle uns als inte-
grale Bestandteile einordnen sollen.
Wunderbare Vision einer neuen Kultur von
universeller Tragweite! Oder Erscheinung
einer (etwas verschleierten) Bedrohung
neuer Art? Der Solipsismus unterstellt, daB3
das individuelle Ich, dessen ich mir bewuBt
bin, die ganze Realitdt ist und daB die
anderen Ichs nicht wirklicher sind als die
Personen in unseren Traumen. Man kann
sich analog dazu fragen, ob die Informatik
nicht dabei ist, das was ich in einer ande-
ren Arbeit »Technologismus« genannt
habe, herauszubilden, wenn nicht uns
sogar aufzuzwingen, der einem dhnlichen
Typus von Exklusivitdt Vorschub leistet.?

So widre der Triumph der Technologie vom
Zutagetreten des ersten Techno-Solipsis-
mus begleitet, in der Form des Informatik-

Solipsismus, der bis zum Risiko der
Schizophrenie fiihren kénnte. So wie der
kleine Henry »nur davon trdumt, eine
elektronische Person zu werden... aus
Lichtern, Kabeln und Schaltkreisen«.*

Dazu unsere Arbeitshypothese:
Wie unsere neue techno-kulturelle
Umgebung organisieren? Wie den Gefah-
ren und Bedrohungen begegnen? Wie jene
Art der (Aus)Bildung einrichten, die fur eine
Verdnderung notwendig ist?

Die Antwort der Kiinstler

Eine Kraftlinie besteht in dem, was
ich »demonstrative Informatik« nennen
wiirde. Sie besteht aus tausend und einer
Form, die auf dem Bildschirm hunderte von
Programmen erzeugen kénnen, deren
Variationen in schwarz/weiB und in Farbe,
verzégert oder beschleunigt, unendlich und
endlos sind!... Eine ungezwungene Art mit
den Bildern umzugehen, deren serieller
Charakter eine gewisse Schénheit nicht
ausschlieBt, ganz im Gegenteil. Zahlreiche
Bilder, die zu wissenschaftlichen Zwecken
angefertigt wurden, also dokumentarischer
oder demonstrativer Art sind, kénnen aus
einer dsthetischen Perspektive gesehen
werden und sind oft so angelegt, in der
Weise betrachtet zu werden.

Eine andere Kraftlinie — komplemen-
tdr zur vorherigen — gibt dem Kinstler die
Initative, sich der wissenschaftlichen und
technologischen Quellen zu kiinstlerischen
Zweckeri zu bedienen.

Im Unterschied zu den traditionellen
Werken, die sich in spezifischen Medien
ausdriicken — Malerei, Skulptur, Theater,
Tanz, Architektur, Film etc. — neigen diese
Werke zu einer multimedialen Konzeption
und Realisierung, die sich im weitesten
Sinne auf Video, Laser, Computer, synthe-
tische Bilder und Musik beziehen.

Computer und Mensch antworten
sich darin, nicht nur um zweckgerichtete
Bediirfnisse zu befriedigen, sondern auch
um Lebensformen zu schaffen, die
gleichermaBen unseren Wiinschen, Hoff-
nungen und dsthetischen Vergniigen
entgegenkommen.

Der Ansatzpunkt fiir die neuen
Gestalter: von der positivistischen zur
axiologischen Informatik.’

Es zweifelt niemand mehr daran, daB
die Informatik ein Bestandteil unserer
Zivilisation geworden ist, vielleicht ihr auf-
félligster. Ungeachtet der Fortschritte, die
im Laufe der Entwicklung vom elektroni-
schen (iber den photonischen zum biologi-
schen Computer erzielt wurden und wie
vielféltig und unterschiedlich auch immer
die Softwares sein mdgen, die stdndig
perfekter werden, bleibt das Universum,
aus dem sie hervorgeht und in dem sie
tétig wird im wesentlichen positivistisch.
Wenn der Positivismus vor allem mit der
Philosophie von August Comte verbunden
ist, der seinerseits von Concordet angeregt
wurde, kann man darin iibereinkommen,
daB er im (iblichen Verstédndnis den Fort-



schritt der Menschheit in Abhdngigkeit von
der Uberlegenheit ihrer wissenschaftlichen

als ein polarisierter Sinn, der sich fur eine
gemeinschaftliche mitteilbare Einschdt-

Erkenntnisse sieht. Genauer stellt der
logische Empirismus fest, daB jede Kennt-
nis der Realitdt (Matter of fact) Sache
faktischer Gegebenheiten ist (Data), die
der Erfahrung entstammen und daB es
einen ausschlieBlich formellen Bereich der
»ldeenbeziehungen« gibt, der auf Logik
und Mathematik beruht.®

Tatsdchlich ist diese Logik so sehr mit
unsere Epoche verbunden, daB man sie fur
die einzig mégliche halten kénnte. Es ist
wahr, daB sie sich hervorragend fir die
Erfordernisse der Aktion und der Kohorte
ihrer Helfershelfer eignet: Vorhersehbar-
keit, Vortduschung, Planung, Modelldenken
etc. Logik im Dienste eines Teiles der
Wirklichkeit — aber unvereinbar mit der
ganzen Wirklichkeit.” Die Frage ist also
folgende: Wenn die Informatik bislang das
Universum auf ihre »Welt« reduziert hat,
ist es nun Zeit, daB sie einen Schritt
dariiberhinaus tut. Keinen groBen, da es
sich fur sie nicht darum handelt, sich auf
gleiche Héhe mit dem Universum zu bege-
ben, sondern nur auf die Héhe der Vorstel-
lungen, die der Mensch sich vom Univer-
sum gemacht hat und weiterhin macht.

Keine Weltanschauung beschrankt
sich (oder kann sich jemals beschrdnken)
auf eine Kollektion von Fakten und
Tatsachen. Sie impliziert immer eine Auf-
fassung des Sinns, den die Gesellschaften
im Laufe ihrer Geschichte entwickeln und
der gleichzeitig ihre Existenz auf der Welt
und die Verbindungen der Menschen
untereinander erkldrt.

Nach der Vorgeschichte der Informa-
tik (vor etwa 40 bis 50 Jahren), die der
Entwicklung der »hard ware« gewidmet
war, ist man berechtigt zu erwarten, daB
sie sich mit zunehmender » Reife« stdrker
im Bereich weicher und anpassungsfdhiger
Komplexitdt entfaltet, wie es fur die Evolu-
tion des Menschen kennzeichnend war, bis
zu deren Vollendung, der Erscheinung der
Intelligenz.

Eine zweite Etappe der Informatik, ist
sie moglich? Oder kann man fur die
Zukunft schon von einer zweiten Informa-
tik sprechen? Neben der strategischen
Informatik, die sich nur auf faktische Effi-
zienz ausrichtet, eine axiologische Infor-
matik, die den Werten Rechnung trdgt!
MuB sie nicht nur anvisiert, sondern als
Prioritdt erkannt werden? Dem Willen
nach All-Macht der einen, stellt sich der
Wunsch nach All-BewuBtheit der anderen
gegeniber.

Das versuchen einige Kiinstler, deren
Werke und Experimente dem Willen und
dem Wunsch (oder beidem) entspringen,
bewuBt oder unbewuBt, einen neuen Typus
des Environments zu schaffen. Die Kunst
ist dabei nicht nur eine Zutat, eine Ergdn-
zung, sondern integraler Bestandteil. Der
dsthetische, ethische und politische Wert
ist weder ein Zweck, noch eine Idee, noch
eine Theorie oder ein Erfolg; er erschlieBt
sich nicht mehr in einer Definition.

Das was zdhlt ist die innere Dynamik des
Werks, die einen mitnimmt, irgend-
wohin... Das » Wohin« ist weniger ein Ziel

zung eignet. Nach der Art eines Vektors
zeigt er in eine bestimmte Richtung, die
der individuellen und kollektiven Erfahrung
Sinn, Form und Qualitdt verschafft. In der
Logik der Produktion bleiben Medien und
Techniken bestimmten Zwecken unterwor-
fen und sind Mittel, sie auf der Basis von
Fakten und Tatsachen zu erreichen.

Ich méchte mir und uns jetzt eine
hinterlistige Frage stellen: Sind wir nicht in
der Offentlichkeit im allgemeinen und auch
in den gebildeten Kreisen, den nationalen
und internationalen Institutionen, an dem
Punkt angekommen, wo wir alles fur
»Innovation« halten, was sich uns als
solche anbietet? Jedenfalls besteht die
radikalste, gefdhrlichste »Innovation« in
der Tatsache, daBB unser Geist quasi
abgedankt hat angesichts des techno-
6konomischen Imperialismus. Dies illu-
striert, besser als jede Analyse, folgender
Cartoon: »Vor dem Bildschirm, auf dem
das beriihmte , Sein oder Nichtsein*
erscheint, (berragt von einem Schddel,
iber dem eine Anzeige zu sehen ist:
,Yorick, das Reinigungsmittel des Armen®,
meditiert Hamlet: ,Sind Sie gliicklich?” -
,Ich weiB es nicht. Gestern abend habe ich
die Fernsehnachrichten verpaBt und heute
morgen noch nicht die Zeitung aufgeschla-
gen”“...Ja, wieso sollte es nicht eine
Nachrichtensendung geben, die uns jeden
Morgen sagt, ob wir gliicklich sind, wie das
Wetter wird und uns auch mitteilt, ob wir
denn noch am Leben sind?«

_Ich ziehe daraus meinerseits zwei
Schlisse: 1. Es ist notwendig, sich vor allen
Analysen und Expertisen in acht zu
nehmen, die sich nur auf den technologi-
schen Positivismus grinden. 2. Kénnte
man nicht die professionellen Denker, die
»Intellektuellen« und die » Kulturarbeiter«
auffordern, einen Geist der Initiative
wiederzuerlangen, der sie in die Lage
versetzt, in die laufende Entwicklung ein-
zugreifen? Das wdre die wirkliche »Innova-
tion«, keine technische, von der wir aber
nicht glauben diirfen, daB sie, nur weil sie
auf unseren Wertvorstellungen beruht,
deshalb zur Wirkungslosigkeit verurteilt
wdre. Es handelt sich darum, den Medusa-
Effekt der Technik, der zur Herrschaft der
Kultur-Industrie fuhrt, zu entschdrfen.
Sollten wir diese Herausforderung nicht
annehmen?

Ubersetzung: Gerlinde Schmidt

Astroputer

1 Es ist ratsam, God & Golem Inc. noch einmal
zu lesen, das 1963 geschrieben wurde und im Mdrz
1966 in der 1. Auflage erschien. (MIT Press, Cam-
bridge/Massachusetts). Autor ist Norbert Wiener,
der Vater der Kybernetik, ein Weiser und Visiondr,
ein seltener Mensch, von einer Art, die wir heute, wo
sich uns der Informatik-Positivismus aufdrdngt, so
dringend nétig haben.

Eines der eindringlichsten Werke ist das von Douglas
R. Hofstadter, Gédel, Escher, Bach: An Eternal Gol-
den Braid, Vintage Books Edition, New York, 1980; in
deutsch erschienen unter dem Titel: Douglas R. Hof-
stadter: Godel, Escher, Bach: — Ein endloses gefloch-
tenes Band. Klett-Cotta, Stuttgart 1985

Die Originalauflage wurde in den USA von Basic
Books Inc. Publishers, New York, 1979, heraus-
gegeben.

Die Bibliographie zum Thema Informatik ist zu
umfangreich, um hier wiedergegeben werden zu
kénnen. Einen Uberblick gibt das Buch: Pour une
informatique consciente, Presses Polytechniques
Romandes, Lausanne, 1985. Darin befindet sich auch
ein Text von mir mit dem Titel De I'ordinateur-sphinx
a l'informatique consciente (S.189-196).

2 vgl. Scott Ladd, The Computer and the Brain,
The Red Feather Press, Bantam Books, New York,
1986.

vgl. Michael A Arbib, The Methaphorical Brain — An
Introduction to Cybernetics as Artificial Intelligence
and Brain Theory, Wiley-Interscience, John

Wiley & Sons Inc., New York, 1972

vgl. Hubert L. Dreyfus, What Computers can’t do —
The Limits of Artificial Intelligence, Harper & Row,
Publishers Inc., New York, 1979. Kurzlich in franzé-
sisch erschienen unter dem Titel Intelligence artifi-
cielle — Mythes et limites, Ed. Flammarion, Paris,
1984.

vgl. Marvin Minsky, The Society of Mind, Simon and
Schuster, New York, 1986

3 vgl. René Berger, L'effet des changements

4 vgl. Sherry Turkle, The Second Self —
Computers and the Human Spirit, Simon & Schuster,
New York, 1984, S.131: » Henry dreams of becoming
an electronic person«. This fantasy includes » buil-
ding a person out of lights, a person made of wires
and circuits«. Und der Autor fligt einen Rorschach-
Test hinzu, dem Henry unterworfen wurde:

»(It) showed a higher than usual proportion of
machine images, often embedded in a story that
made it clear that he controlled them. Mechanical
forms were imposed on the blots even where their
shape and size did not suggest them. This imposition
of "inappropriate” forms is some measure of Henry's
need to see things in terms of controllable objects.«

) Vom griechischen axios, giiltig, und logos,
Rede, abgeleitet, beschreibt der Terminus die
Wissenschaft der Werte, oder weiter gefaBt, die
Philosophie der Werte. Von Kant abgeleitet meint die
Axiologie, daB Erkenntnis nicht einfach aus den
Dingen an sich hervorgeht, sondern ihren Ursprung
im Erfassen einer Beziehung zwischen Realitdt und
Ideal hat. Das Ideal ist wohl ein Absolutes, wird aber
als Wert eingebracht. Es ist die Beziehung zu diesem
Wert, zu diesen Werten, die es erlaubt, eine Realitdt,
ein Objekt, eine Handlung, eine Idee, ein Wort ein-
zuschdtzen, zu beurteilen und zu erkennen. Die
Wahrheit selbst suchen, heiBt, sie als solche in
einem Willensakt zu beurteilen und zu bestdatigen.
vgl. La Philosophie, Les Encyclopédies du savoir
moderne, CEPL, Paris, 1977 (unter Leitung von
André Akoun)

6 ebda.

7 vgl. Whole Earth Review, Nr.44, Januar 1985.
Die ganze Nummer verdient es, aufmerksam gelesen
zu werden, vom Titelblatt weg, das folgendes
ankdndigt: Computers as Poison. Der Artikel von
Jerry Mander auf den ich mich beziehe, hat einen
genauso symbolischen (prophetischen) Titel: Six
Grave Doubts about Computers. Der Autor zitiert

technologiques — En mutation, ['art, la ville, I'image,
la culture, NOUS/, Ed. Pierre-Marcel Favre,
Lausanne, 1983, S.226-227: » Der Technologismus,
der die vorherrschende Denkweise unserer Zeit
geworden ist, hdngt grundlegend mit unserem tief-
verwurzelten Glauben an die wachsende Kraft der
Technologie zusammen. Der Rationalismus ist ein
System, das die Realitdt auf das fur unwiderlegbar
gehaltene Prinzip der Vernunft griindet, deren Logik
die Operationen anordnet und steuert, um
empirische Fakten zu erkldren auf dem Wege der
Beobachtung, des Beweises und der Demonstration.
Dagegen ist der Technologismus ein System, das sich
auf der Grundlage von Verstand und Wissenschaft
auf Techniken stiitzt, die von Industrie und Okonomie
entwickelt wurden mit dem Ziel der Verdnderung,
wenn moglich der Verbesserung, unserer Lebens- und
Umweltbedingungen. Der Rationalismus bezieht sich
auf Ideen-Krdfte, deren Eigenschaft die Evidenz ist,
der Technologismus auf Ideen-Maschinen, die sich
durch Effektivitdt auszeichnen. Der Technologismus
ist die erste Philosophie, die Maschinen und Objekte
in ihr System integriert. Dabei geht es ihm weniger
darum, die Welt zu kennen, als darum, sie zu
verdndern.

viele andere instruktive Beispiele, die ich hier aber
aus Platzgriinden nicht wiedergeben kann.



Elektronische Kultur und
kiinstlerische Kreativitat

Abraham A. Moles

Vorstellung und Wirklichkeit der
elektronischen Kultur

Was muB man eigentlich unter »elek-
tronischer Kultur« verstehen? Die Bericht-
erstattung der Medien (berhduft uns mit
der Invasion der Elektronik in der Gesamt-
heit unserer Kultur. Sie machen empha-
tische und vage Anspielungen auf die Fern-
sehnachrichten zu Hause, auf die Kunst-
kritik im Fernsehen, auf das elektronische
Forum, auf »Big Brother« und seinen
GroBbildschirm, auf den elektronischen
Umbruch der Zeitungen, auf den Giiter-
verkehr, auf Datenbanken, auf Direkt-
ubertragungen per Satellit, auf Computer-
zeichnungen und -inszenierungen, auf
elektronisch gesteuerte Waschmaschinen
und auf die »war games«. Diese Lawine
von Berichten und Worten erweckt im
Publikum kaum mehr als extrem schwache
Bilder in unklaren Konturen. Sie haben
keine Prdgnanz im Geist der Massen und
hindern diese in keinster Weise daran, auf
dem Dorfplatz weiter Boule zu spielen.
Sicherlich, das Fernsehen, diese elektro-
nische Schizophrenie von der René Berger
spricht, hat sich als Kénigin der Haushalte,
als Kénigin der Medien etabliert, als eine
Macht, die von allen Gestaltern und
Schriftstellern, » Wiederschreibern« und
»Abschreibern« angebetet wird und als
GieBkanne einer »Bouillon de Culture«
fungiert, des typischen »Juli-Eintopfes«, der
von unseren Tugendwdchtern sorgsam von
scharfem Pfeffer freigehalten wird. Aber
wenn der Gesang der Medien und der
Presse (und das Fernsehen selbst ist gleich-
zeitig Kanal des sorgfdltig verdinnten
Wunderbaren und Schrecklichen) genug
Anklang findet, um ohne Enttduschung
fortfahren zu kénnen, dann weil sie auf die
Wechselbeziehungen, den Austausch, das
»Feedback« anspielen, immer im Zustand
eines vagen aber anregenden Mythos,
jenem der Verwendung der Maschinen im
Dienste der Offentlichkeit, des Computers
zu Hause, in der Kiiche, der Haushalt-
fuhrung, im Kinderzimmer (das freiwillige
Lernprogramm Chinesisch von 8.30 bis
9.00 Uhr) oder auf den fiir jeden Geld-
beutel erschwinglichen »Krieg der Sterne«.

Tatsdchlich sind von Sozialpsycho-
logen und zukiinftigen Herstellern einige
Untersuchungen in gréBerem Umfang
durchgefiihrt worden lber die beein-
druckende Miniatur-Ausstattung, die der

elektronische Haushalt in Europa oder den
USA besitzt, den héchstentwickelten
Regionen der UNESCO. Wenn man
versucht, sich klarzumachen, wie das tdg-
liche kulturelle Leben sich modifizieren
kénnte durch das Auftauchen von Syste-
men, die das beriihmte, von den Poeten
der kulturellen Technologie besungene,
»Feedback« gewdbhrleisten (in Europa das
Projekt TELETEL in Velizy, BILDSCHIRM-
TEXT in Deutschland, GRETEL in StraB-
burg und QUBE in Columbus/USA) und
wenn man die Inanspruchnahme der
Datenbanken studiert, die den Laborato-
rien, Privatpersonen und Geschdftsleuten
zur Verfligung stehen, (ihre Benutzung
kennt man durch die Gebiihren ganz prd-
zise) entdeckt man unter allen anderen
Vorstellungen vor allem die des Gottes der
privaten Elektronik, an die sich Beschwd-
rungen richten, oder die der reinen Ver-
nunft der Hersteller, welche die letzteren
anreizen, alle Pilotprojekte zu unter-
stitzen.

Zwischen der Hymne auf das globale
elektronische Dorf — dessen logische Nich-
tigkeit wir Ubrigens kritisieren: es kann
kein elektronisches Dorf geben, weil der
Mensch nur iber eine begrenzte Kapazi-
tdt verfugt, sich fur das Ungliick der Welt
zu interessieren und anders daran teilzu-
haben als durch den Wunsch nach
Gemeinsamkeit — und im Gegensatz dazu,
der Installierung eines zusdtzlichen logi-
schen Systems in einer auf mikrosozialem
Niveau mosaikhaften Kultur, in der der
Zusammenhang das geworden ist, was am
meisten fehlt, gibt es einige Experimente
uber die Funktion der »interaktiven« elek-
tronischen Kultur, d. h. der Kultur, in der
sich die Zuschauer auch in Sender, Mani-
pulatoren und Konstrukteure verwandeln.

Es scheint, daB der »kleine Mann,
der, wie Eick es nach Pythagoras nannte,
»das MaB aller Dinge ist«, einen anderen
als den vorhergesagten Weg einschldgt.
Er bewegt sich auf sicherlich originellen
Pfaden der Benutzung, deren Richtungen
aber den von den Dogmatikern vorgeschla-
genen in keiner Hinsicht dhneln. Es sind
Wege, die in jedem Fall senkrecht zur
Linie, die von der Vernunft zur Fantasie
fuhrt, verlaufen, »orthogonale Wege«, wie
Riesmann es in Hinblick auf den Kreisel-
effekt in der Revolte der Masse nannte.
Tatsdchlich scheint das Individuum von der
ganzen Elektronik des tdglichen Lebens

einen véllig anderen Gebrauch machen zu
wollen, als die Hersteller sich das vor-
gestellt haben.

Kurz gesagt funktioniert dieser
»kleine Mann«, der das »MaB aller
Dinge« aber nicht seiner selbst ist, in
sozialer Hinsicht durch die Umleitung: er
leitet aus der anfdnglichen Zweckbestim-
mung Elemente, die ihm vorgeschlagen
werden, ab und konstruiert sich daraus
eine neue Vorstellung von einem ordnungs-
gemdB elektronisierten Leben, aber nicht
in der Richtung, die ihm die Urheber
suggerierten. Nehmen wir als Beispiel eine
Untersuchung, die kirzlich iiber das Pro-

jekt GRETEL in StraBburg gemacht wurde,
bei der kostenlos (oder fiir den bescheide-
nen Preis von 80 Francs im Monat) einige
tausend Benutzer in einem relativ homo-
genen urbanen Umfeld einer wohlhaben-
den Stadt versorgt wurden. Der Service
umfaBte Datenbanken, Ausfertigung von
Informationen, elektronische Spiele und
das was man »messageries« nennt, d. h.
kleine elektronische Anzeigen und Schrift-
wechsel (der elektronische Briefkasten).
Diese Untersuchung hat gezeigt, daB der
ganze erste Teil des Angebots, genau das,
worauf die Anbieter zdhlten um in Zukunft
die Rentabilitdt sicherzustellen, die
Anzeige mit Gebihr und die gebihren-
pflichtige Benutzung von Daten, sofort,
auch wenn sie kostenfrei waren, weit-
gehend vernachldssigt wurden zugunsten
des dominanten Aspekts der elektroni-
schen Botschaften.

Der Soziologe interpretierte diese Tat-
sache als die spontane Herausbildung
eines neuen soziometrischen Netzes von
Verbindungen, das sich aus der Mdglichkeit
zur Anonymitdt der Korrespondenten her-
leitet, aufgrund des schriftlichen Charak-
ters der Botschaft. Das Terminal gibt diese
Botschdften in einen Speicher ein, der sie
auf dem Bildschirm des Empfdngers wieder
hervorruft. Auf diese Weise etablieren sich
Ketten eines Austauschs von Gedanken,
Poesie, Fantasien, Kontaktanzeigen,
Spielen der Erotik und der Freundschaft,
Ketten, die auf elektronischem Weg eine
Subgesellschaft auf Distanz zu konstruie-
ren versuchen, eine »Telegemeinschaft,
die weder eine Gruppe im Sinne der Sozio-
metriker ist, noch eine Masse im Sinne der
Soziologen, sondern viel eher ein Netz in
jenem Sinne, den Maffesoli in seiner
Untersuchung tber die » Rickkehr des
Verdrdngten« aufgreift.

Hier etabliert sich eine Art von
»dsthetischer Funktion« dieses neuen
elektronischen Mediums, dieser von
GRETEL, TELETEL etc. angebahnten
Gesellschaft, die auf der rdumlichen Ver-
teilung von Individuen und Reizen beruht.
Hier haben wir ein neues Modell einer
Asthetik der sondiérenden Willkiirlichkeit,
im Sinne von Berlyne, die weitgehend auf
der physischen Distanz basiert. Sie erlaubt
es dem Menschen, mit den Medien zu
spielen, ohne sich zu » kompromittieren,
d. h. ohne mehr von sich zu geben als er
will — wozu er sonst nicht fdhig ist, ohne
dafiir zu »zahlen«. Dieses Netz ist
dadurch verschieden zu dem Gebilde, von

dem man als »kommunikativer Asthetik«
sprechen kann, bekannt unter dem
Namen der »sozialen Beziehungen«, den
Beziehungen der Botschaften, der Gliick-
wunschkarten, der Friihstiickseinladungen,
die in der birgerlichen Gesellschaft des
19. Jahrhunderts ihre Blite hatten. Sie sind
durch den im allgemeinen ins Unermef-
liche steigenden » Preis«, den uns die
erzwungenen Kontakte der GroBstadt
abverlangen, ernsthaft bedroht.

Die Untersuchungen, die an unserem
Institut von Iwasa iber GRETEL durchge-
fuhrt wurden und in verschiedenen Kollo-
quien Resonanz fanden, flihrten merkwiir-
digerweise dazu, die Existenz von Kiinst-
lern wie Fred Forest zu wiirdigen, der es
verstanden hat, die soziale Kommunika-
tion als eine Sache zu betrachten, als
Objekt der EinfluBnahme, der Verbindung
und der Kreation. Er benutzt sie auf spezi-
fisch dsthetische Weise, indem er, als
Demiurg von Kleinanzeige und Telefon,
Spiele erschafft, deren Initiator und
dadurch »Kinstler« er ist.

Zeit fiir Kreativitat und Spiel

Halten wir fest, daB in jedem Fall der
Begriff der elektronischen Kultur sehr sorg-
faltig untersucht werden muB, bevor wir
versuchen, was hier unser Ziel ist, daraus
eine irgendwie geartete » Perspektive«
oder » Prospektive« der kiinsterischen
Kreativitdt abzuleiten.

