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Zu Bedeutungsnuancen, Charakteristik und Erscheinungsweise der 'Akademien’

Die Abneigung oder der Hass gegen Akademien begleitet diese mit wechselnden Argumenten
von Anbeginn an. Vital wird die Ablehnung im Zeitalter des Klassizismus und natiirlich
besonders aus romantischer Sicht. William Blake und Francisco de Goya lassen heftig und in
tiefster Uberzeugung nur gelten, was der eigenen Imagination entspringt und entspricht, den
eigenen Werten zu geniigen vermag. Akademien gelten ihnen als Zuchtstétten einer Dogmatik,
die nichts weniger als kunstfeindlich ist. Goya ist wie Blake der Uberzeugung, dass der
einzelne Kiinstler sich selber Regeln gibt und es nicht Aufgabe der Malerei als solcher sein
konne, Regeln zu beanspruchen, zu begriinden oder gar zu lehren. Jeder Zwang wirke sich
kontraproduktiv auf die Jungen aus. Goethe notiert in seinem '