Die elektronische Kultur ist nicht das,
was die Medien uns mit ihren a-priori-Vor-
stellungen, ihren dynamischen Mythen und
Bildern, die von den Konstrukteuren der
Technologie geliefert werden, glauben
machen wollen. Im besonderen ist eine
Masse von » Mikromythen« im Umlauf, in
denen Werbestrategien eine merkwiirdige
Kombination eingehen. (» Der Computer
fur jede Familie«, »preisgiinstig und ein-
fach zu bedienen, regelt »auf logische
Weise« das ganze »Universum des Alltdg-
lichen, etc.) Dies hat, unter anderen,
Victor Schwach in seiner Analyse der
Mythen der hduslichen Informatik sehr gut
dargelegt.

Indessen, alle Zukunftsforscher
wissen dies, missen diese a-priori-Vorstel-
lungen von der computergesteuerten
Hausarbeit und vom Synthesizer mit dem
enormen Beharrungsvermégen des
Menschen in der Akzeptanz des Neuen
konfrontiert werden. Sobald man die
duBerlichen, oberfldchlichen Schichten
seines Wesens durchdrungen hat trifft man
auf den harten Kern der menschlichen
Identitdt, auf seine grundlegende Persén-
lichkeitsstruktur, die durch eine langsame
kulturelle Anpassung geformt wurde und in
seinem Geist das herausgebildet hat, was
gut und schlecht, stark und schwach, aktiv
und passiv, vertraut und fremd, neu und
alt, transzendental und alltdglich ist. Eine
grundlegende Anstrengung wird heute von
soziologischen Analysen des Imagindren
unternommen, um zu verstehen, wie das
Individuum gegeniiber den Verdnderungen
in der Umgebung agiert und reagiert, nicht
nur in Bezug auf die Reize, die das raffi-




nierte Kleingerdt (gadget) ausibt, sondern
auch hinsichtlich des Taumels, der von die-
sen unerforschten Feldern der Freiheit her-
vorgerufen werden kann, ein Taumel, der
mit dem Wunsch nach immer neuen
Entdeckungen mit weniger Anstrengung
einhergeht.

Zwei Parameter werden hier von
Bedeutung sein. Zuerst die Feststellung des
Gebietes der zeitlichen Freiheit, genauer
der Freizeit. Der heutige Mensch, das Kind
der elektronischen Spiele, der Jugendliche
der Computer-Spiele, der Haushalt der
»gadgets« sind in ihrer Zukunft gegeniiber
der neuen dsthetischen Situation bestimmt
vom »Kapital der Freizeit«, uber das sie
verfligen, wobei das Wort »frei« nicht ent-
fremdet durch Terminkalender, Gewohn-
heiten oder Ermiidung bedeutet. Gerade
diese Ermiidung, die eine nervése ist, bleibt
nach wie vor das wesentliche Problem
unserer komplexen Gesellschaft, die (iber-
hduft ist mit Handlungen, Verdnderungen,
Verpflichtungen, einer zwanghaften Gesell-
schaft, die nur (ber sehr begrenzte
Maéglichkeiten verflgt, Neues, das sich ihr
anbietet, zu erforschen. In dieser Hinsicht
haben Kinder und Heranwachsende eine
relativ privilegierte Situation. Eine der
wesentlichsten Kriterien der Erforschung
zukdnftiger kinstlerischer Kreativitdt wird
die Analyse des Budgets der freien Zeit
sein (»wwieviel Zeit woflir), hinsichtlich der
Innovation, die im dsthetischen Bereich
erreicht wird.

Das zweite Element, das mit dem
ersten in Verbindung steht, ist das Konzept
des spielerischen Geistes. Alles was uns die
planetarische Elektronik vorschldgt ist eine
neuartige Verbindung von Passivem und
Aktivem auf dem Wege des Interaktiven.
Die Kunst als Spiel, das Spiel als Kunst —
nach dem Titel einer bekannten Ausstel-
lung vor ein paar Jahren im Ruhrgebiet —
stellt die Frage der Einstellung des Men-
schen gegeniiber den Méglichkeiten zu
spielen und seiner Hemmungen gegeniiber
den Maschinen, Spiele zu machen, seien
es solche mit dsthetischem oder unterhalt-
samem Sinn. Die Schiichternheit des
Menschen im Verhdltnis zur Technik, im
Sinne von Spengler, die prinzipielle Reser-
viertheit, die den potentiellen Spielern
durch den sozialen Rahmen der Institutio-
nen (Museen) aufgezwungen wird, die bis
heute Trdger der Bildenden Kunst sein
wollen, im Kontrast zur Spontaneitdt des
Kegelspielers oder der Fantasie des
Hobby-Keramikers, sind wichtige Elemente
der Unbeweglichkeit des Menschen, der
Unfdhigkeit des Geistes, der einem Impuls,
z.B. einem technologischen, unterliegt,
diesem Impuls zu folgen in Interaktion mit
der Maschine oder mit anderen méglichen
Partnern.

Halten wir also als wichtige bestim-
mende Faktoren einer neuen zukiinftigen
kiinstlerischen Kreativitdt, die sich im
gesamten sozialen Geflige durch eine
zentralistische oder »dezentrale« elektro-
nische Kultur (Nora-Minc) verteilt, fol-
gende zwei Faktoren fest, die uns Berlyne
in seinen psycho-dsthetischen Analysen
nahegebracht hat: Einerseits das Verhdlt-

nis zwischen dem spielerischen Sinn und
dem frei verfligbaren UberschuB an
Maglichkeiten des Menschen in all seinen
sensitiven Aspekten, andererseits diesen
besonderen, aber fundamentalen Aspekt
der Freizeit, unter dem Gesichtspunkt,
daB »die Zeit die kostspielige Grundlage
unserer Subsanz ist.« (Boussuet)

Sozio-dsthetische Rollen in der
Alltags-Gesellschaft: die alten Rollen.

Ein Ausgangspunkt wird uns nahe-
gelegt: der Gegensatz zwischen der Men-
talitdt des Kreativen und des Konsumen-
ten. Er ist fundamental geworden und es
stellt sich die Frage, ob er nicht unwiderruf-
bar ist. Wir treten in das elektronische

‘Zeitalter ein, sei es in der »zentrali-

stischen« Form (als integriertes und zen-
tralisiertes Netz kinstlicher Intelligenz, die
vom Rechner an alle individuellen Teil-
nehmer des Netzes geliefert wird) oder in
Form der »dezentralen« Elektronik (der
konzentrischen Entwicklung der Elektroni-
sierung des Lebens von ungleichen
Elementen ausgehend, iiber die jedes
Individuum selbst bestimmt und die er
nach seinem Willen kombiniert, um seine
persénliche Sphdre zu bereichern und eine
Verbindung mit seinen Wiinschen her-
zustellen). Diese Verdnderung scheint das
alternativiose Schicksal der nachindustriel-
len Zeit zu sein. Aber nun scheinen sich
auch die fundamentalen sozialen Rollen zu
verdndern, die grundlegend infragegestellt
werden.

“In der Gesellschaft, die wir verlassen,
die des 19. Jahrhunderts, hat der Soziologe
eine dsthetische Typologie geschaffen
(Adorno hat dafiir im Bereich der Musik
hervorragende Beispiele geliefert).

— Es gab darin den transzendentalen
Kinstler, den Erschaffer der Schénheit, der
oft verkannt und miBverstanden wurde
(aber kiinftig Mitglied der Sozialver-
sicherung ist). Er kimpfte gegen die Welt
des »Bourgeois« und des »guten
Geschmacks«, um seine Wahrheit mit
einer Schénheit durchzusetzen: seinem
Werk.

— Es gab darin den Kunstliebhaber,
diesen gliicklichen Menschen, der sich
Kunstwerke kaufen konnte und sich das
Urteilsvermégen erwarb, das es ihm
erlaubte, Original und Reproduktion zu
unterscheiden und den Konsumenten der
Reproduktionen auf elitdre Weise zu
verachten.

— Es gab darin den reinen, sich seiner
Minderwertigkeit stdndig bewuBten Konsu-
menten, den geschdtzten Kdufer der
Eintrittskarten der Albert Hall, Kunde des
Langspielplattenmarktes, Kdufer von
Kunstpostkarten und Diapositiven. Er flgte
die Gesamtheit dieser Elemente in einer
persénlichen Bibliothek oder Phonothek
zusammen, in der die Elektronik, auch
noch heute, nur eine rudimentdre Rolle
spielt.

— Es gab schlieBlich noch den Kunst-
kritiker, den Ingenieur eines »narrow
media, damit belastet, die Gestalt des
groBen Kiinstlers vorherzusehen, heraus-

zufiltern, zu benennen, zu konstruieren
und jenen auszugrenzen, dessen Werk in
Beziehung steht zu Kitsch, zu Diletantis-
mus oder Mystifikation.

Alle diese Personen bildeten den
Bereich der Distribution (the cast) der
vorelektronischen Szenerie, die der
Meisterwerke und der Quasi-Meister-
werke, der Epoche der Reproduktion in
Form der Kopie — die exaktesten zu
geringsten Kosten — als wesentlichem
Werkzeug eines »imagindren Museums«
und einer dsthetischen Kultur, die,
wenn auch passiver Natur, deshalb nicht
weniger intensiv war.

Neue sozio-dsthetische Rollen

Welches werden in Zukunft die neuen
Personen in der Rollenverteilung des elek-
tronischen Zeitalters sein? Es ist tatsdch-
lich eine aussagekrdftige Methode, die
Akteure der zukiinftigen Szenarien zu kon-
struieren. Weit mehr als Zukunftsanalysen
und Hypothesen von Tendenzen — die um
so zufdlliger sind, als die Faktoren, aus
denen sie sich ergeben, sich auf unsichere
Weise kombinieren — lohnt es die Miihe,
von den wichtigsten Tendenzen ausgehend,
die Art und Weise, in der die soeben dar-
gestellten Personen reagieren und Partner
des sozialen Spiels werden kénnten, nach-
zuzeichnen.

Unser Bezugsrahmen ist der der
kiinstlerischen und dsthetischen Ent-
wicklung, die auf den »schweren Tenden-
zen« der geistigen Evolution beruht und
sich fur eine Schematisierung anbietet.

Bei der Verdnderung der Kulisse im
Kampf der Kunst bleiben die Kiinstler
selbst weiterhin von Bedeutung. Einmal
anerkannt, werden sie jedoch zu Gefange-
nen ihres Erfolges.

Was auch immer in Zukunft passie-
ren wird, die Methoden, die ihnen ihren
Erfolg sicherten, machen aus ihnen, auch
wenn sie sich flr neue Entwicklungen inte-
ressieren, eher Benutzer als Erschaffer von
Verfahren. Sie kénnen einen dsthetischen
Schauder erproben im Kontakt mit dem
farbigen Bildschirm des Terminals und sich
verdndernder Geometrien, aber es scheint
fraglich, ob es sie dazu flihren kénnte, ein
Lebenswerk in Frage zu stellen, indem sie
es auf den Bildschirm (bertragen, wobei
ihre Idee immer die bleibt, »sichtbare
Werke« zu schdffen, die von ihrer Art her
eher Erweiterungen als Erneuerungen von
Formen, Farben und Faszination sind.
Unter anderem, bleibt das dynamische
Trugbild der totalen Kunst immer verflihre-
risch wie ein hauptsdchlicher Lehrmeister
dieser Bereicherung.

Kiinstler kénnen in diesem Bereich,
in dem sie noch weitgehend allein sind, mit
den neuen Mdglichkeiten, die die aus-
gedehnten Netze von Wechselbeziehun-
gen zwischen voneinander entfernten
Benutzern mit sich bringen, auf stille
Weise in den MuBestunden ihres alltdgli-
chen Lebens die Gelegenheit ergreifen,
ihre Ideen zu verldngern, zu erweitern und
zu erneuern durch eine Art fundamentaler
Kritik an der Vorstellung von der Kunst als

einfacher von der Umgebung program-
mierter Sensualisierung (einer Definition,
die 98 % des zeitgendssischen kiinstleri-
schen Schaffens und 100 % des »imagi-
ndren Museums« umfaBt).

In dieser Hinsicht nehmen Kiinstler
wie F. Forest oder H. Fischer legitimerweise
die Rolle von Wegbereitern ein durch die
Distanz, die sie von der seh- und hérbaren
Kunst trennt. Stelle man sich zum Beispiel
eine Person wie Forest vor, der bescheiden
und hartndckig, auf héfliche Weise mit den
Einrichtungen der groBen Telekommunika-
tionsunternehmen, den Fernsehapparaten
und Videorecordern spielt, fdhig die
Zwischenrdume der groBen Strukturen zu
benutzen, um sie in Frage zu stellen und
dies auf seine Art und als Vorschlag eines
Stils und eines Portraits des zukiinftigen
Kiinstlers. Fiir solche Kiinstler ist das
Kunstwerk keine dsthetische Stimulierung
mehr, sondern eine Einschaltung in ein
System, das sich plétzlich dabei befindet,
gegen sich selbst zu spielen und sich
dadurch in Frage stellt. Die Kunst darin ist
schén und gut hergestellt auf der Grund-
lage des geistigen Vergniigens des Spiel-
machers, aber auch durch die Teilnehmer
und die mehr oder weniger bewuBten
Zeugen dieser dsthetischen Phdnomenolo-
gie der Gesellschaft. In der Kommunika-
tions-Kunst, der letzten Nachfolgerin der
Arte Povera und der Konzept-Kunst,
insofern sie ihr Aktionsfeld auf die Konzep-
tionalisierung von Strukturen und auf das
»Spiel«, (hier im Sinne des Eingriffs in die
Mechanik) das zwischen ihren Elementen
existiert, griindet, kénnen die Kiinstler legi-
timerweise innerhalb der elektronischen
Kultur ein Feld finden, das ihren theoreti-
schen Ideen angemessen ist. Sie erschei-
nen dadurch als Personen einer zukdinfti-
gen Asthetik.

Der reine Konsument, der reine
Zuschauer ist sicherlich auch eine schon
allein durch seine Anzahl bedeutsame
Figur in der Futurologie der Kunst des elek-
tronischen Zeitalters. Er sitzt in seinem
Sessel, inmitten seines verspielten
Schneckenhauses und ist durch die Werk-
zeuge der Einspeisung des Bemerkens-
werten im potentiellen Kontakt mit allen
Enden der Welt. Er sieht in Farbe auf
seinem Bildschirm die sinnenfreudigen
Stidseebewohner tanzen, ohne Unter-
brechung abgelést von der Rede des sowje-
tischen Preistrdgers fur Nobiologie an der
Universitdt von Uzbekistan, dessen
wunderbarer weiBer Bart in seinen Silber-
fdden das Griin des Projektors widerspie-
gelt und ihm deshalb vielleicht wiirdig
erscheint im teilweise totalen Geddchtnis
seiner teilweise universellen Ikonothek zu
figurieren. Wie » Mr. Chance« von Kosinski
(»Being there«) hat er die magische Box
des Telekommandanten in der Hand, die
auf den Bildschirmen, die zu Mauern
geworden sind, » Features« einer tdglichen
Umgebung schillern IdBt, die weder nah
noch fern ist, weil sie stdndig gleichzeitig
nah und fern ist. Auch er, mittelmdBig
begiitert, kauft sich, wie es gerade kommt,
Shakespeare und die »Kiisse von Sodom«
als bemerkenswerte Fragmente einer
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universellen elektronischen Kultur und legt
sie in den Tresor (»thesaurus«) seiner
persénlichen Mediathek. Fiir ihn stellt sich
von Anfang an das Problem der Freizeit
und der persénlichen Leidenschaft, denn
wenn alles bemerkenswert ist, ist nichts
mehr bemerkenswert, und dieses Indivi-
duum ertrdnkt sich in der Erforschung
seiner eigenen Erschépfung.

In ihm drickt sich der deutlichste
Gegensatz zum »kreativen Menschen«
aus, zum Beispiel dem Jugendlichen mit
Programmier-Leidenschaft. Es stellt sich
hier die Frage, ob seine Passivitdt durch die
Aktivitdten jener, die die telematische
Zukunft in ihren Hdnden halten, um aus
ihr eine Quelle der Schénheit zu machen,
nicht noch zunimmt — ganz im Gegensatz
zu den beruhigenden Reden der Pseudo-
Humanisten des elektronischen Zeitalters.
(Gibt es nicht einen Widerspruch zwischen
den Begriffen des » Humanismus« und der
»Elektronik«?) Hier stellt sich die Frage
des Verschwindens oder der Verstdrkung
einer elitdren Struktur im sozialen System,
dem Kontrast zwischen der Masse der
»existence confiture« (Sartre) und den
personalisierten Helden der dsthetischen
Errungenschaften.

Hingegen verdient der Jugendliche
der Elektronic-Clubs unsere Aufmerksam-
keit. Ohne besonderen Respekt vor der
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altersschwachen Kunst, zu der er ohnehin
in grundsdtzlicher Opposition steht, ohne
groBe philosophische Gedanken (iber die
Kunst und seine eigene soziale Rolle, aber
vom Ddmon des Spiels und des Wett-
kampfes angespornt, Herr seiner intellek-
tuellen Fahigkeiten — wesentlich friher als
die Erzieher es vorgeben — und grundsdtz-
lich leidenschaftlich, findet man in ihm
eine soziale Gestalt, die vom allgemeinen
Verschleudern der elektronischen Gerdte
profitiert und die schnelle chronologische
Entwicklung notwendigerweise begleitet.
Vom Wunsch erfillt, auf seiner Ebene
kreativ zu sein, erdffnet sich ihm mit der
zusammengebastelten Software, dem
Farbfernseher, dem im Sonderangebot
gekauften Schaltpult oder in den ergauner-
ten Stunden am Computer der Schule, ein
ganzes Feld von Méglichkeiten, die bisher
niemand erforscht hat, auBer einigen
Meistern, die weit entfernt in reichen, von
der Luftfahrtindustrie subventionierten,
Universitdten sitzen. Sie werden von den
ihnen zur Verfligung gestellten Mitteln an
der Leine gefihrt, durch Programme und
Vertrdge der Zweckbetonung.

Die jungen Cracks der Informatik
haben Zeit: sie erforschen, variieren,
modulieren, spielen und kdmpfen mit der
Logik. Sie sind die eigentlichen Inhaber der
Computer-Mentalitdt. Diese Vorstellung,

fur die wir Beispiele in den Informatik-
Clubs finden, von denen man ab und zu
in den Zeitschriften liest und durch die
Filme wie »War-Games« oder die Atari-
Broschiire bekannt wurden, stellen einen
menschlich privilegierten Ort der Kreativi-

tdt dar. In einem durchschnittlich begtiter-
ten Milieu verfligen sie tber die notwen-
dige Zeit und Leidenschaft, wie sie den
Impressionisten zur Verfligung stand, die
ihre Mansarden verlieBen, um malerische
Frihsticke im Freien zu veranstalten.

Die neuen Kreationen

Wir wissen, daB die Trager der elek-
tronischen Kommunikation, die oft giganti-
schen Unternehmen, die durch ihre Netze
die verschiedensten Botschaften (iber-
mitteln, Bérsenkurse, Zahlungsverkehr,
strategische Informationen, Datenbanken,
Video-Bilder oder elektronische Spiele
gleich behandeln. Sie erkldren, daB sie sich
fur den Inhalt der Botschaften nicht inte-
ressieren wollen. lhre Politik oder Ideologie
ist es, den Inhalt zugunsten des Behdlters
zu ignorieren und von den Botschaften
nicht mehr zu kennen, als die Anzahl der
Bits, die sie enthalten und fiir deren Uber-
mittlung sie den Preis festsetzen. Das Post-
ministerium ist nicht das Kultusministe-
rium. Nur die totalitdren Staaten, die im

(Fig.1) Hier eine graphische Darstel-
lung eines Kunstzentrums, wie es in eini-
gen Jahren existieren kénnte. Es vereinigt
um ein groBes Datenverarbeitungssystem
und eine Datenbank (Bilder, Téne, Formen,
Bewegungen usw.) eine Reihe von »Reali-
sierungslaboratorien, die auf ein
bestimmtes sensorielles Gebiet speziali-
siert sind und Eingabe-, Ausgabe- und
Arbeitsorgane besitzen. Einige Institutio-
nen tendieren bereits zu diesem Modell.
Die Funktion solcher Zentren wird grund-
sdtzlich auf das Multiple und auf die
Versorgung der sozialen Reservoirs mit
dsthetischer Originalitdt gerichtet sein, die
sich durch die unaufhaltsame Banalisie-
rung der Werke immer mehr erschépft.
Man erreicht in dieser Konzentration die
fortschreitende Trennung von Kinstlertum
und Bevélkerung, deren Folgen sich bereits
deutlich zeigen. Dies bedeutet einen Uber-
gang von der Kunst als Erschafferin von
Formen zur Kunst als kreativem Spiel, das
den Weg zu anderen Maglichkeiten 6ffnen
kann, die im Endeffekt durch die Freizeit-
gestaltung des Individuums bestimmt
werden.

Dienste ihres Systems einen zweiten Totali-
tarismus der Kabel und Netze installieren
wollen, erkldren, daB sie nur solche Bot-
schaften ibermitteln, die ihrer Ideologie
konform sind, nur die Spiele erlauben, die
die Sicherheit gewdhrleisten und nur fur
solche Werke Ausstellungen organisieren,
die der Bestdndigkeit dienen. Es sind also
nicht die groBen Organisatoren der Kom-
munikation, die hinsichtlich der kiinstleri-
schen Aspekte, fur die sich die Elektronik
anbietet, eine 6konomische Rolle spielen
kénnen. Man muB sich hier die Analyse
der Rolle von kiinstlerischen »gate-
keepers« vorstellen, neuen Unternehmern
der Kunst in Verbindung mit jenen Perso-
nen, die wir vorher als die Kiinstler selbst
bezeichnet haben. Wir werden sehen, daB3
sich insbesondere die Definition des Kiinst-
lers in das Gebiet der Telematik ausdehnt.
Wir wissen zum Beispiel, daB die
Firma Atari, die auf den internationalen
Mdrkten bekannt ist, in der Welt der
Unterhaltungsinformatik, der Spiele und
der Popularisierung der Kunst durch den
Computer eine bestimmende Rolle spielt.
Sie hat sie dazu veranlaBt, in ihren eige-
nen Laboratorien oder durch Subventionen
und Preissysteme ganz entschieden die
Kreation und die Sammlung neuer Pro-
grammtypen zu favorisieren, deren
wesentlicher Charakter weit mehr in der
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Unterhaltung, dem Vergniigen, der Ent-

deckung des Mdglichen liegt als in der

eigentlichen wissenschaftlichen Forschung.

Dies gilt umso mehr, und dies ist das
Generalthema, das unsere AuBerungen
durchzieht, als der Unterschied zwischen
wissenschaftlicher und kiinstlerischer
Schépfung nach und nach immer flieBen-
der wird, insofern beide das selbe Univer-
sum und im Kontakt mit der Wirklichkeit
die gleichen Methoden nutzen, die immer
intellektueller werden.

Man kann heute die Griindung von
Firmen beobachten, die auf verschiedenen
Ebenen interessehalber Wettbewerbe und
Individuen subventionieren (so wie Durand
Ruel es mit den Impressionisten Ende des
19.Jahrhunderts machte), die in irgend-
einer Weise Prozesse zur Erzeugung neuer
Formen mit sich bringen. In dieser Hinsicht
hat die Wandlung der Amateurclubs, der
Fans, die oft direkt oder indirekt von der
Musikindustrie subventioniert werden, es
verdient, Gegenstand einer Untersuchung
uber die Soziologie der zeitgendssischen
Kunst zu sein. Die enge Bindung jener an
eine bestimmte Form dieser elektronischen
Zivilisation, die sich zur Zeit in rapider
Expansion befindet, den Synthesizer oder
die Synthesizer mit partieller Programmie-
rung, mit numerischen Befehlen, mit
kontrapunktischen Systemen und orche-
straler Kombinatorik etc., signalisieren ein
neues kinstlerisches Milieu, das von der
Kritik praktisch ignoriert wird und in der
sich in origineller Weise Spontaneitdt und
Rationalitdt verbinden.

Wir wiirden gerne eine wirkliche origi-
nelle Form der Verbindung von Kunst und
»Kapital« wiederfinden — oder jedenfalls
eine Bewegung der Werte auf dem Markt
— in einer verdnderten Konzeption vom
traditionellen kinstlerischen Eigentum
unter anderem durch ein Konzept, das
immer noch neu ist: dem Konzept der
kiinstlerischen Befdhigung, die mit explizi-
ter sozialer und materieller Anerkennung
die Idee, den ProzeB, die Methode, das
Material mehr als das eigentliche Produkt
betont, wobei das Produkt unendlich varia-
bel und wiederholbar ist gemdB der
Objekte, auf die man es anwendet. Das
wdre einerseits ein neuer Manierismus der
(elektronischen) Maschine, andererseits
eine neue Bedeutung von Eigentum, worin
die Idee, vorausgesetzt daB sie in explizi-
ten Begriffen konkretisierbar ist, mehr
Wert hdtte als die Realisierung; eine Vor-
stellung, die sich seit den Tagen des
Surrealismus mehr und mebhr fiir die kiinst-
lerische Zukunft abzeichnet. Tatsdchlich
verbindet sich diese Idee im dsthetischen
Bereich mit der bereits weitestgehend in
Aktion getretenen Idee der »Befdhigung
der Software« im sogenannten ernsthaften
(?) Universum der Informatik.

Diese Idee ist gleichzeitig die Grund-
lage fur die Vorstellung der Planung eines
kulturellen Zentrums zeitgendssischer
Kunst, das klar und deutlich den wesent-
lichen Kern herauslést aus der Daten-
verarbeitung mit den routinierten » Soft-
wares« und den Informationsmassen, die
von den spezialisierten peripheren Labora-

torien der alten Kunstakademien kommen.
Man miBte sich hier fragen und dies wdre
insbesondere die Aufgabe der UNESCO,
welches die Formulierung einer kinstleri-
schen Befdhigung sein kénnte und ihr
Zusammenhang mit der Idee des Copy-
rights und des Urheberrechts fur Bild und
Musik (SPADEM in Frankreich). Dieses
Problem wiirde logischerweise zu Stellung-
nahmen AnlaB geben, die in jedem Fall die
Natur der kiinstlerischen Schépfung klar
und deutlich hervorheben.

Wie sind die Verbindungen zwischen
Idee und Realisierung in der Minimal Art,
der Arte Povera, der soziologischen Kunst
— um von der jiingsten Vergangenheit zu
sprechen — oder wie ist im Vergleich zum
Arrangement des musikalischen Werks im
Computer (Schillinger im Programm) die
Kristallisation der fantastischen Irrfahrten
der Kombinationen des Synthesizers
Moog oder die Herstellung von garantiert
originalen Ténen.

Die personliche Zentrale der
Bilder und Tone in der verkabelten
Gesellschaft

Bei der Analyse der internen Verdnde-
rung der Standardausriistung des Stadt-
bewohners der Konsumgesellschaft bemer-
ken wir vor allem die Verdnderung seiner
technologischen Grundausstattung und die
tiefgreifende Verdnderung der umgeben-
den Struktur, die durch das permanente
elektronische Relais, das der Mensch sich
erwirbt, weit Uber das einfache Telefon hin-
ausgehend mit der AuBenwelt verbunden
ISt.

In einfacheren Begriffen werden wir
die Verdnderung der Rolle des Fernseh-
zuschauers feststellen, der kiinftig nicht
mehr »Televiseur« ist, sondern vor allem —
ausgehend von irgendeiner Quelle —
Zentrale der Materialisierung von Bild und
Ton. (Fig. )

Man kann die Verdnderung auf sozio-
logischer Ebene nicht genug betonen, die
diese »Verkabelung« in den ndchsten

Jahren darstellen wird. Es begann mit dem
Draht, den man das »Telefon« nannte oder
dem immateriellen Draht der Privat-
antenne flr die »televisuelle Begegnung«.
Mit dem alten Klangempfdnger »high fide-
lity« vermischt, verarbeitet dieser unter-
schiedslos elektronische Signale, die aus
der Offentlichkeit oder dem Privatbereich
kommen, aus der privaten lkonothek (die
eine Projektion des Menschen ist, so wie es
die Bibliothek fiir den Gelehrten war) oder
aus der dffentlichen (Bilderbanken oder
universelle Phonotheken). Wir missen des-
halb auf jeden Fall mit einer Verdnderung
der Mentalitdten rechnen, unter anderem
durch die Verbreitung dieser inmateriellen
Standardausriistung in den gréBten Schich-
ten der sozialen Pyramide, die eventuell
interaktiv, aber in den ndchsten 20 Jahren
vor allem rezeptiv sein wird, mit den
verschiedenen Ebenen der Qualitdt, ent-
sprechend den Mitteln, tber die der
Inhaber verfugt.

Genauso wie die minimale Anforde-
rung an eine europdische Wohnung von

1980 der Besitz eines Badezimmers und
eines Kihlschrankes ist, scheinen die Mini-
malbedingungen von 1990 diesen Bild-
schirm mit Terminal einzuschlieBen, mit
seinen — qualitativ unterschiedlichen —
Quellen von Bildern und Ténen, die von
irgendwoher kommen.

Ubersetzung: Gerlinde Schmidt

»lch bin daftr, daB wir uns alle reaktiond-
ren Verhaltensweisen verbieten, und daB
wir den Mut haben, mit den Mitteln unse-
rer Zeit die Zukunft zu meistern. Damit
meine ich, daB wir akzeptieren, was eine
Technologie hochintellektueller Art und
eine sehr expansive Naturwissenschaft
méglich macht.

Das Paradies liegt heute in der Féhig-
keit des Menschen, alle seine technologi-
schen Méglichkeiten dem Wunsch unter-
zuordnen, auf dieser Welt ein freier
Mensch zu sein.«

Heinz Mack, 1985

»Bei der Kunst geht es ja darum, zu sinn-
lichen Erscheinungen zu kommen. Der
Computer ist aber von seinem Wesen her
unsinnlich. Er ist eine dominant intellek-
tuele Einrichtung. Man will sozusagen
Verstand mechanisieren, wenn ich das
einmal so verkirzen darf. Der Verstand
selbst ist aber eine unsinnliche Sache. Nun
ist der Computer infolgedessen ein Instru-
ment, das sich der Sinnlichkeit entzieht.«
Adolf Luther, 1984

»Immerhin erscheint es mir unumgdnglich,

an der Gestaltung der eigenen Zeit mit

zeitgemdBen Mitteln mitzuarbeiten.«
Laszlo Moholy-Nagy

»was das bauhaus in der praxis lehrte, war
die gleichberechtigung aller arten schépfe-
rischer arbeit und ihr logisches ineinander-
greifen innerhalb der modernen weltord-
nung. unser leitgedanke war, daB der
gestaltungstrieb weder eine intellektuelle
noch eine materielle angelegenheit ist,
sondern einfach ein integraler bestandteil
der lebenssubstanz einer zivilisierten
gesellschaft. unser ehrgeiz ging dahin, den
schépferischen kinstler aus seiner welt-
fremdheit aufzuritteln und seine bezie-
hung zur realen werkwelt wiederherzu-
stellen... unsere auffassung von der funda-
mentalen einheit allen gestaltens in
hinblick auf das leben selbst stand der auf-
fassung »I'art pour I'art« und der noch viel
gefdhrlicheren philosophie, ndmlich der
des geschdfts als selbstzweck, diametral
entgegen. von der leidenschdftlichen
anteilnahme an dieser geistigen auseinan-
dersetzung rihrte das lebhdfte interesse
des bauhauses an der gestaltwerdung
technischer erzeugnisse und an der organi-
schen entwicklung ihrer herstellungs-
methoden her. dies fihrte zu der irrtim-
lichen vorstellung, das bauhaus errichte
eine apotheose des rationalismus. in
wirklichkeit waren wir jedoch weit mehr
damit beschdftigt, das territorium zu erfor-
schen, das den formalen und technischen
sphdren gemeinsam ist und festzustellen,
wo ihre grenzen sind.«

Walter Gropius, 1956

»Die heutige Trennung von Kunst und
Technik ist daher eine moderne Fehl-
leistung. Bevor die Maschine unsere ganze
Aufmerksamkeit in Anspruch nahm,
bestand eine kontinuierliche Wechsel-
wirkung zwischen quantitativer Ordnung
und Arbeitseffizienz einerseits und qualita-
tiven Werten und Zwecken, die die
menschliche Persénlichkeit widerspiegel-
ten, andererseits. Dem schépferischen
Ausdruck subjektiver Form die Bezeich-
nung Erfindung verweigern, heiBt die
Einheit des Organismus und die Rolle der
menschlichen Persénlichkeit leugnen.«
Lewis Mumford, 1966

»Der sogenannte hochentwickelte
,Computer” und die Video-Technologie des
Medienkiinstlers sind nicht ,fortgeschritte-
ner“ als Olfarbe und Leinwand, wie sie
heute verwendet werden. Der Einsatz von
Werkzeugen allein ist, wie bei der Malerei,
nicht ausreichend. Werkzeuge, die ohne
Phantasie angewandt werden, Technologie,
die nur ,um ihrer selbst willen” eingesetzt
wird, bereiten genauso wenig Kurzweile
wie eine von inkompetenter Hand
gespielte Mozart-Sonate.«

John Sanborn, 1986



Das elektronische Bauhaus

Gestalttechnologie in der kiinstlerischen Arbeit, Ausbildung und Vermittlung

Jurgen Claus

Uberlegungen zu einem ISDN*
fiir Kunst und Gestaltung

In einem ProzeB zunehmender
Abstraktion hat die Kunst vom Beginn
dieses Jahrhunderts an die grundlegende
Bedeutung von Zeichen, Symbolen, Bild-
metaphern erforscht. Zuvor schon kamen
die Pointillisten zu einem Bildaufbau, den
man eine Vorform digitaler Gestaltung
nennen kann. Die Elemente der Gestal-
tung verselbstdndigten sich. Sie standen
flr sich selbst, waren eben Punkt, Linie,
Fldche, Geste und doch dariiberhinaus
mehr. Dieses » mehr« erforschten die
Kiinstler. Es fuhrte zu Gesetzlichkeiten,
denen man zutraute, die eigentlichen
Inhalte der Bild-Kommunikation zu bilden.

Beispiele dafur sind in den Bauhaus-
bichern »Punkt und Linie zu Fldche« von
Kandinsky (1926) und »von material zu
architektur« von Moholy-Nagy (1929) zu
finden. Es ging um die bildnerische Bedeu-

Adolf Luther ,,Kosmische Installation”’.
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tung der Primdr-Elemente aber auch um
deren Zusammenschau, Verbindung oder,
wie wir heute sagen, Vernetzung. Die
gegenwidrtige Arbeit an Netzwerken im
Bereich der Kunst und Gestaltung, kommt
ohne dieses geschichtliche BewuBtsein
nicht aus. Aber noch auf einer anderen
Ebene wurden die Fragen nach den Inhal-
ten der Kommunikation vorbereitet.

Es ging um die Trdger, die Medien der
Gestaltung. Damit waren zundchst Foto-
grafie, Film, Lichtplastiken, Klangskulptu-
ren und weiteres gemeint. Die Uber-
tragung der Gestaltung auf solche Trdger-
Techniken flihrte ebenfalls dazu, die
Inhalte der Bild-Kommunikation neu zu
bestimmen. Werden einerseits die
Apparate der Reproduktion fiir die gestal-
terische Arbeit eingesetzt (bereits Mitte
der zwanziger Jahre denkt Moholy-Nagy
daran, den Fernseher oder die Ton-
erzeugung ohne Instrumente kiinstlerisch
einzusetzen), so geht es auf der anderen

Seite um die neuen Beziehungen der Aus-
drucksmittel untereinander. Der Weg zu
einer Architektur der Kommunikation ist
damit vorbereitet. Er legitimiert sich aus
der Tradition der Moderne und der aktuel-
len Produktion.

Die letztere erhdlt durch die Ent-
faltung der Elektronik in den flinfziger
Jahren einen neuen, verdnderten Schub.
Der bindre, digitale Code wird zum Primdr-
element der Produktion, Aufzeichnung und
Ubermittlung. Man muB sich klarmachen,
daB hiermit ein neues Grundalphabet
geschaffen wurde, dessen Zeichen nicht
mehr zwischen Klang, Wort, Bild unter-
scheiden. Damit steht dem »elektroni-
schen Bauhaus« ein Grundcode zur
Verfligung, in dessen Aufbau die Synthese,
das »Denken in Relationen« (Gropius)
angelegt ist.

Wenn Produzieren, Senden und
Empfangen auf dem gleichen Code
beruhen, so bieten sich auch fiir die Kunst
Netzwerke an. Aus der psychologischen
und lokalen Vereinzelung tritt der gestal-
tende Mensch in die Interkommunikation
von Kultur. Das war die Idee eines
»Culture Intercom, wie sie in den frihen
sechziger Jahren von Stan VanDerBeek
formuliert und zum Teil praktiziert wurde.
Das sollten Produktions- und Verteiler-
stdtten sein, die angesichts einer (iberent-
wickelten Technologie die unterentwickelte
Seite der Emotion, der Phantasie, des elek-
tronischen Kunstimpulses stdrkten.

Es macht die Bedeutung dieses
Programmes aus, daB in ihm zeitgleich mit
den ersten Satelliten-Ubertragungen
(Telstar«, 23.7.1962), diese Kommunika-
tions-Technologie auch flir den kinstleri-
schen Bereich beansprucht und besetzt
wurde. Das gilt fur den Einsatz der Tele-
kommunikation durch Kiinstler ebenso,
der sich in der zweiten Hdlfte der siebziger
Jahre ankiindigte. Das virtuelle Bild von
Objekt, Kérper, Landschaft und anderem
»fliegt« mit Lichtgeschwindigkeit an jeden
potentiellen anderen Ort. Als 1977 mit
Unterstitzung der NASA und via Hermes
CTS-Satelliten einige Kinstler den virtuel-
len Raum der Telekommunikation
gebrauchten, brachten Sherrie Rabinowitz
und Kit Galloway ihr »Satelliten Kunst-
objekt« darin ein. Es wurde ein gemein-
samer Tanz von Tdnzern in unterschied-
lichen Gebieten der USA aufgefiihrt und in
einem virtuellen Raum zusammengesetzt.
»Wir sehen Kommunikations- und Infor-
mationssysteme als Umfelder an, in denen
Menschen leben«, sagte Sherrie. Und
Gene Youngblood, amerikanischer Medien-
autor, ergdnzte: »Sie appelliert an die
Architektur: Informations-Umfelder
kénnen so erhebend und inspirierend sein
wie Kathedralen (Computernetze) oder so
schmutzig und unmenschlich wie Ghettos
(die Massenmedien). Wie man von Gebdu-
den sagt, sie seien entweder demokratisch
oder repressiv, so bestimmt die Architektur
des elektronischen Raumes die méglichen
Beziehungen zwischen Menschen.«'

Als ein Modell und ein in der Zukunft
real mégliches universales Trdgersystem
der Telekommunikation auch fiir den

gestalterisch/kiinstlerischen Bereich habe
ich ein ISDN fur Gestaltung 1985 vor-
geschlagen und im Jahr darauf versucht, es
in einigen méglichen Aspekten im Rahmen
der Ausstellung »Terminal Kunst« (Linz,
ars electronica 1986) zu verwirklichen.? Ich
erinnere daran, daB es das ISDN (»Inte-
grated Services Digital Networke, also das
verschiedene Dienste integrierende digitale
Netz) ermdglicht, die verschiedensten
Kommunikationsarten wie Sprache, Text,
Daten, Bild mit einer Standard-Bitrate von
64 kbit/s iber einen Teilnehmeranschlu3
zu bindeln.

Wahrend die gegenwadrtigen Dienste
wie Fernsprechen, Teletex, Telefax, Daten-
bermittlung und Bildschirmtext sowie
Bildiibermittlung (Festbild und langsames
Bewegtbild, d.h. alle 4 sec ein neues Farb-
bild) nur beschrdnkt fir den hier interes-
sierenden Bereich nutzbar sind, werden
schlieBlich ab 1992 in einem integrierten
Breitband-Fernmeldenetz auch Fernseh-,
Video- und Hérfunkprogramme verteilt.
Fernziel ist fir alle Techniken die Zweiweg-
Kommunikation, wie sie heute etwa fir
das Telefongesprdch gegeben ist.

Bausteine flr ein solches Universal-
netz der neunziger Jahre wurden bereits
von Kiinstlern, Gestaltern im elektroni-
schen Bereich seit den siebziger Jahren
geliefert. Ein Beispiel ist das »Living
Museum«, das aus der Form der parallelen
Galerien in Kanada und der 1976 in
Ottawa gegriindeten » ANNPAC« (Associa-
tion of National Non-Profit Artist Centres)
hervorging, 1979 vorgestellt. Der zugrunde-
liegende Gedanke ist, Computer Terminals
und Timesharing Computer interaktiv zu
benutzen. Diesem Netz wdren die tber
Kanada verstreuten parallelen Galerien
und Video-Stationen anzuschlieBen.

Zu den Dienstleistungen gehéren eine
bessere, schnellere Auswertung der vor-
handenen Angebote (Videos, Wanderaus-
stellungen, Zeitschriften, Kataloge,
Biicher) und der kiinstlerisch-experimen-
telle Einsatz von Computertechnologie
durch Kiinstlerinnen und Kinstler. Ein
anderes Beispiel, das »Videotex-Art-Net-
work« (V.A.N.), an der Offenbacher Hoch-
schule von Manfred Eisenbeis und seinem
Team entwickelt, wird beim internationalen
UNESCO-Seminar ausfuhrlich vorgestellt
werden.

* ISDN - Integrated Services Digital
Network

1 Gene Youngblood, Der virtuelle Raum, in:
Ausst. kat. Computer Tage Linz, ORF-Videonale, Linz
1986, S.290

2 Jurgen Claus, ChippppKunst, Ullstein Materia-
lien, Frankfurt, Berlin 1985, S.123 und Ausst. kat. ars
electronica, Linz 1986, S.291ff.
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Mit Seitenblick auf die Digitale

Eine Nachlese zum 4. Film- und Video-Treff in der HfG

Ursula Liicking

»Die Filmer waren an der HfG immer die
kleinen Rumwusler im Keller. Sie haben
nie was zu sagen gehabt. Jetzt kann man
nicht mehr so leichtfertig mit ihnen um-
gehen. Auch Grdfiker haben sich Filme
angeschaut, und einige waren begeistert
tiber die Gestaltung unseres Programm-
heftes«. So formuliert ein Student das
innerbetriebliche Resumée zum 4. Film-
und Video-Treff, der in diesem Jahr an

der Hochschule fiir Gestaltung in Offen-
bach/M. stattfand. Aus allen Bundes-
Idndern und Westberlin reisten Studentin-
nen und Studenten an; sie brachten rund
150 Filmrollen und Videokassetten mit, um
sich gegenseitig ihre Produktionen aus dem
Zeitraum '86/87 vorzufiihren. In Semina-
ren und Diskussionen besprachen sie ihre
Ausbildungssituation und dachten (ber
zukiinftige Arbeitsmdglichkeiten nach.

Bilderleuchten

Die triibnassen Junitage eigneten sich
ganz besonders, um morgens, mittags und
abens Filme anzuschauen. Spiel- und
Dokumentarfilme, Experimental- und
Zeichentrick-Arbeiten, Videoclips und
Werbespots wurden gezeigt, unabhdngig
davon, ob sie von den Schulen oder als
persénlicher Beitrag eingereicht waren.
Eine Vorauswahl fand nicht statt.

Die Macher erhielten von vielen Leuten
Reaktionen auf den eigenen Film, und sie
konnten sich intensiv mit den Méglich-
keiten und Theorien anderer Filmklassen
auseinandersetzen. Hier liegen auch die
Spannungen, die Stimulationen und die
Chancen solcher Veranstaltungen.

Den Offenbacher Organisatoren ist
dieses Arbeitstreffen schon fast zu einem
kleinen Festival geraten. Es sollte aller-
dings keine Gegenveranstalgung zu Ober-
hausen, Duisburg oder sonstwo sein.
Helmut Herbst, Filmprofessor der HfG,
bemerkt, daB ein Teil dieser Filme schon
den deutschen Kurzfilm reprdsentiere.
Hochgestimmt fligt er hinzu: » Die Festi-
vals bekdmen kaum noch ein verninftiges
deutsches Programm zusammen — ohne
diese Studentenfilme. Da haben die
Studenten eine Aufgabe iibernommen,
die wir in den Sechziger Jahren als unab-
hdngige Filmemacher angefangen haben.«

Die filmpolitischen Entwiirfe der
Oberhausener sind bereits Geschichte. Zur
Erinnerung, vielleicht auch zur Anregung,

seien noch einmal die wesentlichen Punkte
aufgefuhrt, um die es dem »Jungen deut-
schen Film« 1962 ging:

Der Kurzfilm als natiirliches Experi-
mentierfeld des Spielfilms —

Der freiziigige Zugang, auch flr
Begabte aus anderen Berufen, zur Herstel-
lung eines Films. Allerdings sollte jeder
Regisseur auch uber eigene Produktions-
mittel verfugen. Die wirtschaftliche
Unabhdngigkeit war beabsichtigt, nicht die
Subvention.

Und schlieBlich wollte man Einrich-
tungen fur Forschung und Entwicklung als
geistige Zentren des deutschen Films.—

GroBzligig ausgelegt, konnten die
Film- und Video-Treffs ein Ansatz fur die
Kommunikation, wie sie im letzten Punkt
angesprochen wurde, sein. Die Bemerkung
von Helmut Herbst verweist auf eine Zeit
des politisch-dsthetischen Engagements,
und markiert damit auch die Unterschiede
— zumindest zur Generation der heute in
der Ausbildung befindlichen Jungfilmer —,
wenn man die in Offenbach vorgeflihrten
Beispiele fur typisch halten darf.

Okologie, Gift- und Geldaffdren,
Tschernobyl und andere gesellschaftlich
brisante Ereignisse aus der Entstehungs-
zeit der Filme und Videos fanden das
Interesse der Filmer offenbar nicht.

Stattdessen auch in ihren Képfen und
Bildern viel » Zeitgeist«: die »neue Lustig-
keit«, romantischer Realismus und natdir-
lich Liebe, Leid und Selbstbespiegelung.
Bei genauem Hinsehen verschiebt sich
dieser Gesamteindruck und eine Reihe
form-inhaltlicher Experimente ziehen die
Aufmerksamkeit auf sich. Als Beispiele
mdchte ich nennen:

»Bump And Bump« von Caspar Stracke
(Braunschweig), » Zwischenlandung« von
Thomas Bartels und Lubos Jelinek (Braun-
schweig), » Das wahre Wesen einer Frau«
von Claudia Schillinger (Bremen),

»3 x3« von Ullrich Aselmann (Hamburg),
»Frogger« von Norbert Ehlers (Hamburg),
»Malerei« von Peter Vrana (Kassel), »
Quadratisch, praktisch, gut« von Barbara
Marheinke (Stuttgart).

Auffallend viele Arbeiten haben mir
aus der Offenbacher Produktion gefallen
(ein véllig unabhdngiges Urteil, habe weder
ein persénliches noch ein Arbeits-Verhdlt-
nis an der HfG). Von Kirsten Bullinger
»Findling« und » Guten Abend«, vom
Ansatz und der Idee her »Die Brille der

Pandora« von Heissa Jirgens und Stephan

Weber, und »Requiem« von Christian Saal.

Filmkunst von Thomas Mank mit » Tripty-
chon«. Gleichwertig dazu die Videoarbeit
»Instamatic stories« von Michael Saup.
Solides Handwerk und einen wichtigen
LernprozeB weist die Gemeinschafts-
produktion der HfG-Filmklasse » Szenen
aus Woyzeck« aus.

Bei den hier genannten Produktionen
handelt es sich iiberwiegend um 16 mm-
Filme. Das entspricht nicht dem Gesamt-
programm, da war das Verhdltnis Film/
Video ziemlich ausgewogen. Aber es hat
sicher damit zu tun, daB die Uberlegungen
und Vorbereitungen, mit dem teuren
Material Film zu arbeiten, intensiver und
konzentrierter ausfallen. Das billigere,



beliebig bespielbare Videoband kann (mufB
nicht!) zu Oberfldchlichkeiten verfiihren.
»Die Fragen, die zu Kunst und Gesell-
schaft entstehen, missen mit unverwech-
selbaren Filmen beantwortet werden, «
schreibt Helmut Herbst im Programmbhetft.
Danach befragt, ob er solche Filme in der
vorgeflihrten Produktion gefunden habe,
antwortet er mehr ausweichend und
perspektivisch: » Die Ausbildungszeit sei
etwas sehr Kostbares, in der die Studenten
ihren Standort erst bestimmen missen«.
Er favorisiert ein Ausbildungskonzept, das
experimentelle und narrative Filme,
Werbefilme und Clips einbezieht. Die HfG
ist fur ihn ein Ort, dessen »historisch
gewachsene Struktur gegeniber den her-
kémmlichen Kunstakademien den Vorteil
hat, daB sie fachiibergreifende Ausbil-
dungseinheiten anbieten kann, die sich auf
verschiedene Werkstdtten und eine entfal-
tete kinstlerische Praxis stiitzen. Gerade
der am Widerstand der klassischen Tréger-
Medien Geschulte kann mit den neuen
trdgerlosen Medien schépferisch umgehen.
Er hat sein Denken an Arbeitsprinzipien
und nicht an Gebrauchsanweisungen
geschult. Eine Neuorientierung des Fach-
bereichs Visuelle Kommunikation miiBte
das Ineinandergreifen der einzelnen Diszi-
plinen in fachibergreifenden Ausbildungs-
einheiten noch intensiver betreiben.«
Ganz konkret plant Helmut Herbst
im »SchloB« ein Videolabor einzurichten.
Die Planstelle fiir den Dozenten, der auch
den Trickfilm-Bereich der HfG (iberneh-
men soll, gibt es noch nicht. Mit der
Kombination Trickfilm, Zeichenfilm, Video-
trick und Computergrafik sieht der
Filmprofessor: »eine ganz groBe Chance,
wieder innovativ mit Produkten zu
wirken.« Das entspricht auch seiner
Hauptforderung, nicht die Studenten der
»Wirtschaft« anzupassen, sondern
mit Produkten der Studenten auf die
»Wirtschaft« EinfluB zu nehmen.

Schone neue HfG

Extrapolationen von Helmut Herbst

DaB es unter Studierenden keine
Chancengleichheit gibt, wurde beim
4. Film- und Video-Treff offenkundig. Die
Kulturhoheiten der Ldnder regeln auch die
Frage des Geldes und damit, wie gut eine
Kunst-, Gesamt- oder Fachhochschule mit
Personal und Gerdten ausgestattet ist. Ein
Beispiel: wenn die Offenbacher »Keller-
kinder« mit ihrer Minimalausstattung im
Film-und Videobereich den Vergleich mit
den Hochschulabsolventen aus der Film-
stadt Miinchen antreten, dann sind sie
uniibersehbar schlechter dran. Dazu paBt,
daB die Hessen geradezu Auswanderungs-
wiinsche ins Bayernland versplirten, als sie
erfuhren, die Minchner erhielten fiir einen
Vordiplomfilm rund 5000 Mark und fur
ihren Diplomfilm zwischen 10000 und
25000 Mark. Zusdtzlich kénnen sie mit
den Bavaria-Studios und den Kopier-
werken zusammenarbeiten. Die Perfektion
ihrer Filme weist den finanziellen Reichtum
aus, der — wen wundert’s — nicht automa-
tisch zu form-inhaltlicher Originalitdt, zu
Qualitdt, fuhrt. Die scheint eher vom
»stieren Blick« auf’s Fernsehen geprdgt.
(»John« — ein Tatort mit Sozialtouch). In
dieser Hinsicht lassen sich die Bedingun-
gen der Studierenden in den deutschen
Landen mit denen aus dem Sport verglei-
chen: hier der »Amateur-Status«, dort der
gesponsorte » Halbprofi«.

Insgesamt: einmal mehr zeigt sich,
daB die groBe Apparatur und die splendide
finanzielle Ausstattung interessante
Arbeiten zwar nicht verhindert, aber eben
auch nicht zwangsléufig hervorbringt.
Damit wird nicht behauptet, um allen MiB-
verstdndnissen vorzubeugen, »small« sei
immer schon »beautiful«. '

Digital, analog uns so weiter

»Die technische Reproduzierbarkeit
des Kunstwerkes verdndert das Verhdltnis
der Masse zur Kunst«. Und nicht nur dies,

Haben sich vor einigen hundert Jahren Philosophen
noch mit der Abgrenzung des Menschen vom Tier
beschdftigt, so steht zur Zeit die Abgrenzung des
Menschen von der Maschine zur Disputation, von
einer Maschine, die das Wunschbild einer kiinstli-
chen Intelligenz verwirklichen soll. Die Utopie des
Computers ist eine Art intellektueller Zufluchtsort fur
jene geworden, die sich weder vom Licben Gott noch
vom Vater Marx viel versprechen. Da soll ein Appa-
rat, dem eine eigene Kérperlichkeit mit dem BewuBt-
sein seines Todes fehlt, aus in Bits codierten Informa-
tionen einen Sinn konstruieren, der ihn beféhigt,
Entscheidungen besser und schneller als das
menschliche Gehirn zu treffen. Die Propagandisten
der »Artificial Intelligence« sind uns bis heute einen
schlissigen Beweis fur ihre Thesen schuldig geblie-
ben. Und das ist gut so: Noch darf man ungestraft
behaupten, daB Computer aus Prinzip dumm sind.
Aber als Hilfsmittel und Prothesen sind sie dem
Menschen inszwischen unentbehrlich, und es
zeichnet sich die Gefahr ab, daB der Mensch sich
umgekehrt dem beschrdnkten System der Computer-
welt anpaBt. MuB man sich den Arm abhacken, um
Platz fiir eine wunderschéne schnelle effektive
Prothese zu schaffen?

Extrapoliert man die zur Zeit schon arbeiten-
den Systeme, so ist — bei entsprechendem Kapital-
einsatz — eine Hochschule fir Gestaltung denkbar,
in deren Mittelpunkt ein Zentralrechner mit riesigen

die Rezeption von Kunst, sondern auch
ihre Produktion: » Das reproduzierte
Kunstwerk wird in immer steigendem
MaBe die Reproduktion eines auf Reprodu-
zierbarkeit angelegten Kunstwerkes«.
Diese Feststellung Walter Benjamins mag
in die Jahre gekommen sein, das Angespro-
chene: die Wechselwirkung sozialer,
technischer und dsthetischer Prozesse,
behdlt gerade im Blick auf die Entwicklung
und Verbreitung der sogenannten neuen
Medien seine unverminderte Aktualitdt
und ist hinreichend noch gar nicht gekldrt.
Und so hing die Benjamin’sche These wie
ein unsichtbares Transparent (ber jener
open-end-Diskussion wdhrend der Film-
und Videotage in Offenbach, die dem
Verhdltnis beider Medien und ihren Ent-
wicklungsperspektiven nachgehen wollte.
Helmut Herbst schien Benjamins klassisch
gewordenen Aufsatz geradezu zu para-
phrasieren, als er den Stand der Dinge
umriB: » Die Kunst ist im Augenblick des
Eintritts in das Zeitalter ihrer Digitalisie-
rung. Und das ist etwas, was die groBen
Firmen und die Hersteller von Computern
beschdftigt. Das ist zum anderen auch
eine dsthetische Frage: wie wird die dsthe-
tische Welt um 1990 aussehen?« Dariiber-
hinaus sei iber den pragmatischen Aspekt
zu sprechen, ndmlich, wie zukiinftige
Investitionen entschieden werden, wenn sie
unabhdngig von den Interessen der Kultus-
birokratien und der Hersteller bleiben
sollen.

Das Podium war gut besetzt:
Mechthild Schmidt (Studium der Malerei in
Berlin, Beschdftigung mit Video, Erfahrun-
gen in New York erweitert und starkes
Engagement fiir die Computergrdfik),
Richard Feist und David Larcher (beide
leben in New York, beide haben mit Film
zu tun, fur beide ist der Umgang mit Video
selbstverstdndlich), Uli Reck (Dozent in
Basel, Veréffentlichungen tber Design-
Theorie), Ingo Petzke (Professor an der

Speicherkapazitdten stiinde. Angenabelt an diesen
Zentralrechner wiirden ihre verschiedenen Studien-
schwerpunkte theoretische und praktische Arbeiten
mit der Hilfe spezialisierter Terminals ausfiihren.
Die schon heute zu beobachtende Tendenz zur
Verschmelzung der Systeme wird dann dazu gefiihrt
haben, daB Grdfiker, Reinzeichner, Setzer, Repro-
graphen, Drucker — vorausgesetzt, es gibt diese
Berufsbezeichnungen dann tiberhaupt noch — an
einem einzigen Arbeitsplatz ohne Zwischentrdger
Entwurf, Satz, Repro etc. bis hin zur fertigen Druck-
platte in einem Arbeitsgang herstellen bzw. simulie-
ren. An einem anderen spezialisierten Arbeitsplatz
kénnten Trick- und Werbefilme, Videoclips, Kurzfilme
etc. unter Einbeziehung von real gefilmtem Material
synthetisiert werden. Diese Systeme arbeiten bereits,
benétigen aber wegen der extrem hohen Speicher-
kapazitdten flir den High-Definition-Bereich noch
riesige Investitionssummen. Die Produktgestalter
wdren mit ihren Terminals dabei. DaB dann auch
die Bibliothek und das Archiv der HfG ebenso wie
Expertensysteme fiir CAD, Animation etc. und z. B.
auch das Schlissel- bzw. SchlieB-System und die
Verwaltung mit ihren Personal- und Gehalts-Listen
mit in diesem Rechner stecken werden, ist leicht
vorauszusehen.

Doch unten in den Gewdlben, wird es da
weiterhin jene geben, die mit krakelnder Feder iber
Lithosteine gebeugt, in Sdure- und Chemikalien-

Fachhochschule Wiirzburg, dort hat er
auch die ersten beiden Film- und Video-
Treffs organisiert. Er ist Filmemacher und
betreibt einen Verleih fir Avantgarde-
Kino), und Thomas Mank (einer der fiinfzig
Filmstudenten von der HfG Offenbach.)

Gleich zu Anfang war mit dem Begriff
»Digitalisierung« eine glimmende Ziind-
schnur ausgeworfen worden. Wéhrend es
sich fur Reck und Schmidt um eine Verfah-
rensweise handelt, die als Technik vor-
handen, aber »noch keine tberzeugenden
Ergebnisse liefert«, sieht Herbst darin eine
sinnliche Verarmung: » Mit der Digitalisie-
rung geht der Widerstand, der Gegensatz
verloren. Es wird sicher so sein, daB in den
Neunziger Jahren die Beschdftigung mit
16 mm-Film, mit Repro-Filmen, auch mit
Fotografie so dhnlich sein wird, wie uns
heute die Leute vorkommen, die mit Litho-
grafie umgehen und diese groBe Steine
durch die Gegend wuchten.« Einer seiner
Studenten meint: »Ich habe lieber die
Hdénde im Entwickler, als daB ich den Lét-
kolben halte.« Fiir Petzke hat das Neue
zwei Seiten: »Je avancierter die Videotech-
nik wird, und das wird sich in der Digitali-
sierung noch steigern, heiBt dies im End-
effekt, totale Abhdngigkeit von dem, was
die Industrie vorsetzt.« Er sieht den Tag
kommen, wo einfach keine Super-8-Filme
mehr hergestellt werden. Andererseits
freut er sich und ist als Filmemacher dank-
bar: »Die Digitalisierung wird die erste
Maglichkeit iberhaupt sein, daB wir kiinf-
tig Bilder — egal von welchem Medium —
abspeichern kénnen.«

»Digital« und »analog« — Uli Reck
wollte sich von diesen Reizworten zur
Beschreibung der Lage nicht ldnger fixie-
ren lassen und machte stattdessen auf die
sich wandelnden »rezeptionsdsthetischen«
Perspektiven des Films aufmerksam. Die
sieht er, darin inzwischen ja nicht mehr
ganz originell, in der Problematik, daB
weiterhin Filme fir ein Kino als Wahrneh-

ddmpfe gehiillt, mit Radierplatten, nostalgischen
Repro- und 16-mm-Filmen hantieren — nicht gerade
bei Kerzenschein, aber doch bei schlechter Beleuch-
tung und ebenso schlechtem Leumund? Wir kennen
diese Rollenverteilung als ein Hauptmotiv der
Science-Fiction-Literatur: Da gibt es die System-
konformen, die — abgeschottet von der verseuchten
AuBenwelt —, in riesigen Hochhauskomplexen einem
ebenso kontrollierten wie langweiligen Arbeits- und
Lebenslauf nachgehen, — und drauBen in der ver-
strahlten Wiiste die Freien, die dort ihr kurzes wildes
Leben leben.

In der Tat werden sehr bald die sogenannten
Trdger-losen computergesteuerten Entwurfs- und
Produktionsprozesse nicht nur die Printmedien
beherrschen. Ihnen gegeniiber ist der klassische
kiinstlerische ProzeB material-bezogen. Bei ihm flihrt
die handwerklicke Auseinandersetzung mit dem
Material zur kiinstlerischen Lésung. Immer wieder
gilt es hier, den Widerstand des Trdgermaterials
niederzuringen. Aus diesem Widerstand des Trdgers
muB gleichsam der schépferische Funke heraus-
geschlagen werden.
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mungs- und Kommunikationsort produziert
werden, der in der ihnen addquaten,
traditionellen Form gar nicht mehr besteht.
Die Kinos werden geschlossen oder ver-
kommen zu Stuben mit vergréBerten Bild-
schirmen. Filmdsthetische »Vorgdnge«
seien damit gestért. Andererseits ist fur
Reck aber auch die Frage nach den neuen
sozialen Orten, an denen Video-Clips die
ihnen entsprechende Verbreitung und
Rezeption finden, noch nicht gekldrt. Ein
Gang durch die einschldgigen Frankfurter
Kaufhduser beispielsweise, in denen die
Clips animierend flimmern und ténen,
hdtte ihn da doch eines besseren belehren
kénnen, oder hat er etwa andere Clips im
Auge gehabt? Wie dem auch sei: wichtig
genug ist der Ansatz, die form-inhaltliche
Produktion von Film und Video in den
Zusammenhang ihrer sozialen Abspielorte
zu stellen, um daraus neue Fragestel-
lungen zu entwickeln.

Leider wurde dieser Aspekt nicht
weiter verfolgt — nicht untypisch fur den
Verlauf der ganzen Diskussion, die, man
mag das mit der Komplexitdt und dem ja
auch ein wenig spekulativen Charakter des
Themas entschuldigen — besser hdtte
strukturiert sein kénnen. Sicher wdre es
sinnvoll gewesen, der Thematik Film und
Video und deren technischen, sozialen und
dsthetischen Entwicklungsperspektiven mit
einigen vorher ausgearbeiteten Thesen auf
die Spriinge zu helfen. Stattdessen sickerte
die Diskussion stellenweise kopflos dahin.
Zu hdufig wurde (iber mehrere Punkte
gleichzeitig geredet: Etwa lber Video als
Imitation der Filmkunst; die (Un-)Freiheit
der Macher gegeniiber der Industrie usw..
Und wie zur eigenen Besdnftigung
erinnerte man sich daran, daB das Auf-
kommen eines neuen technischen
Mediums wie der Fotografie die Malerei
etwa zwar tiefgreifend erschittert aber
doch nicht erledigt sondern deren Weiter-
entwicklung inspiriert habe, ebenso wie
das Kino das Theater nicht tberflissig
habe werden lassen.

Im Plenum zeigte man sich denn
auch mehrheitlich an den neuen Medien
interessiert, um sich mit ihnen auseinan-
derzusetzen. Dem wurde vom Podium ent-
gegengehalten, Studium und Ausbildung
seien nicht dasselbe, und das bedeute —
nicht nur aus Kostengriinden —, den
Zwang zu meiden, immer das nur tech-
nisch Neueste auch gleich nachzuvoll-
ziehen.

Immerhin interessant war in diesem
Zusammenhang die Erwdhnung des
New Yorker Beispiels, das Studenten
ermdglicht, in einigen GroBbetrieben nach
GeschdftsschluB oder an Wochenenden die
Computer flir experimentelle Arbeiten zu
nutzen.

Der Unterscheidung von Studium und
Ausbildung war jenseits solch erwdgens-
werter Beispiele die eher grundsdtzliche
Frage nach einem sich gerade mit dem
Hochschulstatus verkniipfenden Konzept
abzuhéren, wie denn Bildung und Aus-
bildung sinnvoll auszubalancieren seien.

In der Tat kénnen sich ja Zielkonflikte
zwischen reflexions- und phantasieorien-

tierter, geistig-sinnlicher Persénlichkeits-
bildung, fur eine Kunsthochschule wie fur
innovative Arbeiten unverzichtbar, und
Ausbildung im Sinne der Vermittlung
unmittelbar berufspraktischer Qualifikatio-
nen ergeben. In welchem Verhdltnis beides
stehen miBte, wdre im Zusammenhang
mit den neuen Medien und Technologien
erneut grindlich zu iberdenken.

DaB auch die Thematisierung dieses
Punktes eher bruchstiickhaft und uniber-
sichtlich blieb, sei noch einmal mit der
Uniibersichtlichkeit der Sache entschuldigt.
Und so liegt denn der Wert der gesamten
Diskussionsveranstaltung wohl in erster
Linie darin, ein zweifellos brisantes
Themenfeld, der Vergleich zum Minenfeld
drdngt sich auf, den hochschulinternen
Uberlegungen zundchst einmal eréffnet,
abgesteckt und sondiert zu haben, um
einige prdzisere Fragestellungen zu ent-
werfen. Das wdre schon etwas, wenn sich
daraus tatsdchlich Kldrungsprozesse,
Positions- und Zielbestimmungen flir das
Studium ergeben.

Dies ist dringend geboten, wenn die
Hochschulen gesellschaftlich mitreden und
gestalten wollen. Die Wiirfel sind allemal
gefallen. Politiker, Industrielle, Intendanten
haben aus unterschiedlichen und auf
gliickliche Weise dann auch wieder zusam-
menspielenden Griinden die Film- und
Fernsehindustrie als zentralen Kultur-
sektor im Zeitalter der elektronischen
Massenmedien ldngst entdeckt. Wie die
Kiinstler mit dieser flimmernden Welt und
ihren Geldgebern eines Tages kooperieren
sollen/wollen, muB dringend auf der Héhe
der gesellschaftlichen Entwicklung erértert
werden. Der 5. Film- und Videotreff 1988 in
Hamburg wird dazu Gelegenheit bieten.
1988 hat die Europdische Gemeinschaft
zum »Europdischen Jahr fiir Film und Fern-
sehen« gekiirt. Es ist also keine Zeit zu
verlieren.

Beim 4. VFilmtreff 1987 wurden
folgende Filme mit Materialpreisen
bedacht:

»Am Lauf der Welt« von Roland Mayer
3 Rollen VNF

»Der Dialog«, » Todespendel« von
Mark Feuerstake

2 Rollen VNF

»Bump And Bump« von Caspar Stracke
2 Rollen VNF

je eine Rolle VNF:

»Dschun-gel und nicht Tigerbalsam« von
Bjérn Melhus

»Abkratzen und Teetrinken« von

Susanne Frdnzel

»Die genaue Dosis an Wirklichem« von
Holger Neu

»Friihstick mit Manfred« von

Hans-Georg Andres und Michaela Kriitzen
»Das Ei« von Hans-Georg Andres und
Elmar Goerden

»Kopfzerbrechstiicke« von Martin Hansen
»Das wahre Wesen einer Frau« von
Claudia Schillinger

»Zum Abgewshnen« von Jiirgen Roth
»Zeno« von Jorg Schwerdt

»Musicshow« von Johannes Fluhr
»Installation« von Markus Ambach
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Asthetische Realitdt —

wirklich wirklich?

Dietrich Mathy

»Wirklichkeit ist eben nicht schon ohne weiteres,
sondern nur unter ganz bestimmten Voraussetzun-
gen wirklich.« (A. Fabri)!

Die unterm Aspekt dsthetischen Interesses
gestellte Frage »Was heiBt: Abbildung der
Realitdt?« scheint auf den ersten Blick
trivial. Sie ist es nicht. Ihre duBerste Kom-
plexitdt rihrt daher, daB in ihr zwei hoch
differenzierte Theoreme zueinander in
Beziehung treten: das Problem der Mime-
sis und der Begriff der Realitdt. Fiir das
hier riskierte Gedankenexperiment sei es
einmal erlaubt, die Frage drastisch zu
reduzieren. Ausgeklammert bleiben soll
das Problemfeld des Mimetischen, jenes
Theorem von der Nachahmung, das sich in
die Sachverhalte Darstellung und Aus-
druck, Spiegelung, Abbildung, Kopie und
Wiederholung, Angleichung und Verdhnli-
chung, imitation und Identifikation gliedern
lieBe. AuBer Betracht bleiben soll der
Scheincharakter der Kunst, ihr von Platon
tber Nietzsche bis in jiingste Theorie
transportiertes Skandalon der Liige — das
im Gbrigen in seinem platonischen Kontext
vom |dealstaat, dem Staate der Idee nach,
sehr wohl mit Adornos Negativitdtsthese
konvergiert. Ubrig bleibt also die Frage
»Was heiBt Realitdt?«, wobei einige propd-
deutische Erwdgungen zur Bestimmung
eines sinnvollen Gebrauchs dieses Begriffs
im Rahmen dsthetischer Theorie intendiert
sind. Da der philosophische Begriff seine
lebendige Konkretion nur vermittels des
begrifflich ihm Kontrdren erfdhrt, ist zur
Kldrung dessen, was Realitdt sei, auch der
umgangssprachlich oft dquivok gebrauchte
Begriff der Wirklichkeit zu thematisieren.
Realitdt, abgeleitet von lat. »res« —
Ding, Sache —, meint als dies Dinghafte
zundchst das ontologische Ansichsein, das
Ansichsein also abgesehen von seiner sich
aus der Erkenntnisrelation ergebenden
Reflektiertheit. Im Unterschied zur
Wirklichkeit lassen sich an der Realitdt
Méglichkeit und Notwendigkeit trennen,
wdhrend in der Wirklichkeit beide ineins-
fallen. Realitdt wird im Wege der Realisie-
rung allem zugestanden, was in der Zeit
entstehen kann, was notwendig entstan-
den ist, besteht und vergeht. Die ontologi-
sche Unhintergehbarkeit ihres immer
schon Gegebenseins und (Wahr)Genom-

menseins — Heidegger spricht in Anspie-
lung auf Kants Beweis der Realitdt der
AuBenwelt generell vom » Skandal«
solchen Unterfangens? — verschiebt den
Problemakzent von der Faktizitdt des
Realen auf die verschiedenen Qualitdten
seines jeweiligen Gegenwadrtigseins. Die
Erkenntnis der Realitdt bezieht sich auf
ein Ansichseindes, das, um erkannt werden
zu kénnen, ins BewuBtsein eintreten muB,
als Teilinhalt aber desselben gegeniiber
dem Erkenntnisakt eine relative Selbstdn-
digkeit bewahrt. Das Ansichseiende hat als
Angetroffenes den Charakter zuverldssigen
Scheinens, zudem eine gréBere Gewichtig-
keit als der BewuBtseinsakt, der es antrifft.
Daher ist die Erkenntnis ein quasi trans-
zendenter, andere Inhalte (iberschreiten-
der Akt, der dem Ansichseienden eine
spezielle, gegeniiber anderen BewuBt-
seinsinhalten ausgezeichnete Bedeutung
verleiht. Vom solchermaBen rational-trans-
zendenten Erkenntnisakt unterschieden
werden die sogenannten emotional-trans-
zendenten Akte. lhre Reprdsentanten sind
die emotional-rezeptiven Akte, die im
Sinne von Erfahren, Erleben, Erleiden,
Ertragen das Betroffensein durch die Reali-
tdt der Widerfahrnisse bekunden; weiter-
hin die emotional-prospektiven Akte, die in
Gestalt von Erwartung, Vorgefiihl, Bereit-
schaft, GefaBtsein ein Vorbetroffensein von
anriickendem Realem belegen; schlieBlich
die emotional-spontanen Akte wie Begeh-
ren, Wollen, Tun, Handeln, die — gleichfalls
prospektiv — auf ihre Weise die Realitdts-
gewiBheit objektivieren. All diesen Akten,
im Alltag zu einem ganzheitlichen Akt-
geflige verschmolzen, steht die GewiBheit
des Gegebenseins der Realitdt zentral.

Zielt der Begriff der Realitdt, vorldufig
gesprochen, auf ihren Status als Ansichsein
einer bewuBtseinsunabhdngigen Faktizitdt,
meint Wirklichkeit demgegen(iber vorziig-
lich den Geltungsbereich der bewuBtseins-
abhdngigen Vorstellung des Wirklichseins
des Seienden fur uns. Wirklichkeit bezeich-
net im Sinne der Metaphysik das Sein
desjenigen Seienden, dem das Prddikat
»wirklich« zukommt, also das Wirklichsein
eines Seienden, das, neuthomistisch
gewendet und dhnlich dem Sprach-
gebrauch des spdten Schelling, als Wirkli-
ches zum Mdglichen sich verhdlt, wie Akt
zu Potenz. Der Terminus stammt von
Meister Eckhart, der ihn als Ubersetzung
von lat. »aktualitas« — Wirksamkeit —

pragte. Im Deutschen erhdlt der Begriff
Wirklichkeit also das zentrale Moment des
Wirkens, wdhrend Wirklichkeit im Altgrie-
chischen und Rémischen mit Wahrheit, im
Franzésischen und Englischen mit Realitdt
identisch ist. Wahrheit differiert zu
Wirklichkeit dadurch, daB sie an die Evi-
denz — nicht an das Wirken — gebunden
ist, Realitdt zu der Wirklichkeit dadurch,
daB sie auch das Mégliche umfasst. Das
Wirkliche steht philosophischem Sprach-
gebrauch gemdB im Gegensatz zum bloB
Scheinbaren wie auch zum bloB Magli-
chen. Ist mehr der Gegensatz zum Schein-
baren intendiert, tritt an die Stelle von
Wirklichkeit auch der Ausdruck Realitdt,
ist mehr der Gegensatz zum Méglichen
avisiert, kann anstelle von Wirklichkeit
auch der Ausdruck Dasein treten —
Umstdnde, die dem hdufig dquivoken
Gebrauch von Wirklichkeit und Realitdt
Vorschub leisten. Mit dem Versuch moder-
ner Psychologie, verschiedene Geltungs-
bereiche des Wirklichen voneinander
abzugrenzen — eine makrokosmische
Wirklichkeit als der Inbegriff einer erlebnis-
transzendenten physikalischen Wirklich-
keit (1.) von einer mikrokosmischen, die
Umwelt und Lebenswelt reprdsentierenden
Erlebniswirklichkeit, die ihrerseits in die
Modi des Angetroffenen (2.) und des
Vergegenwadrtigten (3.) auseinandertritt —
wird demgegeniber der Rahmen erkennt-
nislogischer Fragestellung verlassen.
Bekanntlich hat Kant den Inbegriff
des Seins in doppelter Wendung seiner
Kategorietafel transzendentaler Verstands-
begriffe eingefuigt: als Realitdt wie als
Dasein im Sinne von Wirklichkeit.
Wahrend der Begriff der Realitdt als eine
der Kategorien der Qualitdt fungiert,
gehdrt der Begriff der Wirklichkeit in
Gestalt von Dasein zu den Modalkate-
gorien. Geht Realitdt, den mathematischen
Kategorien zugeordnet, auf Gegenstdnde
der reinen wie auch empirischen
Anschauung, ist demgegeniber Wirklich-
keit, den dynamischen Kategorien
rubriziert, auf die Existenz dieser Gegen-
stdnde gerichtet in ihrer Beziehung unter-
einander oder auf den Verstand. Realitdt
ist eine der Antizipationen der Wahrneh-
mung,und zwar diejenige, in deren Sphdre
die positive Korrespondenz des Wahr-
genommenen affirmativ vorausgesetzt ist.
Realitdt im reinen Verstandesbegriff, heiBt
es bei Kant,ist das, »was einer Empfindung
uberhaupt korrespondiert; dasjenige also,
dessen Begriff an sich selbst ein Sein
(in der Zeit) anzeigt«, woraus folgt, daB
Realitdt auch ist, was in der »empirischen
Anschauung« der Empfindung korrespon-
diert.? Empirische Realitdt meint objektive
Geltung in Bezug auf alles, was Gegen-
stand der Sinnlichkeit oder des Verstandes
sein kann. Gehért dle Kategorie Realitdt
also zu den Antizipationen der Wahrneh-
mung, fdllt die Modalkategorie Wirklichkeit
demgegentiber unter die Postulate des
empirischen Denkens iberhaupt, reprd-
sentiert jenes Postulat, das dem materia-
len und stofflichen Zusammenhang des
assertorischen Urteils zu Grunde liegt.
Wirklichkeit ist, sagt Kant, »was mit den

materialen Bedingungen der Erfahrung
(der Empfindung ) zusammenhdngt« —
méglich hingegen, was mit den formalen
Bedingungen der Erfahrung (der
Anschauung und den Begriffen nach)
ibereinkommt«, notwendig schlieBlich,
»dessen Zusammenhang mit dem Wirkli-
chen nach allgemeinen Bedingungen der
Erfahrung bestimmt ist«.* Diejenige Wahr-
nehmung also, die den Stoff zum Begriff
liefert, ist der einzige Charakter der
Wirklichkeit. Wirklich ist demnach alles,
»was mit einer Wahrnehmung nach
Gesetzen des empirischen Fortgangs in
einem Kontext steht«.* Nach Kant ist die
Wirklichkeit duBerer Gegenstdnde ebenso
unmittelbar gewiB wie die des Ich, eine
Uberzeugung, die im Wesentlichen auch
Husserl noch teilt.* Wirklich im Raum ist
alles, was in ihm vorgestellt wird, und
umgekehrt ist das in ihm Vorgestellte auch
wirklich, ndmlich durch empirische
Anschauung gegeben.

Auch flir Hegels Philosophie ist die
Differenz von Realitdt und Wirklichkeit
substantiell. Nicht zwar, als wiirden beide
Begriffe abstrakt voneinander geschieden,
was dem Wesen seiner Philosophie zutiefst
widersprdche. Gleichwohl tendiert Hegel
dazu, Realitdt, ihres objektiven Gehalts
wegen, durch das Moment ihrer Identitdt
zu charakterisieren, wohingegen Wirklich-
keit in der eher subjektiv verfaBten
Reflexionsgestalt von Einheit auftritt.”
Realitdt wird bestimmt als »Identitdt des
Allgemeinen und Besonderen, sie ist
Begriff des identifizierenden Ineinsfassens
ihres » Sein-fur-Anderes« und ihres
Moments »an sich zu seing, insofern Reali-
tdt auf den Doppelcharakter des Daseins,
»an sich« und »Beziehung auf Anderes«
zu sein, geht.® Der Idealitdt in nur leerer
Allgemeinheit entgegenzusetzen, meint
Realitdt jene » Qualitdt, so daB sie
unterschieden als seiend gelte«, wie es
in Hegels » Logik« heiBt, und der
unbestimmte Ausdruck Realitdt heiBt
Uberhaupt nichts anderes als das
bestimmte Sein«.’ Ist also Realitdt mehr
dem Kriterium der Identitdt unterstellt, so
ist Wirklichkeit demgegeniiber wesentlich
durch den Begriff der Einheit bezeichnet.
Hegel unterstreicht den Modalcharakter
des Wirklichen, denn, was wirklich sei, sei
méglich, hingegen schlieBe Mdéglichkeit die
Wirklichkeit nicht in sich, und auch
Unwirkliches sei méglich.”® Das Wirkliche
figuriert als »Einheit seiner Méglichkeit
und seines Daseins«, als Einheit »des
Wesens und der Existenz«, »des Inneren
und AuBeren, »als Wesen, das mit seiner
Erscheinung eins ist«, als Einheit »der
Allgemeinheit und Besonderheit« qua Not-
wendigkeit, oder, wie Hegel in der » Enzy-
klopddie« formuliert, als »die unmittelbar
gewordene Einheit des Wesens und der
Existenz oder des Inneren und AuBerenc.”
Dieses Einheitsmoment an der Wirklich-
keit ist auch ihren iibrigen Bestimmungen
zentral. Hegel unterscheidet unter ande-
rem »absolute Wirklichkeit« in ihrer
Einheit des Inneren und AuBeren, »reale
Wirklichkeit« im Sinne der existierenden
Welt und »wahrhafte Wirklichkeit« qua
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Notwendigkeit; Wirklichkeit iberhaupt
steht fur das »Anundfursichseiende«, und
sie ist dergestalt nach Hegel Ausdruck der
Selbstbewegung des Begriffs, insofern
etwas Wirklichkeit hat »nur in seinem
Begriff«.”” Unterm Aspekt ihrer Einheit
gefaBt ist Wirklichkeit so substantielle
Wirklichkeit als die » Moglichkeit der
Substanz«, welche das Sein »in seiner
eigenen Wesentlichkeit« zum Inhalt hat
insofern, wie Hegel in der » Rechtsphiloso-
phie« darlegt, als wirklich das ist, »was
wirkt und sich in seinem Anderssein
erhdlt«.” Als dies Anderssein flr das
BewuBtsein ist die Wirklichkeit Gegenstand
der Philosophie, deren vornehmstes Ziel
nach Hegel darin besteht, den Gedanken
mit der Wirklichkeit zu verséhnen, stetiger
Erweis zu sein fur das unnachgiebig fest-
gehaltene Verdikt, was verniinftig sei, sei
wirklich, und was wirklich sei, sei verniinf-
tig."

Nach dem bisher Gesagten ist
ersichtlich, daB Kant Realitdt qualifiziert
als das, was in reiner und empirischer
Anschauung der Gegenstdnde im Sinne
eines Ansichseins des den Empfindungen
Korrespondierenden antizipiert ist,
wdhrend Wirklichkeit das bezeichnet, was
im Sinne des Affiziertwerdens als materiell-
stofflicher Zusammenhang der durch die
Existenz dieser Gegenstdnde modalisierten
Vorstellung postuliert ist. Die Terminologie
Hegels qualifiziert Realitdt als das
bestimmte Sein in seiner Identitdt von
Allgemeinem und Besonderem, von Fiir-
anderes-Sein und Ansichsein, wihrend der
Modus der Wirklichkeit — als Notwendig-
keit und Substanz, als Anundfursichsein
und Begriff — gefaBt ist in seiner Einheit
von Méglichkeit und Dasein, Wesen und
Erscheinung, Innerem und AuBerem, Allge-
meinem und Besonderem. Von hier aus
erschlieBt sich auch der volle Sinn dessen,
was Hegel (iber das Dasein der Idee im
Rahmen seiner »Asthetik« ausfiihrt: »Alles
Existierende hat deshalb nur Wahrheit,
insofern es eine Existenz ist der Idee. Denn
die Idee ist das allein wahrhaft Wirkliche.
Das Erscheinende ndmlich ist nicht
dadurch schon wahr, daB es inneres und
duBeres Dasein hat und iberhaupt Reali-
tdt ist, sondern dadurch allein, daB diese
Realitdt dem Begriff entspricht. Erst dann
hat das Dasein Wirklichkeit und Wahrheit.
Und zwar Wabhrheit nicht etwa in dem sub-
jektiven Sinne, daB eine Existenz meinen
Vorstellungen sich gemdB zeige, sondern in
der objektiven Bedeutung, daB das Ich
oder ein duBerer Gegenstand, Handlung,
Begebenheit, Zustand in seiner Wirklich-
keit den Begriff selber realisiere. Kommt
diese Identitdt nicht zustande, so ist das
Daseiende nur eine Erscheinung, in
welcher sich statt des totalen Begriffs nur
irgendeine abstrakte Seite derselben
objetiviert, welche, insofern sie sich gegen
die Totalitdt und Einheit in sich verselb-
stdndigt, bis zur Entgegensetzung gegen
den wahren Begriff verkiimmern kann. So
ist denn nur die dem Begriff gemdBe Reali-
tdt eine wahre Realitdt, und zwar wabhr,
weil sich in ihr die Idee selber zur Existenz
bringt«; und in der Einleitung heiBt es zum

Gegensatz von Leben und Kunst hinsicht-
lich ihrer jeweiligen Wirklichkeit, Realitdt
und Wahrheit: »|[...] diese ganze Sphdre
der empirischen inneren und duBeren Welt
ist nicht die Welt wahrhafter Wirklichkeit,
sondern vielmehr in strengerem Sinne als
die Kunst ein bloBer Schein und eine
hdrtere Tduschung zu nennen. Erst jen-
seits der Unmittelbarkeit des Empfindens
und der duBerlichen Gegenstdnde ist die
echte Wirklichkeit zu finden. Denn wahr-
haft wirklich ist nur das Anundfursich-
seiende, das Substantielle der Natur und
des Geistes, das sich zwar Gegenwart und
Dasein gibt, aber in diesem Dasein das
Anundflirsichseiende bleibt und so erst
wahrhaft wirklich ist.«"

Suggeriert Realitdt, weil ihr auch das
Magliche inhdriert, der Wirklichkeit gegen-
liber einen gréBeren Geltungsbereich, ist
hingegen Wirklichkeit in doppeltem Sinne
bewuBtseinskonstitutiv, konstituiert durchs
BewuBtsein und zugleich doch dieses
konstituierend. Vom Standpunkt der Ein-
zelwissenschaften und des praktischen
Denkens aus erscheinen die Gegenstdnde
teils als solche, die unabhdngig von ihrem
Vorgestelltwerden existieren als tatsdch-
liche oder reale, teils als solche, deren
Wirklichkeit lediglich in ihrem Vorgestellt-
werden besteht als ideale. HeiBen jene
objektiv real, gelten diese als nur subjektiv
real, eine Unterscheidung, die erkenntnis-
theoretisch insofern bedenklich ist, als die
fur unmittelbar gegeben scheinenden
Gegenstdnde immer bloB Vorgestelltes
bilden, also das Seiende unabhdngig von
den Vorstellungen nicht sich offenbart, weil
das Denken sich eben nicht tiber sich
selbst hinaus erstreckt. Gleichwohl kann
nicht bestritten werden, daB Wirklichkeit
mehr umfaBt als die Prddikation purer
Existenz. Wird ein Gegenstand als auBer-
halb oder innerhalb des BewuBtseins
wirklich behauptet, ist er mit all den
Bestandteilen und Merkmalen, sowie in all
den Beziehungen gemeint, in denen er fur
das Erkennen steht. Erst so ist jener
Kérper da und diese Bewegung und mit
beiden zugleich der Raum und die Zeit
wirklich; und so auch ist das Ich, ist dieses
Gefihl oder jener Gemiitswechsel zum
augenblicklichen Zeitpunkt wirklich.

Fiir die Auffassung des erkenntnis-
theoretisch ungepriiften praktischen und
einzelwissenschaflichen Denkens treten
die Gegenstdnde der Sinneswahrenmung
in wiederholten Wahrnehmungen ohne
Zutun des Subjekts, ja gegen sein Zutun,
also unabhdngig von ihm und sogar gegen
seinen Willen in seinem BewuBtsein auf.
Sie beharren dort in eben dieser Weise,
solange die subjektiven Bedingungen der
Wahrnehmung, die Position und Erregbar-
keit der Sinnesorgane, konstant bleiben.
Die Wiederholung ihrer Wahrnehmung
erzwingt die Wiederherstellung der subjek-
tiven Bedingungen ihrer friheren Wahr-
nehmungen. Aus der Art und Weise, wie
die Gegenstdnde der Sinneswahrnehmung
mit all ihren inhaltlichen Bestimmungen
und in all ihren Beziehungen flirs Erken-
nen gegeben werden, schlieBt das Subjekt,
daB eben diese Gegenstdnde unabhdngig

»...lch muB Ihnen mitteilen, daB ich
Worte wie »irreal«, »Irrealitdt«, »imagi-
ndr« als unpassend fur meine Malerei
empfinde. Ich bin weder auf »Imagindres«
noch auf »lrreales« besonders neugierig.
Doch geht es mir auch nicht darum, die
»Realitdt« so zu malen, als béte sie sich,
mir und den andern einfach so an: viel-
mehr méchte ich die unmittelbare, die ver-
trauteste Wirklichkeit so zeigen, daB sie
ihre harmlosen — oder auch schrecklichen
— Ziige verliert und sich schlieBlich als
Mysterium offenbart. So verstanden, hat
die Realitdt nichts »Irreales« und nichts
»lmagindres«... «
René Magritte in einem Brief
an Volker Kahmen - 13. August 1964



von ihrem Vorgestelltwerden wirksam sind.
Kausales Denken jedoch ist nicht auf die
Wirklichkeit der Gegenstdnde der Sinnes-
wahrnehmung eingeschdnkt. Unter Vor-
aussetzung der Wirkung der Gegenstdnde
erfdhrt sich im praktischen Denken das Ich
als gegenwirkend und leidend, als rezeptiv.
Das Ich findet sich als wirklich vor
dadurch, daB es sich selbst als wirksam, als
Teil jener Wechselwirkung anerkennt, die
alles Wirkliche als solches charakterisiert,
ndmlich als Einheit seiner jeweiligen
Wirkungsquanten und ihres qualitativen
Wirkens.

Wirklich sind demnach, vorldufig
formuliert, diejenigen Gegenstdnde, die das
Subjekt als wirksam erschlieBt; real
hingegen diejenigen, die eine von seinem
Zutun unabhdngige, selbstdndige Wirk-
samkeit besitzen, wie die Objekte der
AuBenwelt und das ihnen konfrontierte
Subjekt selber, das sich als wollend, nicht
aber als durch seinen Willen sich selbst
setzend erfdhrt; ideal schlieBlich diejeni-
gen, denen lediglich eine Wirksamkeit
innerhalb des BewuBtseins zuzuschreiben
ist." Die Gleichsetzung von Wirklichkeit
und Wirken ist folglich nicht ausschlieBlich
auf den Willen gegriindet. Die Gegen-
stdnde der Sinneswahrnehmung drédngen
sich in ihrer Wirksamkeit nicht nur gegen,
sondern zumeist ohne Willen auf. Das gilt
liberwiegend auch flir Geflihle sowie die
reprdsenten Vorstellungsinhalte aller Art,
also die Gegenstdnde des Erinnerns, der
Einbildung und der Abstraktion. Auch die
durch Kausalschlisse aus dem Wahrneh-
mungsbewuBtsein abgeleiteten Gegen-
stdnde nur méglicher oder per analogiam
méglicher Wahrnehmung endlich bilden
hierin keine Ausnahme. Der Modus des
Wirklichen postuliert, den wahrgenomme-
nen oder als Bedingung des Wahrnehmens
abgeleiteten Gegenstdnden etwas zu
Grunde zu legen, das sie zum Wirken
bringt, das also selbst Ursache und
Wirkung ist. Dies Wirksame wird als Kraft
gedacht. Das Wesen dieser Kraft, was sie
ist und wie sie wirkt, bersteigt die
Erkenntnis. lhrer faktischen und stofflichen
Modalitdt ausgeliefert, muB das Ich ihre
Unerkennbarkeit anerkennen. Dagegen
begehrte die Frage des alten Schelling auf,
warum (berhaupt etwas sei und nicht viel-
mehr nichts. Die Anerkennung der Uner-
kennbarkeit jener Kraft ist durchs Dasein
erzwungen. Nur daB und was sie wirkt, tritt
zutage. Sie ist sonach das Transzendente
oder Seiende, welches das Denken auf
Grund der Erfahrung gemdB der Kausalitdt
fordert, zugleich aber der Erkenntnis auf
ewig sich versagt.

»Wirklich sind demnach die Gegen-
stdnde, sofern in ihnen das Transscen-
dente, Seiende, Wirksame als Grund
liegend gedacht wird. In eben diesem Sinne
besitzen sie Existenz. Objektiv wirklich
oder real sind diejenigen, denen ein von
unserem BewuBtsein unabhdngiges
Wirksames, Transscendentes oder Seien-
des zu Grunde Liegt; subjektiv wirklich
oder ideal diejenigen, die von dem Trans-
scendenten abhdngig sind, das der
Wirklichkeit unseres vorstellenden Subjek-

tes zu Grunde liegt. Wenn wir demnach
von einem Gegenstand sagen , daBB er
Realitdt habe oder von unserem BewuBt-
sein unabhdngig wirklich sei, also etwa als
kausales Objekt, als Kérper oder Ich,
existiere, so ist das logische Subjekt dieses
Urteils nicht der Gegenstand selbst mit
seinen Inhaltsbestimmungen und den
Beziehungen, in denen er flr unser Erken-
nen steht, sondern vielmehr das Transscen-
dente, das als die Seinsgrundlage dieses
Gegenstandes von unserem Denken postu-
liert wird, also in ihm, jenem Gegenstande,
sich fur unser Erkennen darstellt. Alle
Gegenstdnde sind demnach, sofern ihnen
Wirklichkeit oder Existenz zugeschrieben
wird, auf das Transscendente bezogen, die
realen auf das von uns unabhdngige Trans-
scendente, die idealen — »dieses Gefiihl,
diese Einbildung, dieser dynamische
Hintergrund meiner abstrakten Vorstellung
existirt« — auf das Transscendente, das
unserem eigenen Subjekt zu Grunde
liegt.«”

Wird die Differenz der Begriffe Reali-
tdt und Wirklichkeit in ihren hier skizzier-
ten Spezifizierungen auf die dsthetische
Theorie tibertragen, so ldBt sich zeigen,
daB im Zusammenhang von Kunst und
gesellschaftlicher Realitdt die Realitdt der
Kunst in ihrer Antithese zur auBerdstheti-
schen Realitdt in den Blick gerdt, wobei die
Negativitdt der Kunst, soweit sie gesell-
schaftliche Realitdt zum Gegenstand hat,
als Reflex auf diese Realitdt selber sich zu
erkennen gibt; unterm Aspekt des Wirk-
lichen hingegen wird evident, daB Kunst
als dsthetische Wirklichkeit des real
Unwirklichen Gestalt annimmt, und indem
sie diese Rolle, » Wirklichkeit des Unwirk-
lichen« zu sein, auf sich nimmt, das »Sein
des Nichtseienden, die »Vergegenstdnd-
lichung des Ungegenstdndlichen« zur
Erscheinung bringt.”®

Auch und gerade in innerdsthetischen
Beziehungen ist die Differenz beider
Begriffe relevant. Die dsthetisch geformte
Realitdt eines Romans etwa ist etwas
anderes als das, was in ihr und an ihr zur
Wirklichkeit kommt. Zeichen und Text,
Erzdhler und Erzdhltes, Ereignisse und
Schaupldtze, Haupt- und Nebenfiguren,
Autor und Leser - sie alle haben hinsicht-
lich dieses einen dsthetischen Gebildes
ihre je eigene Realitdt, haben ihre je
eigene Wirklichkeit. Epische Subjektivitdt,
real die Bedingung des Stoffs flr die Form
liefernd, erhebt sich zu wirklicher Gestalt
erst in der Reflexion auf das reflexive
VerfaBtsein der Beziehung von Erzéhler
und Erzéhltem, von Personen und Hand-
lungen. So sind innerhalb der Asthetik
Inhalt und Gehalt gesondert. Dem wider-
fdhrt sein Recht in Hegels Einsicht, das
Artefakt sei Vorstellung einer Vorstellung.
Die dsthetische Realitdt eines Gedichts
gewinnt bewuBte Gestalt innerhalb der
Wirklichkeit jenes lyrischen Subjekts, das
in dieser sich ausspricht so, als wolle das
Gedicht selber »ich« sagen. Die dsthe-
tische Realitdt eines Dramas erreicht
Wirklichkeit fur die dramatischen Subjekte
kraft Handlung der Akteure. Was fur die
Dichtung gilt, gilt einmal mehr auch fiir

alle ubrigen Sparten der Kunst. Die Reali-
tdt dieser Téne und Pausen ist etwas ande-
res als die Wirklichkeit der Tonbeziehun-
gen jener Melodie, die sie bilden; die Reali-
tdt dieser Linien und Farben etwas anderes
als jene Wirklichkeit, der sie zum Bild
verhelfen; diese Realitdt von Material und
Volumina etwas anderes anderes als die
Wirklichkeit, in der sie durch ihre Form zur
Plastizitdt jener Skulptur vereinigt sind.
Gleiches gilt fir den Tanz, die Photo-
graphie, den Film. Die Realitdt dieser
Geste ist etwas anderes als die Wirklich-
keit, die sie anzeigt. Wenn eine Portrait-
photographie undhnlich ist den Ziigen des
portraitierten Gesichts, ist die Realitdt
dieser Lichter und Schatten fur diesen
Augenblick zum Moment einer Wirklich-
keit geronnen, die der Wirklichkeit jener
Person nicht entspricht."” Wer die
Umwandlung filmischer Wirklichkeit
studieren mdchte, schaue einmal mehr
Sergej Eisenstein.

Interpretation der Artefakte wird
unter solchem Blick nachschaffende Trans-
formation dsthetischer Realitdt in
dstetische Wirklichkeit. Zwar ist gerade die
Kunst auf Grund ihres Scheinhaften
hervorragendes Medium der Konvergenz
beider Begriffe, aber die Einsicht in solche
Konvergenz hdtte eine zu sein, die durch
Differenzierungen angereichert wadre,
entsprungen dem Versuch, der Diskretheit
beider Begriffe standzuhalten. DaB Kunst
eine Realitdt sui generis sei, besagt wenig
tber den Status, den der Begriff Realitdt
hier einnimmt. DaB Kunst eine andere
Wirklichkeit meint, erhebt sich nur dann
uber die Phrase, wenn bestimmt wird, was
dsthetische Wirklichkeit heiBt.

1 A Fabri: Dialog iber Kunst und Wirklichkeit.:
Variationen, Essays, Wiesbaden 1959, S. 85.

2 Cf.M.Heidegger:Sein und Zeit, Tiibingen 12/
1972, 5.205 (§43 a7).
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Bilder einer Ausbildung

Aus dem Studienschwerpunkt »Biihnenbild«

Klaus Gelhaar

Es hat sich Einiges getan im Studien-
schwerpunkt »Biihnenbild«. Vier Projekte
sind in den letzten vier Semestern verwirk-
licht worden: »Leonce und Lena« nach
Biichner, » Die Geschichte vom Soldaten«
von Strawinsky und zwei Jacques-Offen-
bach-Einakter. Dabei sind jeweils
symptomatische Theatersituationen ent-
standen. Im Wechsel mit solchen Arbeiten,
die auf dem Papier blieben oder es bis zum
Modell brachten, hat es Projekte auch
sonst gegeben, aber doch nicht in der-
artiger Dichte, nicht so komplex und unter-
schiedlich im Blick auf Arbeitsinhalte und
-abldufe, auf institutionelle, personelle und
organisatorische Zusammenhdnge. Und
schlieBlich haben wir versucht, bei der
Arbeit am Bihnenbild, beim Erfinden und
»Umsetzen« von Ideen, fur uns neue
Vorgehensweisen zu erproben.

Im ersten Projekt zu » Leonce und
Lena« haben wir uns mit experimentellen

Formen des Biihnenbildes beschdftigt. Fur

»Die Geschichte vom Soldaten« entwickel-
ten wir zusammen mit Schauspielern,
einem Musiker und einem Regisseur im
neuen Probenraum der HfG Theater-
formen, die das Spiel der Darsteller aus
biihnenbildnerischen Mitteln heraus-
entwickelten oder doch zumindest stark
beeinfluBten. Bei den beiden Offenbach-
einaktern »Ba-Ta-Clan« und » Die Damen
von der Markthalle« haben zwei Biihnen-
bildstudentinnen »traditionell« wie eben
an den Theatern Gblich, alleinverantwort-
lich die gesammte Ausstattung iiber-
nommen.

Vor uns liegt die Beschdftigung mit
»Romeo und Julia« von Shakespeare.
Dabei wollen wir versuchen, experimen-
telle Formen der Bihnenbildgestalltung
und schauspielerische Regiearbeit zu
verbinden. Es erscheint sinnvoll, all die
Aktivitdten festzuhalten, um sie und die
mit ihnen verbundenen Absichten, Ergeb-
nisse und Erfahrungen allen direkt und
indirekt Beteilgten (oder Betroffenen) im
BewuBtsein zu halten, und um AuBen-
stehenden zu zeigen, was im Studien-
schwerpunkt »Biihnenbild« geschieht.
Gemeint ist auch der Theaterbetrieb, den
das von uns Erprobte vielleicht anregen
kann.

Die hier mosaikartig zusammen-
gesetzten Uberlegungen, Situations-
beschreibungen, Berichte und Vorfiihrun-
gen von Arbeitsabldufen und -ergebnissen

stellen eine Momentaufnahme von Art,
Gewichtung und Zusammen-oder auch
Widerspiel der verschiedenen Aspekte des
Ausbildungskonzeptes dar. Da treffen sich
traditionelle und experimentelle Theater-
bzw. Biihnenbildarbeit, theoretische
Auseinandersetzung und kiinstlerisch-
gestalterisches Handeln, die freie Ent-
faltung der (Biihnen-) Bildidee und die ein-
gespielten, zu Sachzwdngen verhdrteten
Regeln des Theaterbetriebes.

»Leonce und Lena«
- ein Modellfall

Ausgangslage

Im Frihjahr 1986 wurden in der
Schirn Frankfurt und im Stddel zwei fir
uns sehr wichtige Ausstellungen gezeigt:
»Die Maler und das Theater des 20. Jahr-
hunderts« und » Raumkonzepte«. Beide
Ausstellungen flihrten Ansdtze zu Biihnen-
bildideen jenseits des Theateralltags vor,
die von Malern, Bildhauern, Architekten
und Performancekiinstlern konzipiert
waren. Das war flur uns schon deswegen
interessant, weil viele Kritiker der
Theaterszene meinen, daB im Bihnenbild-
bereich nur von den »freien« Kiinstlern
wirkliche Innovationen ausgehen. Dariiber-
hinaus lieBen sich an dem Material dieser
Ausstellungen viele grundsdtzliche Fragen
erértern: wie »frei« kann ein Bihnenbild-
ner arbeiten? Wie sinnvoll ist es im Hoch-
schulbereich, ohne Riicksicht auf das
Theaterstiick als Ganzes sich einem Teil
des Textes zu ndhern oder ihm gar Ideen
von AuBen aufzupfropfen? Wie gebunden
an die literarische Vorlage muB die Arbeit
des Biihnenbildners sein? lllustriert er oder
fugt er dem Stiick durch seine Arbeit eine
neue Dimension hinzu? Achim Freyer,
Leiter der Biihnenbildklasse an der HdK
Berlin und wohl der wichtigste Biihnenbild-
ner in der BRD heute, scheint es in einem
allerdings erweiterten Sinn fast ausschlieB-
lich um die »neue Dimension« zu gehen.
Er bildet seine Studenten nur im experi-
mentellen Bereich aus. Als Begriindung
flhrt er an: er kénne nicht wissen, wie in
10 bis 15 Jahren Bihnenbilder gemacht
werden. Diese Aussage kann fur die Ausbil-
dung der Bihnenbildner an der HfG, die
sich der angewandten Kunst verpflichtet
hat, nicht maBgebend sein.

Die Verpflichtung zum »Angewand-
ten« bedeutet auch hier das Experiment,
aber immer bezogen auf etwas, das man
mit dem spezifisch »Theaterhaften« des
Theaters umschreiben kénnte. Auf einer
anderen Ebene bedeutet es die Unter-
suchung und Erprobung des reinen Spiels
der Formen und die genaue Beachtung der
jeweiligen Eigenart der Texte durch die
Dechiffrierung ihrer Metaphernsprache.
Denn nicht jedes Stiick eignet sich fiir den
radikal formalen Umgang. Die Geschichte
des zeitgendssischen Theaters kennt viele
Beispiele sowohl daftir, durch willkirliche
Adaption aus dem Bereich der freien
Kiinste das spezifisch »Theaterhafte« des
Theaters véllig zuzuschitten, wie auch
dafiir, es wirklich neu zu formulieren.

Zu nennen wire etwa: die » Flachbiihne«
des spdten Stanislawsky, auf der die
Darsteller nur vor einem gemalten Pro-
spekt agierten; die Schauspielmaschinen
der russischen Konstruktivisten; Oskar
Schlemmers Raumuntersuchungen;
schlieBlich die véllige Marionettisierung
des Schauspielers in El Lissitzky’s Modell
fur »Sieg lber die Sonne« von
Majakowsky, wie sie in der Ausstellung in
der Schirn gezeigt wurden.

Alle Versuche regen an, sich mit den
speziellen Gestaltungsmitteln des Biihnen-
bildners zu beschdftigen. Unser Bemiihen
ist es aber, zwischen den extremen Positio-
nen eines radikal dsthetischen Ansatzes
und dem sog. Regie-, Dramaturgie- oder
Schauspielertheater Verbindungen her-
zustellen. Um Versuche in dieser Richtung
zu machen, entschieden wir uns flir Georg
Biichners »Leonce und Lena«.

Dramaturgisch betreut wurde die
Arbeit von Dr. Hans-Thies Lehmann. Er ist
Assistenzprofessor am Institut flr ange-
wandte Theaterwissenschaften der Justus-
Liebig-Universitdt in Giessen.

Textur

»Leonce und Lena« ist zundchst
natdrlich eine beiBende Satire auf die poli-
tischen Verhdltnisse der Bichner-Zeit.
Daher haben wir uns dem Stiick durch die
Diskussion seiner historischen und soziolo-
gischen Beziige gendhert. Aber es gibt
auch eine Ebene des dsthetischen Diskur-
ses, der uns bei diesem Projekt aus oben
erwdhnten Griinden besonders interessier-
te. Die Figuren des Stiickes begreifen sich
als literarische Schépfungen auf und aus
Papier. Die dsthetische Produktion selbst
wird thematisiert. Wie nun die Eigenart
des Textes erfassen? Wir wdahiten eine Vor-
gehensweise, die den Text als ein Gewebe
bestimmt, in dem Bilder und Ideen
zusammentreten und auf spannende
Weise miteinander kommunizieren.
Metaphern verkniipfen sich zu einem Netz,
das das Stiick beziehungsreich zusammen-
hdlt. Das Aufsuchen dieser Metaphern
macht die Struktur des Stickes sichtbar.
Fiir den Biihnenbildner ist gerade diese
Methode sehr interessant, weil sie
ihn davor bewahrt, sich in vordergriindiger
lllustration oder in der Erwdgung der
Abfolge der Orte zu verheddern.

Szenen

Hier einige Beispiele, die die Arbeit am Text,
die Dechiffrierung seiner Metaphern und die Uber-
setzung in szenische Darstellungen illustrieren. Fir
»Leonce und Lena« charakteristische Metaphern
sind: Rahmen — Spiegel — Maske — Garten — Reise —
Zeit — Langeweile — Marionette...

Die Frage nach dem Rahmen ist in jeder
kinstlerischen Auseinandersetzung wichtig. Ob es
das Blatt Papier ist, auf dem gearbeitet wird, oder ob
ein Fundstiick als »ready made« zur Kunst erkldrt
wird, ob der Biihnenbildner fur eine Rahmenbiihne
im Portal seinen Entwurf konzipiert: der Rahmen ist
die Begrenzung seiner Vorstellung. Der Rahmen
bedeutet Einengung, Begrenzung oder Gefdngnis.
Durch ihn bekommen Dinge aber auch ihren Sinn
oder eine besondere Bedeutung. Der Rahmen in der
Landschaft etwa ist der Garten. Das Sich-erfahren
als Person in einem Spiegel ist das Finden der Identi-
tdt durch das Einrahmen. »Leonce und Lena«
besteht, so kénnte man sagen, nur aus Rahmen,
Hiillen und Schalen. Im Rahmen ist ein Rahmen flir
einen Rahmen usw. Was (brig bleibt ist nichts.

So war es konsequent, daB Peter Ruch seine perfor-
mance »Rahmenbedingungen« nannte. Der Kérper
von Leonce wurde durch voriiberziehende Rechtecke
in einem Laufprospekt in Einzelteile zerlegt, was u.a.
der zergliedernden Neigung Leonce’ entsprach.
Conny Gdrtner erfand flir Leonce in ihrer szenischen
Darstellung, die sie »weg mit dem Tag« nannte, ein
aus Stangen bestehendes Denkgebdude, das ihm
einerseits Schutz wie in einem Schneckenhaus
bietet, aber auch eine Behinderung seines Fort-
kommens bedeutet. Noch ein Beispiel: der Garten.
Er ist kiinstlich geschaffene Natur. Ein Zwischen-
reich. Er kann Irrgarten sein wie ein Spiegelkabinett,
in dem man seine Identitdt verliert, oder er kann der
Garten Eden sein.

Neben dem Aufspiren des
Metaphernnetzes bestand die Aufgabe fur
die Studenten darin, im Stiick das eigene
Thema zu finden, denn der persénliche
Zugang motiviert erst die Arbeit. Hier
boten sich neue Méglichkeiten durch die
Zusammenarbeit mit Vincenco Baviera, an
der Hf G seinerzeit zustdndig fir plasti-
sches Gestalten. Seine Methode, durch
kérperliche Erfahrung im Tanz und in der
Bewegung das eigene Thema zu finden,
akzentuierte im (ibrigen noch den experi-
mentellen und »freien« Ansatz der Arbeit.

Conni Gartner ,, Weg mit dem Tag”,
szenische Darstellung zu ,,Leonce und Lena’*
von Georg Blichner.

Foto: Antonius Saal (Doppelbelichtung).




Anja Mller ,,Die Reise"’, szenische Darstellung
zu ,,Leonce und Lena’* von Georg Blchner.
Foto: Antonius Saal.

Alles in allem

Zusammenfassend ldBt sich tuber das
von uns erprobte Herangehen an »Leonce
und Lena« sagen:

1. Das Entwickeln von Miniaturformen
der theatralischen Gestaltung und der
Verzicht auf den Entwurf der szenischen
Abfolge eines ganzen Stiickes befreit die
Studenten von den (blichen Sachzwdngen
des Theaterbetriebes wie sie durch genaue
Terminierung, technische Méglichkeiten,
Einhaltung des Finanzplanes und verwal-
tungstechnische Verzégerungen entstehen.
Der Entwurf fir ein ganzes Stiick drdngt
sie allzuleicht ins vordergriindige Funk-
tionsdenken fur den Ablauf eines Theater-
abends, ohne die inhaltliche Fragestellung
als das Wichtigere der Arbeit zu sehen.

2. Die ausgiebige theoretische Aus-
einandersetzung mit dem Stiick hat die
szenische Phantasie nicht nur nicht ver-
schiittet, sondern Wege, Bilder zu finden
oder lberhaupt sinnlich-realisierbare
Theaterformen zu entwickeln, erst eréffnet.

3. Bei den szenischen Miniaturformen
erfahren die Studenten sich selbst als den
MaBstab ihrer eigenen Arbeit. Der Zwang
zum ékonomischen Umgang mit den eige-
nen Krdften flhrte sie zur Konzentration
auf das Wesentliche. Technische Improvi-
sation, die wegen fehlender Werkstdtten
notwendig war, reduzierte die Méglichkei-
ten auf ganz einfache Mittel. Abgesehen
davon, daB eine bessere technische Ausbil-
dung in den vorhandenen Werkstdtten
wiinschenswert wdre, zeigt sich auch hier
schon ein neuer Weg, unabhdngig von den
groBen Apparaten der Theaterbetriebe,
seine Vorstellungen zu realisieren.

4. Die Entdeckung des eigenen
Kérpers als Ausdrucksmittel éffnet neue
Quellen schépferischer Phantasie.

Alles in allem haben wir also eine
Reihe wichtiger Erfahrungen und Erkennt-
nisse gewonnen, auch diese: Ein bekannter
Theaterregisseur, der von den acht szeni-
schen Darstellungen zu »Leonce und
Lena« begeistert war, stellte sich nach der
Vorstellung die Frage, ob wohl seine Schau-
spieler jemals mit dieser Art, an Theater
heranzugehen, etwas anfangen kénnten:
Méglichkeiten und Grenzen experimentie-
render Arbeit. Sie ist so unverzichtbar wie
schwierig, denn sie fordert, darin der Arbeit
des »freien« Kiinstlers vergleichbar, eine
ganz eigene Art des Denkens, eine uner-
schutterlich konsequente Haltung oder
Lebenseinstellung. Ihre Fragestellungen
sind jenseits jeder Absicherung durch
Systematik, Methodik oder Didaktik. Sie
fordert véllige Konzentration, permanente
Reflexion, Einsatz aller verfligbaren
persénlichen Mittel und kompromiBlose
Risikobereitschaft. Nur so wird sich der
kinstlerisch-experimentell orientierte
Buhnenbildner durchsetzen. Wieviele
Studenten sind dazu in der Lage?
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»Die Geschichte vom
Soldaten«
oder: welch ein Theater

Produktion

Bei der Produktion »Die Geschichte
vom Soldaten« haben wir Theater direkt in
die HfG geholt und damit auch den alltdg-
lichen Theaterwahnsinn: Das Arbeiten
rund um die Uhr und all die atavistischen
Arbeitsmethoden und Verhaltensweisen,
die Trdnen, Frust, Begeisterung, Gliick und
Enttduschung in sich bergen. Die HfG sei
keine Theaterhochschule, werden Manche
sagen. Aber ist Biihnenbild nur ein weite-
res Betdtigungsfeld fur Grafiker? Wenn
uberhaupt Theater, dann nicht nur ein
Zipfelchen davon fiir ein paar Studenten,
sondern »totales« Theater, jedenfalls zeit-
weise, um eine Ahnung von dem zu vermit-
teln, worauf sich Mancher einldBt.

Also verpflichteten wir Jiirgen
Tamchina, einen renommierten Regisseur,
der an vielen groBen Héusern gearbeitet
hat, an die Hochschule. Auf dem Pro-
gramm: Urspriingliche Theaterformen und
zwei Projekte, ndmlich von Strawinsky/
Ramuz »Die Geschichte vom Soldaten«
und Shakespeare »Romeo und Julia«.

Beim Strawinsky-Projekt hatten wir
die Méglichkeit, in der HfG fiir ein profes-
sionelles Theater die Ausstattung zu (ber-
nehmen und mit vier Schauspielern
urspringliche Theaterformen zu erproben
und zu erleben. Mit dem noch vor uns
liegenden Shakespesare-Projekt wollen wir,
aufbauend auf den bisherigen Erfahrungen
und Ergebnissen der Arbeit an »Leonce
und Lena« die Entdeckung anderer szeni-
scher Phantasie weitertreiben. Dabei
hoffen wir, Theaterformen zu finden, die
ohne professionelle Schauspieler von den
Bahnenbildnern mit ihren eigenen Mitteln
in einer szenischen Darstellung realisiert
werden kénnen. Wir héren die Zweifler
Jjetzt schon fragen: Sollen die Biihnenbild-
studenten auch noch lernen, zu schau-
spielern oder Regie zu fiihren? Ist es nicht
wichtiger, sie kiimmern sich um ihre
eigentliche Aufgabe: Rdume und Bildideen
zu bestimmten Stiicken zu entwickeln,
arbeitsteilig, wie am Theater (iblich, im
stillen Kdmmerlein zu arbeiten?

Wir werden sehen.

Erst einmal ist zu berichten von der
»Geschichte vom Soldaten«. Nicht nur,
daB die Biihnenbildner einen fiir sie unver-
zichtbaren Einblick in die Arbeit eines
Regisseurs bekamen, es ergaben sich in
der Zusammenarbeit mit Jirgen Tamchina
auch eine ganze Reihe wichtiger Neuerun-
gen, wie sie am Theater — noch? — nicht
praktiziert werden, die aber entscheidend
sind fur neu einzuschlagende Wege in der
Ausbildung. Schon das allmorgendliche
Kérpertraining gehérte dazu. Es ist wohl
nicht zu spekulativ zu behaupten, daB es
die studentische Entwurfsarbeit beeinfluBt
hat. Tatsache ist, daB die Entwurfsarbeit
nicht unbedingt » besser« im herkémmli-
chen Sinn, aber doch von ganz eigener

Mustrationen zu ,,Die Geschichte vom Soldaten””,
von Doris Miiller fir ihren Trickfilm.

Qualitdt war. Auch das Kennenlernen und
Ausprobieren bestimmter Stanislawsky-
Ubungen fiir Schauspieler fiihrte die
Studenten auf unkonventionelle Wege.
Hauptsache aber war, daB sie wdhrend
der tdglichen Proben mit dem Regisseur
und den Schauspielern direkt eingebunden
waren in die szenische Gestaltung der
Situationen und Themen des Stiickes.

Gerade dies ist ein Umstand, der im
normalen Theaterbetrieb nicht vorkommt.
Die Tatsache, daB die Entwurfsarbeit der
Studenten erst zum Zeitpunkt der Proben
begann, war eine einmalige und wichtige
Sache. Am Theater macht der Biihnenbild-
ner weit vor Probenbeginn seinen Entwurf
fertig. Er ist an den Proben meistens nur
dann beteiligt, wenn etwas mit seiner
Raumvorstellung nicht funktioniert. Das
hat zur Folge, daB die Rdume unter
Umstdnden wie an die Regiearbeit ange-
klatscht wirken, und die Schauspieler sich
durch die ganzen Proben hindurch miihen,
ein Verhdltnis zum Raum zu gewinnen.
Uberdies ist der Raum meistens erst kurz
vor der Premiere fertig, so daB die mihsam
erarbeiteten Differenzierungen im Zusam-
menspiel der Darsteller verloren gehen,
Unsere Arbeitsweise ermdglichte den
Entwurf direkt in Abhdngigkeit vom
Geschehen wdahrend der Proben. Erst nach
ihrem AbschluB stellten wir in einem
wahren Marathon alles her, was vorher
ausgedacht wurde. Die neue von uns
erprobte Methode hat natiirlich Folgen fur
das Selbstverstdndnis der Arbeit eines
Biihnenbildners. Diese neue Form der
Zusammenarbeit mag manchem Biihnen-
bildner, nicht nur wegen der Probleme mit
der Technik wie ein Horrorgemdlde vor-
kommen, denn er muB kommunizieren. Er
kann seine Ideen nur im Zusammenspiel
entwickeln. Er muB raus aus der schiitzen-
den Isolation des »Stillen Kdmmerleins«.
Er muB offen und kiar seine Vorstellungen
darlegen lernen, die Entwicklung und
Anderung der Ideen bewuBt zu erleben.
Hier kénnen sich Formen der kiinstleri-
schen Zusammenarbeit und Mitbestim-
mung entwickeln, die am Schauspiel
Frankfurt in den siebziger Jahren versucht
wurden und ihren Sinn hatten.

Welche Folgen hat diese neue
Arbeitsweise fir die dsthetischen Vorstel-
lungen des Biihnenbildners? Zundchst eine
Beschreibung des iiblichen Wegs. Da der
Entwurf normalerweise vor den Proben
fertig sein muB, konzentriert sich der
Bihnenbildner nicht auf die eigentliche
Entstehungsphase einer Theaterproduk-
tion, die Proben mit den Schauspielern,
sondern auf die theoretischen Grundlagen
des Stiickes und den Raum des Theaters,
in dem das Stiick stattfinden soll. Er baut
anhand der Grundrisse des Theaters
Modelle, macht sich Gedanken iiber die
Begrenzung des Raumes und sucht seine
»Chiffre« fir das Stiick. Er geht dabei eher
von auBen an Stiick und Raum heran,
mehr wie ein Architekt oder ein Plastiker,
der die Raum-»Gestaltung« als deidimen-
sionale Komposition versteht, als von den
Darstellern, die letztenendes das Thema
des Stiickes transportieren. Im besten Fall



lustrationen zu ,,Die Geschichte vom Soldaten”,
von Tobias Borries, entstanden im Kurs
Buchgestaltung/Buchillustration.

funktionieren die Uberlegungen, die er mit
dem Regisseur zusammen hatte, und
Schauspieler und Regisseur fuhlen sich
wohl in seinem »Gebilde« oder nehmen
die Eigenart des Raumentwurfes, wenn sie
stark ist, zum AnlaB, etwas Eigenes,
Starkes dagegenzusetzen. Viele Biihnen-
bildner arbeiten so. Es ist die logische
Folge des vorzeitigen Beginns seiner Arbeit,
ohne die Beteiligung der Akteure und ohne
die Eigendynamik der Probenentwicklung.
Das es so ist, hat etwas mit den beriihm-
ten Sachzwdngen wie der technischen und
finanziellen Planung zu tun. Die neue
Situation beim Strawinsky-Projekt konzen-
trierte die Bihnenbildner sofort auf die
detaillierten Vorgdnge bei den Schau-
spielern. Es war ein konkretes szenisch-
inhaltliches Denken gefordert, ohne vor-
erst an den Umraum zu denken. Kleine
Formen wurden entwickelt, die das Spiel
der Darsteller ganz extrem beeinflussten.
Durch die kérperliche Erfahrung und durch
den engen Kontakt mit den Schauspielern
entstanden eine Fiille von szenischen
Miniaturen.

“Unsere Arbeitsweise entsprach aber
auch der Struktur von »Die Geschichte
vom Soldaten, einer »Antioper, die sich
collageartig zusammensetzt und bewuBt
mit Briichen arbeitet. In einer Kritik zu
unserer Produktion hieB es: » ... etwa
vierzig Studenten produzierten mit kargen
Mitteln eine vitale Fiille von Bildideen,
Masken, Kostiimen, Objekten, Fotos, Film
und Trickfilm, Buchillustration, Plakat usw.
— die Fiille der Einfdlle endet nicht auf der
Biihne, sondern setzt sich in einer reich-
haltigen Ausstellung im Foyer fort...« Die
Miniaturen wurden collageartig zusam-
mengesetzt, die Divergenz der Stile
bewuBt in Kauf genommen. Die Frage
nach dem Zusammenhalt durch den
Umraum wurde ersetzt durch die Qualitdt
der Einzelideen.

Nicht dekorative Versatzstiicke, die
mehr oder weniger fiir sich sprechen oder
im Raum beziehungslos herumstehen,
sondern der unbedingte Bezug zur eigenen
Person oder zum Darsteller macht die
Qualitdt der Arbeit aus.

Studenten, die derart in die Regie
einbezogen sind, werden das kulissenhafte
Auftrumpfen eines »erschlagenden«
Gesamteindrucks gern einem klugen
inhaltlichen und woméglich reduzierten
Einsatz ihrer Mittel opfern.

Das haben sie tbrigens auch hier
getan. Der entstandene Eindruck der Fiille
ist eher eine Tduschung. Denn es waren
immerhin 40 Studenten an der Arbeit.
Daran gemessen kénnte man fast
umgekehrt formulieren: Vierzig Studenten
arbeiten zwei Monate daran, die Biihne
endlich leer zu rdumen. Die leere Bihne
ist fir manche Produktion der schwer zu
verstehende Endpunkt der Gestaltung. Der
Bihnenbildner will ja etwas auf die Beine
stellen, aber »nichts« zu machen, kann
unter Umstdnden die einzig richtige
Entscheidung sein, um den Kern des
Stiickes zu treffen.

Gruppenprozesse

Und dann die Gruppenprozesse,
wenn 17 Biihnenbildner und 23 andere
Gestalter fur ein Theaterstiick arbeiten.
Sie sind nicht der unwichtigste Erfahrungs-
wert kollektiver Entwurfsarbeit.

Mit welcher Brutalitdt haben sich die
Studenten gegenseitig die Ideen weg-
geschlagen. Nach der anfdnglichen Eupho-
rie, die das gemeinsame Bewegungs-
training ausldste, wurde uns sehr schnell
die Problematik der angestrebten Arbeits-
weise kar. Fiir jeden drdngten sich Fragen
auf: Wieviel Verantwortung fur das Ganze
kann ich tibernehmen? Die Arbeit, die ich
nicht mache, erledigt kein anderer.
Wieweit kann ich mich einlassen? Ist die
Arbeit des Anderen besser? Wo sind meine
Grenzen? Wie reduziert muB ich arbeiten,
um zu (berzeugen? Es ist ein Kanon von
Fragen, der in konzentrierter Form bei
Alleinverantwortung fur ein ganzes Stiick
spdter immer wieder auftritt. Einige haben
die Chance gesehen, sich selbst kennenzu-
lernen, andere zogen sich frustriert zuriick.

Hier war es wichtiger, hellhérig zu
sein fur die Qualitdt und Eingenartigkeit
des Anderen und nicht die eigenen Ideen,
koste es was es wolle, durchzusetzen.
Konkurrenzdenken verstellt auch den
liebevollen Blick fiir den eigenen Wert und
macht es (iberhaupt schwer weiterzu-
kommen.

Eingefleischte Individualisten mégen
gedacht haben: laBt uns in Ruhe mit
diesem psychologischen Kram. Wir wollen
Ergebnisse haben. Leute, die dem Druck
nicht standhalten, interessieren uns nicht.
Wie arm, wie kurzsichtig!

Arbeit am Theater heiBt nicht,
einsame Entscheidungen zu fdllen. Es geht
eher darum, Fragen zu stellen als Ant-
worten zu geben. Letztenendes geht es im
Studium um Persénlichkeitsfindung (und
nicht nur um die Vermittlung x-beliebig
anwendbarer Systeme). Niemand wird sich
entwickeln, wenn er nicht die Qualitdten
des anderen sieht und akzeptiert. Kollek-
tive Arbeit hat fur die spdtere Theater-
praxis allemal einen Sinn. Sicher kann
gute Organisation und genaue Kompetenz-
verteilung helfen, Konflikte zu vermeiden.
Aber letztenendes geht es im Entwurfs-
prozess fur die Bihne darum, offen zu sein
fur die Vorstellung anderer, ohne die
eigene Identitdt zu verlieren.
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Gelsenkirchen, den 16....

Ein echtes Kontrastprogramm zu den
»schonen« theoretischen und praktischen Erfahrun-
gen beim »Leonce und Lena«-Projekt erlebten
die Studenten in den Endproben zu »Die Geschichte
vom Soldaten«, dem Gemeinschaftsprojekt HfG/
Musiktheater im Revier Gelsenkirchen.

Gelsenkirchen, den 16. Juni, Kleines Haus
10.00 Uhr. Die zweite Beleuchtungsprobe fir » Die
Geschichte vom Soldaten« nimmt ihren disteren
Lauf. Von den zwei Beleuchtern, die eingeteilt sind,
meldet sich am Morgen einer krank. Der andere
stiirtzt von einem Podest ab und schldgt sich an der
Kante einer Eisenplatte den Kehlkopf auf. Zitternd
am Leib und mit » gequditer« Stimme ist er dennoch
bereit, mit halber Kraft im Stellwerk den Computer
zu bedienen, die 65 Scheinwerfer, von denen natiir-
lich nur die Hadlfte brauchbar sind, umzurichten, sie
einzufdrben, evtl. auszutauschen, neue Leitungen zu
legen. Der angeschlagene Beleuchter hetzt mit
halber Kraft vom Computer auf die Galerien rechts,
dann links, in den Schnirboden, auf die Portal-
briicke, an die Tirme, auf Zuschauerbriicke 1 und
dann auf die 2, wieder zuriick auf die Leiter, runter,
einen Apparat an der Rampe installieren, nein zwei,
Apparat 16 auf Position 35, neue Nummern eintip-
pen, nochmal rechts, links, vorn, hinten, oben, unten.
Der Beleuchtungsmeister liegt derweil unten im
Zuschauerraum hinter seinem Pult auf dem Riicken :
er hat Nasenbluten. Er st6Bt hinterm Taschentuch
die Anweisungen in das verkrampft in die Hohe
gehaltene Mikrophon. 17 Studenten starren teils
fasziniert, teils fassungslos auf diese apokalyptische
Szenerie. Theater? Ja, Stadttheater! Im GroBen Haus
nebenan probieren in vollem Pomp »Die Meister-
singer«. Der Intendant hat entschieden, daB diese
Produktion wichtiger ist in einer Stadt mitten im
Kohlenpott, wichtiger um die drohende SchlieBung
durch den Magistrat zu verhindern, wichtiger als ein
kleines, intelligentes, den politischen Scharfsinn
forderndes Stiick vom benutzten Soldaten und
seinem Gliick. Noch einmal will er die Nerze, Fracke,
Abendkleider tragende society bedienen, vielleicht
weil die kleinen Taubenziichter aus dem Ruhrpott
auch mal die »groBe Welt« in Gelsenkirchen schnup-
pern sollen. Der Pomp und die tollen Mdglichkeiten
relativieren sich aber, denn der Regisseur von » Die
Meistersinger« wollte auch schon sechs mal abrei-
sen. Ja, mit einem 26 Milionen-Etat ist eben nicht
jedem zu helfen! 26 Milionen sind doch heute, wie
jeder weiB, einfach rein gar nichts. Dem Studenten-
team konnte jedenfalls nicht geholfen werden:ein
halber Beleuchter und ein Beleuchtungsmeister mit
Nasenbluten, das war’s. Kein Ersatz in Sicht. Der
Technische Direktor wuBte natiirlich alles vorher,
ohne etwas zu sagen. Der Disponent, zustdndig fur
die zeitliche Planung fand alles in Ordnung: Studen-
tentheater . Da muB man sich nicht mal Mihe
geben. Ist es nicht vielleicht richtig , daB die SPD
Theater wie dieses, die menschliche, dispositionelle,
personelle und finanzielle Trimmerhaufen sind,
einfach schlieBt? Und trotzdem widre die Kulturland-
schaft drmer, wenn es sie nicht mehr gébe. Ist es
schén zuzuschauen, wenn etwas so GroBes zusam-
menkracht? Diese Theater sind wie Dinosaurier aus
tiberkommener Zeit: sie sterben, weil sie nicht mehr
gefuttert werden kénnen. Sie gehen einfach ein.
Bilden wir Studenten fiir diese sterbende Spezies
aus? Oder woflir war dieser Exkurs gut? Die Studen-
ten abernahmen die Initiative. Sie wissen: die
Chance ihrer Zukunft besteht darin, auf diesen
Trimmerhaufen Theater zu spielen. Sie springen auf
die Galerien, auf die Tiirme, auf die Portalbriicke, in
den Schniirboden, sie bedienen die Hebel am
Computer, schreien die neuen Nummern runter,
wechseln die Farbscheiben, richten die Scheinwerfer
und tbermitteln die Worte des blutverschmierten
Beleuchtungsmeister, denn sie haben mit der neuen
Anlage in der HfG ausprobiert, was sie wollen. Sie
lernen, den Sachzwdngen, die tberall als Entschuldi-
gung herhalten miiBen, pragmatisch entgegenzu-
treten, Krach zu riskieren, wo er nétig ist, und einen
klaren Kopf in diesem apokalyptischen Chaos zu
bewahren. Es ist richtig: wenn sie dieses chaotische
Durcheinander erleben, werden sie desto klarer vor-
her iiberlegen, was sie wollen. Sie entdecken, daB sie
selbst mit ihren Hénden viel machen kénnen, wenn
die institutionellen Wege im Gestriipp der Verord-

nungen stecken zu bleiben drohen. Vor diesem
Hintergrund bekommen die Versuche zu » Leonce
und Lena« eine ganz andere Dimension. Die Studen-
ten haben die Erfahrung gemacht, daB sie Theater
anders machen missen, mit einfacheren Mitteln und
anderen theoretischen Ansdtzen. Sie wissen auch,
daB diese aberwitzigen, ldcherlichen Situationen, die
typisch fur unsere aufgeblasenen Theaterbetriebe
sind, héchstens Stoff liefern fiir ein absurdes Theater-
stiick aber Theater.

Jiirgen Tamchina:
Noch einmal vom Regisseur aus. ..

Vorausgeschickt sei, daB, obwohl es
sich im ersten Teil des Projektes (bei der
Erarbeitung von Strawinskys »Die
Geschichte vom Soldaten«) um eine
Zusammenarbeit mit einem »normalen«
Stadttheaterbetrieb handelte, seine Grund-
voraussetzungen die eines Experiments
waren, das heiBt, es wurden Wege bei der
Erarbeitung eines Theaterstoffes gegan-
gen, die unerprobt, also von den Anleiten-
den auch nur partiell vorauszuberechnen
waren. Das Musiktheater im Revier,
Gelsenkirchen, war nur als Geldgeber
involviert, der mit dieser »ungewéhn-
lichen« Zusammenarbeit nur interne
Planungspannen zu kaschieren und einen
Premierentermin halten zu kénnen
erhoffte. Die Garantie, die Klaus Gelhaar
und ich gegeben hatten, es werde zum
verabredeten Termin das verabredete
Stiick abgeliefert, reichte dem Profi-
Theater, um sich fortan nicht mehr um
diese Arbeit zu kiimmern. Der vom Theater
dafir bestimmte Dramaturg entzog sich
der Probenarbeit vollstdndig, der fur den
Arbeitsablauf unabdingbare Korrepetitor
war kurz vor Arbeitsbeginn nicht mehr
verflugbar (der daflir engagierte Student
erwies sich jedoch in seiner noch véllig
offenen und interessierten Arbeitshaltung
als idealer Mitarbeiter an einem theatrali-
schen Experiment), Chefdramaturg und
Intendant besuchten keine Probe und
zogen es am Premierentage vor, sich in
einer gréBeren Stadt auf der Feier eines
anderen Theaters sehen zu lassen.

Ich werde am SchluB auf diese
Vorbemerkung zuriickkommen, um auf-
zuzeigen, inwieweit die oben skizzierte
Situation das Berufsbild besonders eines
Biihnenbildners grundsdtzlich tangiert.

Strawinskys »Die Geschichte vom
Soldaten« ist durch seine theatralische
Struktur alten, urspringlichen Theater-
formen verwandt. Wie das Theater Shakes-
peares geht es phantastische Wege, kennt
in seinem Handlungsablauf keine Ein-
engung durch »theatertechnisch-mach-
bare-Bilder«, benutzt also das unglaub-
liche Tempo der Einbildung, um Hand-
lungsorte und Zeiten zu verdndern, und
ld@Bt sich nie durch Betrachtungen lber
reale Glaubwiirdigkeit domestizieren.
Wollte man dieses kurze Stiick herkémm-
lich »klassisch« ausstatten, wdre es
aufwendiger (da bilderreicher), als der
gesamte »Ring« von Wagner.

Es zwingt dadurch zu einem anderen
Umgang mit Theater. Wie Shakespeares
»Romeo und Julia« entsteht die Gesamt-
heit des Stiickes aus vielen mosaikartigen
Einzelteilen (weswegen »Romeo und Julia«
noch im vorigen Jahrhundert als besonders
unlogisch und dramaturgisch ungenau
kritisiert wurde, da man den Bezug zu
alten Theaterformen, die mit einfachsten
Mitteln noch ganze Welten beschwéren
durften, verloren hatte), also ist es ideal,
Jjunge Biihnenbildner mit ihrer eigenen
Bilderwelt, ihrer Phantasie (aber nicht im
Sinne opulenter, herkémmlicher Ausstat-

tung) zu konfrontieren und Theater konse-
quent als ProzeB mehrerer Menschen zu
begreifen. Strawinskys »Die Geschichte
vom Soldaten« ist ein Mdrchen. Und, ent-
standen in den letzten Tagen des ersten
Weltkrieges, von einem hohen moralisch
politischen Anspruch.

Die neue Arbeitsweise. Normaler-
weise ist — Klaus Gelhaar hat das beschrie-
ben — bei Probenbeginn die Ausstattung
eines Stickes vollstdndig entworfen, wird
am Buhnenbild bereits in den Werkstdtten
gearbeitet. Der ProzeB von vielen am
Theater, wird von zweien (und auch nur en
miniature) vorherbestimmt. Der Biihnen-
bildner ist also bei der Entstehung der sich
lebendig materialisierenden Arbeit weit-
gehend ausgeklammert. Somit kann er
auch kaum mebhr selbststdndiger, mit-
bestimmender Partner des Regisseurs sein.
DaB sich in diesen allerorten tblichen
Arbeitsweisen nicht der Begriff »Theater«
sondern nur »Macht« beschreiben ldBt,
zeigt — nur als Aspekt — wie unglaublich
wichtig es ist, in der Ausbildung andere
Wege zu gehen.

In friiheren Theaterformen (z. B. der
Shakespearezeit) gab es diese Trennungen
nicht. Theater war auch Form, Leben zu
begreifen, als ein Miteinander verschieden-
ster Kunstarten. Dichter, Artisten, Sdnger,
Schauspieler, Musiker bildeten eine pro-
duktive Einheit, in der das Individuum
seine Eigenstdndigkeit Uberhaupt erst
beleben konnte und das Podium fir seine
spezielle Kunstfertigkeit fand. Theater war
die lebendige Utopie, aus verschiedenen
Kiinsten eine - sich stdndig verdndernde —
eigene Kunstform entstehen zu lassen.

Hier lag unser Arbeitsansatz. Fir
einige Wochen entstand in der HfG ein
»Lebensraum« Theater, der vom friihen
Morgen (gemeinsames Kérpertraining um
9 Uhr!) bis in die Nacht, an Wochenenden
wie an Feiertagen, das Entstehen einer
Theaterarbeit durchschaubar machen
sollte. Das Ausbreiten assoziativen Mate-
rials, die Beschdftigung mit Musik und
theoretische Lehreinheiten waren ebenso
Bestandteil des Ganzen, wie das Arbeiten
an grundsdtzlichen Schauspieliibungen.
Vier Schauspieler (ein heutzutage véllig
uniblicher Vorgang) lieBen jeden Moment
der miihsamen, szenischen Findungsarbeit
beobachten, ihre Ergebnisse kritisieren,
ubten sich darin, auch Anderes als vom
Regisseur Vorgeschlagenes zu erproben,
setzten sich auf der Gegenseite miindig
und vehement fur ihre eigenen Vorstellun-
gen ein, auch bezogen auf Bihne und
Kostiim. Um aber nicht eine »allgemeine
Spielwiese« zu provozieren, wurden die
Konflikte, die Rollenfestschreibungen in
sich bergen, nicht ausgeklammert, sondern
z.T. bewuBt angestrebt. Dazu nur zwei
Beispiele. 1) Fiir eine Szene, in der der
Soldat, als Geschdftsmann reich geworden,
sich aber in seinem Reichtum als Gefange-
ner fiihlt, entwarf eine Studentin als ein-
zige Dekoration (vorgeschrieben ist ein
Biiro) eine Scheibe mit einem Loch, groB
genug, daB der Darsteller des Soldaten
seinen Oberkérper hindurchzwdngen
konnte, und sie erreichte dadurch das fas-
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Szenenfoto und Szenenskizze zur Biiroszene
in ,,Die Geschichte vom Soldaten”’,

Idee und Zeichnung von Doris Miller.

Foto: Antonius Saal.

zinierende Bild eines in einem Schreibtisch
oder gigantischen Mihlstein Gefangenen.
Dieser auf einer Probe gebrachte Vor-
schlag wurde als unumstéBlich behandelt,
also so zwingend szenisch abgeprobt, wie
normalerweise Bihnenbilder von Darstel-
lern akzepiert werden missen (auch wenn
sie, wie in diesem Beispiel die Bewegungs-
maglichkeiten des Darstellers auch auf das
Unbequemste einengen). Dieser Fest-
legung habe ich mich als Regisseur ebenso
unterworfen, da ich vermitteln wollte,

wie wichtig es sein kann, auch lber z.T.
scheinbar unerfreuliche Probenphasen
hinweg, auf guten Findungen zu beharren.
2) Durch die Besetzung einer Figur mit
einem Artisten, war ein wesentliches Teil
(ein Seil mit den notwendigen Aufhdn-
gungsvorrichtungen) der Biihnengestaltung
vorgegeben und konnte aus keiner Uber-
legung ausgeklammert werden. Ich habe in
meinen szenischen Findungen bewuBt
ganz zentral mit dem Element des Seiles
gearbeitet, um den Studierenden erfahrbar
zu machen, welche weitreichenden Folgen
einzelne Buhnenteile haben kénnen, wenn
man sie konsequent auf ihre theatralischen
Méglichkeiten (berpriift.

So wurden Dinge gemeinsam nach
ihrer szenischen Lebensfdhigkeit iber-
prift, rein Dekoratives (das beschreibt hier
nur den Arbeitsvorgang und ist nicht
wertend gemeint) trat in den Hintergrund.
Bilder wurden szenisch z.T. mehrfach
befragt, das Entstehen dieser Arbeit
bekam also eine lebendige Eigendynamik.

Mitentscheidend flir den gesamten
Verlauf war die Beteiligung von Studieren-
den anderer Studienschwerpunkte.
Theater, so als Ganzes begriffen, braucht
die verschiedensten Medien, nicht, um,
sich mit fremden Federn schmiickend, auf-
geputzter einherzugehen, sondern um sich
wirklich als Ganzheit ernst zu nehmen.
Darum ist ein Ort wie die HfG geradezu
ideal fur das Finden und Erlernen von
Theater. Es ist somit selbstverstdndlich,
daB Bild, lllustration, Buch, Zeichentrick
und Film nicht mehr abtrennbare Bestand-
teile des spdteren Theaterabends gewor-
den sind. Dabei soll ein »Abfallprodukt«
nicht unerwdhnt bleiben: Was lllustrato-
ren, Filmer und Fotografen fiir ihre ganz
persénliche Arbeit (dadurch, daB sie
stdndig Proben als Materialangebot flr
eine bildnerische Auseinandersetzung
benutzten) in diesem Experiment gewon-
nen haben, kann nicht hoch genug ein-
geschdtzt werden. Es hat sich gezeigt, daB
unter dem Begriff Biihnenbild wirklich ein
Studienschwerpunkt zu aktivieren ist,
wenn, wie es mit Klaus Gelhaar der Fall ist,
uberkommene Theatervorstellungen und
Arbeitsweisen energisch in Frage gestellt
werden, und von leitender Position aus, die
»Ganzheit Theater« und das Innovative
gesucht wird. Fur mich als Regisseur
musste hier konsequent weitergearbeitet
werden. Der Kontakt mit in der Praxis
arbeitenden Regisseuren und Dramatur-
gen, anderen Biihnenbildnern und Dar-
stellern miBte variabel, aber nicht
abreiBend sein.

Theater kann nur weiterentwickelt

werden, wenn die jungen Theatermachen-
den daftr Werkzeug mit auf den Weg
bekommen. Die Erfahrungen, die die
Studierenden dann am Ende des ersten
Experiments mit dem sogenannten
»professionellen« Theater machten, also
die Ubertragung einer fertigen (sogar in
der HfG schon geleuchteten) Produktion
auf das Theater in Gelsenkirchen, sind
vielleicht wichtig, rechtfertigt aber nur die
Feststellung, daB es ein Theater dieser Art
nicht geben diirfte. In jeder Form wurde —
und das ist leider sehr tblich — das
»kleine« Stiick vom Theater links liegen
gelassen, weil im »groBen« Haus gerade
ein Repertoire-Renomierschinken aus
der Taufe gehoben wurde. Kunst wird dann
eben nur wichtig genommen, wenn der
Gesamtaufwand — auch der der Gagen —
hoch ist. Diese Feststellung ist nicht
sarkastisch, sie wird als bittere Wirklichkeit
auf jeden jungen Bihnenbildner
zukommen, wenn er zum ersten Mal im
kleinen Haus (im groBen Haus vielleicht
das Weihnachtsmdrchen) unter schlechten
Arbeits- und Materialbedingungen allein-
verantwortlich ausstatten »darf.
Natiirlich, diese Fertigkeiten, etwas
»fertig«-stellen zu kénnen, missen im
Studium auch erprobt werden. Viel wichti-
ger ist jedoch, iiberkommene Arbeits-
weisen aufzubrechen, um zu neuen kinst-
lerischen Formen zu gelangen. Es muB
also den Studierenden auch die Méglich-
keit gegeben werden, unbequeme Kiinstler
zu sein, die hinterfragen, éffnen kénnen,
nicht akzeptieren, wenn sie von Proben
ausgeschlossen werden, weil die Darsteller
zu alt oder zu jung, zu sensibel oder noch
nicht sensibel genug sind, etc., die lernen,
festgefahrene Arbeitsweisen der Regie wie
der Technjk nicht als gegeben zu akzeptie-
ren, sondern, weil sie Theater schon als
Einheit erfahren haben und dadurch fiir
sich Ansdtze finden, positiv entwickelnd
einzugreifen. Ehe man ausgefahrene Wege
weiter am Leben erhdlt, ist es dann besser,
die Biihnenbildner machen ihr eigenes
Theater und erzwingen regiefuhrend somit
ihre Gesamtbeteiligung. Fiihrende Biihnen-
bildner wie Manthei, Herrmann, Lépel-
mann u.a. haben Theater so wesentlich
vorangetrieben, auch wenn es im ProzeB
der Vereinigung verschiedenster Kiinste
eine eindeutige Verarmung bedeutet.
Nur, wir sollten so ausbilden, daB3 Bihnen-
bildner die gréBtmdgliche Selbststdndigkeit
erhalten, auch bis zu oben genannter
letzter Konsequenz.
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Offenbach meets
Offenbach -

iber Ba-Ta-Clan und
Hallen-Damen

Fir die beiden Offenbach-Einakter
»Ba-Ta-Clan« und » Die Damen von der
Markthalle«, die im Birgerhaus des Siid-
bahnhof Frankfurt Premiere hatten, ent-
warfen in der Regie von Prof. Dr. Andreas
Meyer-Hanno, Beate Schwabenhaus und
Eva Giersiepen die Ausstattung. Im Gegen-
satz zu den anderen Projekten waren sie
alleinverantwortlich fir den Entwurf, die
immense Organisation der Probensituatio-
nen und der technischen Herstellung der
Dekoration und der Kostiime. Auch hier
war das oberste Gesetz, nur das zu ent-
werfen, was sie selber mit ihren Krdften
herstellen kénnen. Obwohl diese notwen-
dige Einschrdnkung wie ein Damokles-
schwert (ber ihnen hing, sind von ihnen
Entwiirfe konzipiert worden, die ihre Krdfte
bis an alle Grenzen gefordert haben. Das
Schwierigste (iberhaupt im Entwurf ist es,
einfache aber optisch liberzeugende
Lésungen zu finden. Hier war auBerdem
die Suche nach »einfachen« Lésungen auf
vertrakte Weise gekoppelt mit der persén-
lichen, handwerklichen und organisatori-
schen Kraft. Je aufwendiger die Idee, desto
mehr muBten sie arbeiten. Das haben
beide sehr deutlich zu spiiren bekommen.
Auch dieser Vorgang birgt fiir alle weiteren
Entwiirfe eine wichtige Erkenntnis. Zwar
hat der Bihnenbildner spdter Werkstdtten,
die alles herstellen, aber auch ihre
Belastbarkeit hat Grenzen. Der Sinn der
Ausbildung muB deshalb sein, hypertrophe,
technische Entwiirfe oder Biihnenbilder,
die zu Materialschlachten fihren, zu
verhindern. Es ist intelligenter, einfache
aber optisch interessante Ideen zu verwirk-
lichen, als mit klotzigem und teurem Mate-
rial zu Uberzeugen. Die Arbeitsweise zu
dieser Produktion entsprach dem iblichen
Theaterbetrieb, war daher im Vergleich mit
den anderen Projekten eher traditionell.

Der Biihnenbildner macht also — wie
beschrieben — vor Probenbeginn die Ent-
wiirfe fertig. Der Regisseur probiert in dem
entworfenen Raum das Stiick. Proben-
besuche des Biihnenbildners sind zwar
zugelassen, aber das Einmischen in die
Regie ist nicht erwiinscht: Die Funktionen
sind geteilt. Die Vor- und auch die Nach-
teile liegen auf der Hand. Die Vorteile: der
Biihnenbildner kann ohne kollektive Ein-
mischung seine Entwiirfe konzipieren.

Er konzentriert sich auf seine Ideen und ist
nur dem Regisseur verpflichtet. Die Anwei-
sungen fur die Technik sind eindeutig. Der
Regisseur wei3 vor Probenbeginn, wie der
Raum aussieht. Er kann sich ein »Arrange-
ment« ausdenken. (Viele Regisseure
sagten friher: »Ich will in 14 Tagen das
Stick durchstellen.«) Der Regisseur kann
schneller arbeiten. Auch er kann seinen
Mitarbeitern, den Schauspielern, klare
Anweisungen geben. Die Nachteile: es ist
nicht méglich, Ideen auf der Probe aus den
Bewegungen und dem Verhalten der

Schauspieler zu entwickeln. Die Gefahr
»dekorativ« aufzutrumpfen ist groB.
Trotzdem ist das Kennenlernen dieser
Theaterpraxis wichtig, da die Studenten
nur so erfahren kénnen, wo und wie Ande-
rungen in der Struktur eines normalen
Theaterbetriebs erreicht werden. Die
Zusammenarbeit mit der Hochschule fur
Musik und Darstellende Kiinste, Frankfurt,
ist in manchen Zeiten die einzige Méglich-
keit, Praxisbezug fur die Studenten der
HfG herzustellen, da finanzielle Mittel zur
Verflgung stehen, die wir uns an der HfG
erst erkdmpfen mussen.

Andreas Meyer-Hanno:
Arbeit am Stiick

In Offenbachs »musikalischer Chinoiserie«
»Ba-Ta-Clan« bezeichnet der Nonsense-Titel eine
Widerstands-Hymne, die von ostasiatischen Revolu-
tiondren im Aufstand gegen deren Unterdriicker
angestimmt wird. Das Stiick, dessen Protagonisten
ausnahmslos druch Schicksalsschldge ins »Reich der
Mitte« verschlagene Franzosen sind, ist so wenig an
einem realen Ort angesiedelt wie seine absurden
Texte Sinn ergeben — erst im Ablauf stellt sich ein
Bezugssystem des anfdnglich Disparaten her. Hin-
gegen spielt » Die Damen von der Markthalle« rund
um den Markt an der Fontaine des Innocents in Paris
und schildert recht handfest die Herzenswirren
dreier Marktweiber, die sich in den gleichen Kichen-
jungen vernarrt haben und nun dessen Herzliebste
abwechselnd fiir ihr einst entfuhrtes Kind halten.

So kontrastierend die Stiicke sind, so gegensdtzlich
sollte deren Grundfarbe sein: Hell und licht das
»realistische«, dister und von einem Hauch orien-
talischen Pomps durchwest das absurde, ironisch-
ungemiitliche.

Nach etlichen gescheiterten Versuchen in
Sachen Ostasien-Kitsch kam Beate Schwabenhaus
auf den Gedanken, den hohen und héchst wackligen
Thron des Potentaten »malgré lui« vor einen riesigen
gemalten Drachen, Symbol von Macht und Bedro-
hung, zu stellen. Diese erste, noch sehr graphische
und »cleane« Prospekt-Losung lieB Klaus Gelhaar,
mich und nicht zuletzt sie selbst unbefriedigt. In
einem langen Arbeitsgesprdch am Modell entstand
die Idee, den Drachen zu bauen, seinen Leib in einer
kiihnen Verspannung die ganze Biihne und die
umliegende Zone, nach einem Umweg in die Mitte
des Orchesterraums, gleichsam strangulieren zu
lassen, um schlieBlich seinen Schweif, nachdem er
auch den Sockel des Throns umhalst hat, ins Nichts
zu fuhren. Nach ausfiihrlichen Versuchen mit
verschiedenen Materialien erwies sich diese Konzep-
tion als durchfiihrbar. In ein diisteres Umfeld gestellt,
hing das geifernde Haupt des Ungetiims wie ein
Damoklesschwert iiber den Spielern: Die Verspan-
nung seines Korpus’ gliederte die Biihne, ohne Raum
zu versperren, in verschiedene Aktionsebenen.

Zu FiBen des auf ein hohes und hohles, schwer zu
erklimmendes Podest genagelten Plischsofas gab
eine in die Diagonale gestellte Reihung von fiinf
abgeschlagenen Képfen, die als Sitzgelegenheiten
dienten, dem Raum Tiefe, die noch durch eine von
der Seite her beleuchtete und bespielbare Trans-
parenz-Zone hinter dem Prospekt eine Steigerung
erfuhr.

Die zehn Meter breite eingebaute Bihne war
vorn durch zwei angebaute Meterpodeste auf eine
Tiefe von 4,50 Metern erweitert worden und
erinnerte in ihrem Relief-Charakter ein wenig an die
Provisoria der Behelfstheater nach 1945. Da es sich
bei den »Hallen« um ein Volksstiick mit viel Chor
und einem groBen Solistenensemble handelt, galt es,
eine Losung zu finden, die méglichst wenig Platz
verbaute. Eva Giersiepens erster Gedanke, die
verschiedenen Marktstdnde auf- und wegklappbar,
wie in dreidimensionalen Bilderbiichern, zu gestal-
ten, erwies sich wegen der Aufwendigkeit der
Mechaniken und der Schwere des Materials als nicht
machbar. Durch Studien an Fotobiichern (ber die
Pariser » Halles« kam sie dann darauf, aus echten

Gemisekisten eine Materialassemblage zu installie-
ren, die dem Raum etwas Labyrinthisches geben,
aber auch eine Menge an Versteck und Belausch-
Maglichkeiten bieten sollte. Der Brunnen, in den,
laut Libretto, drei der Spieler zu fallen haben, wurde
zu einer rechteckigen Zinkwanne, die, auf eine
Liicke in der Podesterie gestellt, echtes Wasser
aufspritzen lassen konnte. Wdhrend die hochst
flamboyanten China-Kostiime von Beate Schwaben-
haus durch das Prinzip von applizierten Kissen
formal zusammengehalten wurden, war im
»Hallen«-Stiick das Bindende die Farbe: Von tiefem
Schwarz (ber Grauwerte bis hin zum leuchtenden
WeiB waren die an historischen Vorbildern orientier-
ten Kostiime nur durch das krdftige Blau des
Tambourmajors Raflafla gekontert.

Zundchst war die Aufstellung der Kisten eine
rein statische: Die Skyline der Kistentirme erhob
sich stalaktitengleich vor einem hellen Nessel-
prospekt, und verlieh damit der lockeren Geschichte
eine gewisse geometrische Starre, die sich den
Akteuren wdhrend der Proben durchaus mitteilte.
Zudem erwies sich, daB die Auftritte nur von rechts
und links hinten die Sdnger zu wahren Dauerldufen
an ihre Aktionsorte zwangen. Dem half die Bihnen-
bildnerin dadurch ab, daB sie durch einen Schnitt im
Prospekt einen Mittelauftritt links von der Achse
schuf. Hinter dem transparenten Prospekt wurden
Kisten gestellt und beleuchtet, was beim Zuschauer
die Vorstellung einer zweiten, dahinterliegenden
Halle ausléste. Zudem wurde die Statik der Kisten-
tiirme dadurch aufgelést, daB sie nur, anders und
»chaotischer« gruppiert und zum Teil als Kisten-
ketten in Ziige gehdngt, in eine schéne rhythmische
Bewegung geraten waren und der Biihne Schwere-
losigkeit verliehen. Fir die Sdnger war es, nach
zahlreichen Proben in genauer Markierung, nicht
einfach, sich auf die verdnderten rdumlichen Bedin-
gungen einzustellen. Aber nachdem sie begriffen
hatten, daB das gleichsam Schwebende der neuen
Aufstellung der Buhnenelemente ihr Spiel entschei-
dend beeinflussen wiirde, kamen sie selbst auf
Arrangements, die dem neuen GrundriB und seinen
zusdtzlichen Spielméglichkeiten entsprachen.

Die Biihne, der Miill und das
Handwerk -

(Beobachtungen von Antonius Saal)

»Wer die pitoresken Anlagen eines Klein-
tierzuchtvereins betritt, wird sich der Fiille
von Produkten handwerklicher Phantasie
nicht entziehen kénnen. Hier ein Kotfliigel,
der als Blumenkibel seine letzte Bestim-
mung findet, da der altgediente Kiichen-
schrank, dessen Tiiren mittels unaufwendi-
ger Lederscharniere wieder gangbar
gemacht, Hasen und Hithnern Nachtruhe
und Eiablage erlaubt, dort Omas Bade-
wanne, die in ihrer dritten Generation als
Zisterne ihre Dienste leistet. Was hier an
Zdéunren, Toren, Stdllen und Lauben zusam-
mengebunden, geklebt, geschraubt und
genagelt wurde, ist kaum zu beschreiben.
Nichts was den Klauen der stddtischen
Miillentsorgung entrissen wurde, ist
unbrauchbar. Wer in der Abgeschiedenheit
des Lehrens und Forschens einer Kunst-
hochschule seiner Tdtigkeit nachgeht, wird
erstaunt bemerken, daB die am Vortag
beobachteten Kuriositdten, auch hier,
véllig unbemerkt, fréhliche Urstdnde
feiern. Hier betritt der Beobachter ein
wirklich phantastisches Reich der kiinstle-
rischen Fertigkeiten. Ein Steinbohrer gliiht,
fréhlich unterstitzt vom Hammerwerk
eines Schlagbohrers, seine Léchlein durch
ein Brett. Klebstoff; erldst von seiner
eigentlichen Bestimmung, hdrtet zu
schlappen Stoff, Leimfarbe verbreitet den
Faulgeruch ehrwiirdigen Alters. Hier
werden Papiere auf Holz geschraubt,
Steine auf Kisten genagelt, Holzleisten auf
Glas geklebt. Nicht rechter Winkel,
SchweiBnaht oder Schwalbenschwanzver-
bindung, nein, die Statik von Reibekuchen
ist das Gebot der Stunde. Fir den dicksten
Nagel ist keine Leiste zu diinn. Je leichter
eine Verbindung, um so schwergewichtiger
das Mittel und umgekehrt. Hier wird den
wirklichen Problemen aller physikalischen
Phdnomene auf den Grund gegangen. Die
Materialien, derer sich der aufstrebende
Kinstler bedient, erhdlt er aus dem
lberreichen Strandgut der seriésen Werk-
stdtten (gemeint sind die Werkstdtten der
Produktgestalter. Anm. d. Red.) Jeder
Abfallcontainer, jede Baustelle, ist ein
stetig quellender Born der Inspiration:
Packpapier, Holzlatten, Eisenrohre, -
Plastikfolie, Kabelrollen, Hiihnerdraht,
Wellpappe, Schalbretter und Salatkisten..
Selbst der gute alte Eierkarton, der in der
schweren Zeit der Schultheaterausstattun-
gen ein treuer Begleiter war, feiert seine
Wiedergeburt. Spdtestens hier entdeckt
der Besucher, daB er sich in den Rdumen
der aufstrebenden Bihnenkinstler befin-
det. Ein Elektromotor in einem Schuh-
karton, das Antriebsrad durch eine Klo-
papierrolle liebevoll ummantelt, wird mit
Sicherheit versagen. Aber niemand ahnt,
wann und warum. Telefone, die mit einer
Farbschicht dazwischen, auf eine
senkrechtstehende Pappe geklebt, raffi-
niert prapariert sind, werden mit Sicherheit
herabfallen. Aber niemand ahnt, wann und



warum. Ein Sitzgertst fiur Zuschauer, aus
den Schdtzen der nahen Baugrube zusam-
mengezaubert, findet seine einmalige
Bestimmung im unvorhersehbaren, unkal-
kulierbaren Zusammenbrechen. Ein Spezi-
fikum des Theaters ist seine Vergdnglich-
keit. Hier ist die Quelle der eigentlichen
theatralischen Spannung! Man solle nicht
am Ast sdgen, auf dem man sitzt, meint
der Volksmund. Hier, endlich wie eine
Erlésung, wird der Mut aufgebracht, es zu
tun. Ein totales Theater des Absurden.
Befreiung von der Tyrannei der Statik, des
Professionalismus. Phantastisch. Die
Abfolge von Denken, Sehen, Machen wird
auf den Kopf gestellt. »Machen, Sehen,
Denken, so lautet das neue Manifest.
Wahrend uns heute das Absurde Theater
der é60er Jahre nur noch ein miides
Gdhnen entlockt, stehen wir vor seiner
Sternstunde. Die Apokalypse des zusam-
menbrechenden Stuhls. Nicht kalkulierbar,
wann und warum, nein irgendwann,
vielleicht auch nicht, daraus erwdchst die
wahre Spannung des modernen Theaters.
Die Auswirkungen auf das moderne
Theater sind noch nicht abzusehen.

In »Zorbas« sagt Anthony Quinn nach
dem Kollaps seiner Seilbahn: »Ich habe
noch nie etwas so schén zusammenstirzen
gesehen.« Der Tanz, den er danach auf-
fuhrte, IdBt ahnen, daB nicht nur der enge
Bereich des Biihnenbildes auf bisher
ungeahnte Weise inspiriert wird. Nach
dem Kunstverstdndnis des Aristoteles
gehért zu einem Kunstwerk nicht nur der
Kinstler mit seiner Absicht, sondern auch
der Betrachter und Benutzer, der die
Kunst erfahrbar macht. Machen wir uns
auf Einiges gefaBt. In diesem Sinne ist es
nicht nur die Hand des begnadeten Kiinst-
lers, die ich schiittele.«

Nachwort.

Miill und Schrott sind nicht ohne
Grund so faszinierend. Sie sind das
Material, aus dem Zeichen einer vitalen,
dunklen, schmutzigen Antiwelt, Kehrseite
unserer Industriegesellschaft, heraus-
wachsen. Das kann etwas mit Walpurgis-
nacht, Irrenhaus oder dem Reich der
Nibelungen zu tun haben, mit dem
Verhdltnis schlieBlich von Peripherie und
Zentrum (Schrottpldtze liegen ja immer
am Rande der aufgeputzten Zentren),
damit also, die Peripherie gegen das
Zentrum zu mobilisieren..., bestimmt
aber hat das viel mit Theater zu tun, das
das Kaputte, Verdrehte, die Antihaltung
gegen die Publikumserwartung mobilisie-
ren muB, wenn es den Sinn haben will,
bestehende Normen auf den Kopf zu
stellen.

Antihaltung aber darf sich nicht
verselbstdndigen, zur Hasenstalldsthetik
verkommen oder klammheimlich zur
Absage an handwerklich-technisches
Kénnen werden.

Fiir eine Hochschule fiir Gestaltung
ist die handwerkliche Arbeit unbedingte
Notwendigkeit, da der Entwurf nur
dadurch einen Realitdtsbezug bekommt.

Beim Herstellen der Objekte verdndert
sich die Vorstellung. Das Selbermachen
gibt dem Objekt eine Qualitdt, die durch
fremde Herstellung z. B. in Theaterwerk-
stdtten nicht erreicht werden kann. Nicht
nur aus den Uberlegungen heraus, daB
beim eigenen Herstellen der Entwiirfe die
Studenten sich als MaBstab ihrer Arbeit
erfahren, sondern auch die Feststellung,
daB beim Selbermachen eine sehr persén-
liche Eigenart der Fertigung die Asthetik
bestimmt, rechtfertigt den Aufwand der
handwerklichen Tdtigkeit. Erst so ist im
wirklichen Sinne von » Gestaltung« zu
reden.

Es ist dies zu den Studenten gespro-
chen und es ist auch — man hért es
hoffentlich deutlich heraus — eine Frage an
die Werkstdtten: ihr Vorhandensein, ihre
Zugdnglichkeit, ihre Ausristung, ihr
Personal.

Heitere Aussichten.

In den letzten sechs Jahren hat sich der
Buhnenbildbereich an der HfG sehr positiv
entwickelt. Dies berechtigt zu den
schénsten Hoffnungen. Ein zweiter Biih-
nenbildner arbeitet im Bereich mit. Zwar
vorerst noch als zeitlich begrenzte Hilfe,
aber das kann sich ja noch zum Guten
wenden. Die rotierende Gastprofessur ist
an einen Regisseur vergeben worden, was
ganz neue Aspekte in die Ausbildung
bringt. Die Raumsituation hat sich dank
des Engagements von Rektor, Dekan und
Kanzler entschieden gebessert. Wir haben
einen hervorragenden Probenraum. Jeder
Regisseur, der ihn sieht, ist begeistert. Wir
kénnen den neuen Raum lber der Aula als
Entwurfsraum nutzen und als Malsaal bei

groBen Projekten. Er dient als Probebiihne

oder als Theater fir kleinere Vorflihrungen,
wie wir sie am Ende des letzten Semesters
zu »Bildbeschreibung« von Heiner Miiller
gezeigt haben. In der Aula und im Proben-
raum ist unter Mithilfe von Friedrich
Dunker, dem ehemaligen Beleuchtungs-
chef vom Schauspielhaus Frankfurt, eine
sehr gute Lichtanlage installiert worden.
Wir kénnen in der Aula Theater spielen.
Mit Hilfe der Anlage kénnen die Studenten

das professionelle Ausleuchten erlernen
und mit Licht im Raum experimentieren.
Die Anlage hat sich bei den Endproben zu
»Die Geschichte vom Soldaten« bestens
bewdrt und wird bei den Auffiihrungen der
kleinen Oper Ende Januar in der Aula auf
dem Priifstand stehen. Ein Anbau ist
geplant, in dem neben den Rdumen fur
den dreidimensionalen Bereich und fur den
Fachbereich Produktgestaltung auch
Rdume fur das Bihnenbild vorgesehen
sind. Der Bereich ist auf 25 Studenten
angewachsen, wir sind von 10-12 aus-
gegangen. Die Zahl signalisiert das Inter-
esse der Studentenschaft. Die ersten funf
Studenten haben ihr Diplom gemacht.

Sie sind alle im Engagement, und nicht an
den schlechtesten Bihnen. Diese positive
Entwicklung ist aber nur méglich, weil im
Augenblick ein zweiter Mann im Bihnen-
bild tdtig ist, der sich sehr intensiv um
technische Belange kiimmert und weil ein
Gastprofessor in diesem Bereich arbeitet.

Wie weiter? Art, Umfang und Dichte
der Projekte haben die Richtung unserer
Arbeit gezeigt, aber auch die Struktur-
probleme der Ausbildung. Daraus IdBt sich
ableiten, was angesichts der beschriebe-
nen Vielschichtigkeit der Arbeit am
Bihnenbild in Zukunft erforderlich wdre:

1. Theoretische Lehrveranstaltungen
und Seminare (ber bestimmte kulturhisto-
rische Zeitabschnitte, iber Entwicklungen
in der Literatur, iber Theatertexte und
-semiotik, lber Dramaturgie, einzelne
Autoren und das soziale Umfeld der
Themen etc. sind die unverzichtbare
Voraussetzung. D. h. alle Themen, die
durch den Lehrkérper nicht hinreichend
abgedeckt werden, missen durch Lehrauf-
trage ergdnzt werden. Vor allem die
Auseinandersetzung mit dem zeitgendssi-
schen Theater muB fest im Lehrplan
verankert werden.

2. Entwurfsmethoden und -richtun-
gen, die aus der Theorie, aus dem techni-
schen Verstdndnis, aus der eigenen
Kérperarbeit und den vielen Lehrangebo-
ten wie Malen, Zeichnen, Foto, Film, Typo-
graphie, dreidimensionalem Gestalten etc.
je nach Veranlagung und Interesse ent-
wickelt werden kénnen, missen als
Quellen der Phantasie mehr als bisher
herangezogen werden. Die Struktur der
Hochschule ist einmalig! Es gibt keine
vergleichbare. Es muB gelingen, die Durch-
Idssigkeit der Bereiche fur gegenseitige
Befruchtung in die Praxis umzusetzen,
auch wenn fast alle Versuche, fdcheriber-
greifend zu arbeiten, sich an Grenzen der
Belastbarkeit der Studenten zu orientieren
haben. Hier missen nochmals sehr sorg-
filtige strukurelle Uberlegungen angestellt
werden, die nicht nur den Biihnenbild-
bereich betreffen. .

3. Die Realisierung der Entwiirfe, ob
es im Modell ist oder im MaBstab 1:1in
einem realen Raum oder auf der Biihne,
ist ein weiteres wichtiges Lerngebiet im
Studium.

Die Fahigkeiten der Gestaltung ent-
falten sich, wie bei einem Plastiker, erst im
Umgang mit dem Material. AuBerdem ist
die Kenntnis der Fertigungsmethoden bei

der Auseinandersetzung mit Theaterwerk-
stdtten in der spdteren Praxis sehr wichtig.
Hierfur ist eine bessere technische Ausbil-
dung notwendig. Die Hochschule bietet
die besten Voraussetzungen, da die Werk-
stdtten vorhanden sind. Zur besseren
organisatorischen und praktischen Anbin-
dung gehért ein zweiter Mann ins Biihnen
bild, der im technisch-kiinstlerischen
Bereich mit den Studenten arbeiten kann.
Wie sich in den lezten Jahren gezeigt hat,
ist auf die Zusammenarbeit mit dem HR
nur ausnahmsweise zu bauen. Fir den
Produktionsablauf dort und an den
Theatern ist eine sehr weite Voraus-
planung notwendig, die wir aus verschiede-
nen Griinden nicht leisten kénnen.

4. In der konkreten Auseinander-
setzung auf den Proben mit dem Regisseur
und den Schauspielern entwickelt sich ein
neues QualitdtsbewuBtsein, das als wichti-
ger Schritt zu einer verdnderten Form der
Entwurfsarbeit flhrt. Dariberhinaus
verbessert der persénliche Kontakt mit
dem Regisseur die Méglichkeit der Studen-
ten, im Theater FuB zu fassen. Je mehr
Regisseure, Dramaturgen oder andere
Bihnenbildner wir an die Hochschule
binden kénnen, desto gréBer ist die
Chance der Studenten, nahtlos in die
Praxis hineinzuwachsen. In diesem
Zusammenhang ist es sicher sinnvoll
darliber nachzudenken, ob eine Gast-
professur flr die ganze Hochschule noch
ausreicht, oder ob es Méglichkeiten gibt,
eine weitere Gastprofessur einzurichten,
um der neuen Interessenlage gerecht zu
werden. Ein Auffuhrungsetat, wie andern-
orts Ublich, ist beantragt; hoffen wir, daB
er in der Aussicht auf eigene Einnahmen
durch Theateraufflihrungen auch geneh-
migt wird. Zum SchluB eine gewagte
Vorstellung:

Wir reden viel vom interdisziplindren
Arbeiten. Aber: Der Typograf arbeitet fur
sich, die Filmer machen Filme, die Bihnen-
bildner konzentrieren sich auf ihr Theater,
die Fotografen kiimmern sich ums Foto-
grafieren, die lllustratoren haben ihre eige-
nen Projekte usw. usw. Jeder arbeitet flr
sich. Alle sind der Meinung, wenn schon
Typograf, Filmer, Bihnenbildner, lllustrator
etc., dann richtig mit Aufbaukursen 1, 2, 3.
Denn nichts ist schrecklicher als in dem
viel beschworenen studium generale von
jedem ein biBchen und von nichts wirklich
eine Ahnung zu haben. Der Trend scheint
eher zur Sorge vor der Isolation der
einzelnen Lehrbereiche AnlaB zu geben.

Bei der Arbeit fiir die » Geschichte
vom Soldaten« haben wir dagegen bewie-
sen, daB Theater alle Bereiche integrieren
kann. Mit jeder kinstlerischen Aussage
kann Theater gemacht werden. Auch die
Produktgestalter waren und sind ein-
geladen. Theatermachen an der HfG kann
als Versuch gesehen werden, die auseinan-
derstrebenden Krdfte zusammenzuhalten.
»Bihnenbild« als Gesamtkunstwerk?
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Synthesis

Die visuellen Kiinste
in der elektronischen Kultur

Programm des internationalen Seminars mit Work-
shop im Rahmen des Hauptprogramms XI. Kultur
und Zukunft der UNESCO

Das elektronische Museum

Die elektronische Gestaltung
Die elektronische Akademie

Zu Inhalt und Zielsetzung der Veranstaltung

Das Seminar, das ca. 35 Kiinstler und Hoch-
schullehrer, Wissenschaftler und Kritiker aus etwa
15Ldndern zusammenfihrt, wird sich mit der ver-
dnderten Situation des Kiinstlers und der Kiinstler-
ausbildung auseinandersetzen: Video, Fernsehen,
Computergrafik und Telematik/Bildschirmtext sind
zugleich neue Werkzeuge kiinstlerischer Arbeit und
Mittel ihrer Verbreitung.

Ziel der Veranstaltung, die Bestandteil des
Hauptprogramms XI. Kultur und Zukunft der
UNESCO ist und zugleich in einer Reihe mit ande-
ren Seminaren steht, die die Einflisse neuer Medien
auf Kunstformen - wie Tanz, Theater und Musik —
thematisieren, ist es, vor dem Hintergrund einer
theoretischen Reflexion und eines internationalen
Erfahrungsaustausches

— Modelle und Programme fiir die kinstle-
rische Praxis und die kinstlerische Ausbildung im
Hinblick auf die zunehmende Bedeutung neuer
Medien und Techniken zu erarbeiten;

— die Méglichkeiten kinstlerischer Arbeit mit
neuen Medien wie auch deren Auswirkungen einzu-
schdtzen sowie im Rahmen von Workshops experi-
mentell zu erproben;

— einen kontinuierlichen Austausch zwischen
Kunsthochschulen und Kinstlern zur Thematik des
Seminars und zur ausbildungspraktischen
Umsetzung innerhalb der UNESCO-Region Europa
zu fordern und vorzubereiten.

Im Rahmen der in das Seminar integrierten
Workshops werden Kiinstler mit dem neuen Medium
Videotex/Bildschirmtext experimentell arbeiten,
Erfahrungen austauschen und Ergebnisse diskutie-
ren. Ergdnzend konnen Video und Computer-Grdfik
in die Arbeit einbezogen werden.

In der Hochschule fir Gestaltung, die gemein-
sam mit der Deutschen UNESCO-Kommission und
der Stadt Offenbach am Main Veranstalter sein wird,
stehen ddfiir ein Videotex-Studio, ein Computer-
grafik-Labor und ein Video-Studio zur Verfugung.

Zur Vorbereitung des Seminars werden zwei
Studien zur Thematik von Prof. René Berger,
Lausanne, und Prof. Manfred Eisenbeis vorgelegt.
AuBerdem stehen Verdffentlichungen zu den Pilot-
projekten der Hochschule bei der Gestaltung und
kinstlerischen Nutzung von Videotex/Bildschirmtext
zur Verfligung.

Beitrdge und Ergebnisse des Seminars sollen
in einer Publikation erscheinen.

Ein Konzert neuer Musik mit Werken von
Alban Berg, Ernst Krenek, Luciano Berio, Arnold
Schénberg und Hans-Ulrich Engelmann, veranstaltet
aus AnlaB des UNESCO-Seminars durch die Stadt
Offenbach, ist ein weiterer Teil des Programms.

Sonntag, 6.12.1987

11.00

14.30

17.00-
19.30

BegriiBung und Empfang der Seminarteil-
nehmer durch den Magistrat der Stadt
Offenbach

Hochschule fir Gestaltung

Einfiihrung in das Seminar:

Madeleine Gobeil, UNESCO, Paris
Hans-Dieter Dyroff, Deutsche UNESCO-
Kommission, Bonn

Manfred Eisenbeis, Hochschule fiir
Gestaltung, Offenbach

Planung von Seminar und ~
Workshops mit Besichtigung der’Hoch-
schule fur Gestaltung

Bernhard Biirdek, Georg Hannes,

Horst Schneider

(Computer Workshop)

Mike Krebs, Heide Hagebélling

(Video Workshop)

Manfred Eisenbeis, Andrea Wunderlich,
Wolfgang Alban

(Telematik Workshop)

9.00-
11.00

11.15-
12.30
14.00-
18.30

Montag, 7. 12.1987

9.00

9.45

10.00
11.00

14.15

16.15-
18.30

ab
20.30

1. Offizielle Eréffnung und BegriiBung
Der Rektor der Hochschule fir Gestal-
tung, Offenbach

Der Minister fur Wissenschaft und Kunst
des Landes Hessen

Der Prdsident der Deutschen UNESCO-
Kommission, Bonn

Madame Gobeil, Abteilungsleiterin Kunst,
UNESCO-Generalsekretariat, Paris
Manfred Eisenbeis, Offenbach

»Die visuellen Kiinste in der elektroni-
schen Kultur«

Einfuhrung in die Thematik der Veranstal-
tung

Auffiihrung eines Werkes zum Thema

2. Wahl des Vorsitzenden, seiner Stellver-
treter und der Berichterstatter

3. Der Kiinstler und die Maschine

— Technische Entwicklung und neue
dsthetische Dimensionen

René Berger, Lausanne

Otto von Simson, Berlin

4. Das elektronische Bauhaus

Der EinfluB neuer Technologien auf die
Bildenden Kiinste

Jirgen Claus, Akademie der Bildenden
Kiinste, Miinchen, Mitglied des Vorstan-
des des Deutschen Kiinstlerbundes.
René Berger, Lausanne

Das elektronische Museum

Original, Reproduktion und Immateriali-
tdt: Zur Verdnderung von Werk, Wahr-
nehmung und Rezeption durch neue
Medien

Vortrdge mit Beispielen und Prdsentation
von Projekten zum Thema:

Pontus Hulten, Venedig, Italien

René Berger, Lausanne, Schweiz
Manfred Eisenbeis, Offenbach

Abraham Moles, Strasbourg, Frankreich
Wibke von Bonin, Kéin

u.a.

Projektionen/Auffuhrung von

Arbeiten der teilnehmenden Kiinstler

14.00-
18.30

14.00-
18.30

ab
20.00

Dienstag, 8.12.1987

Mittwoch, 9.12.1987

Die elektronische Gestaltung 9.00- Die elektronische Akademie
Zur historischen Entwicklung und Ver- 11.00 Einfliisse der elektronischen Medien auf
dnderung des kiinstlerischen Denkens die Ausbildung von Kiinstlern und
und Arbeitsprozesses durch die neuen Gestaltern.
Medien: Vortrdge mit Beispielen:
gegenwdrtige Situation und Perspektiven. Andrée Beaulieu-Green, Montréal,
Vortrdge mit Arbeitsbeispielen: Kanada 2
Gianni Toti, Rom, Italien Roy Ascott, Wien, Osterreich/England
Otto Piene, M.I.T. Boston, USA Don Forester/|. Hénon, Paris, Frankreich
Peter Weibel, Wien, Osterreich Jiirgen Claus, Miinchen
John Sanborn, New York, USA Johannes Heisig, Dresden, DDR
Fred Forest, Paris, Frankreich u.a.
Aziz Chafchaouni, Marokko/Ohio State 11.15-  Weiterfiihrung der Thematik:
University, Columbus, Ohio, USA 12.30  Die elektronische Akademie
Marie-Jo Lafontaine, Brissel, Belgien 14.00-  Weiterfuhrung der Workshops:
Fabrizio Plessi, Venedig, Italien 18.30 Telematik Workshop
Herbert W. Franke, Miinchen Computer Workshop
u.a. Video Workshop
Weiterflihrung der Thematik: ab Weiterfiihrung der Workshops mit
Die elektronische Gestaltung 20.00  open end
Einflihrung und Beginn des Telematik-
Workshops/Bildschirmtext Donnerstag, 10.12.1987
(Interactive and Broadcast-Videotex) mit
den Themen: 9.00-  Weiterfiihrung der Workshops:
1. Das elektronische Museum/ 18.00  Telematik Workshop
Das Kiinstler-Programm V.A.N. — Computer Workshop
Videotex-Art- Network Video Workshop
2. Videotex on Wire 20.00 Konzert mit dem Musica Viva Ensemble,

Interaktives Gestalten mit Partnern in
Osterreich, Frankreich, USA
3. Videotex-Painting
Die Beziehung elektronischer Medien
und traditioneller Kunstformen
4. Videotex Poesie
Videotex und visuelle Poesie
5. Videotex Sculpture
Digitale Bildkompositionen und
Installationen flir mehrere Monitore
Einfuhrung und Beginn des ergdnzenden
Computer-Workshops mit den Themen:
1. Computer-Painting
Die Beziehung elektronischer Medien
und traditioneller Kunstformen
2. Computer-Art on Wire
Interaktives Gestalten mit Partnern der
Hochschule der Bildenden Kiinste,
Berlin und Hochschule der Bildenden
Kiinste, Braunschweig
Einfiihrung und Beginn des ergdnzenden
Video-Workshops
mit den Themen:
1. Videotex meets Video
Bearbeitung von Videotex- Animatio-
nen auf Video
2. Elektronische Poesie
Projektion/Auffiihrung von
Arbeiten der teilnehmenden Kinstler

9.00-
11.00

11.30~=
12.30

14.30

16.00-

Hannover, mit Werken von:

Alban Berg, Ernst Krenek, Luciano Berio,
Arnold Schénberg und Hans-Ulrich Engel-
mann.

Ort: Bising Palais, Offenbach

Freitag, 11.12.1987

Die Kiinstlerausbildung im
elektronischen Zeitalter:

Thesen, Modelle, Erfahrungen
Verschiedene Lénderberichte.
Bundesrepublik Deutschland:

Dr. Wilhelm Neufeld, Bundesministerium
fur Bildung und Wissenschaft, Bonn
Frankreich:

Michel Tourliere, Ministere de la Culture
et de la Communication, Paris

und weitere Ldnderberichte:

N.N.

Kiinstler- und Kulturberufe unter

dem EinfluB neuer Technologien:
Ausbildung, Praxis, Projekte.

Dr. Andreas Wiesand, Zentrum fiir Kultur-
forschung, Bonn

Projekt fiir ein europdisches Kunst- und
Technologie-Zentrum in Karlsruhe

Dr. Heck

Ausstellungserdffnung:

Présentation der Workshop- Arbeiten
Vorstellung und Diskussion mit den
Kiinstlern

Resumée der Veranstaltung und
Empfehlungen

René Berger, Lausanne;

Madame Madeleine Gobeil, UNESCO,
Paris; Hans-Dieter Dyroff, Deutsche
UNESCO-Kommission, Bonn;

Manfred Eisenbeis, Offenbach;
Jirgen Claus, Deutscher Kiinstlerbund.




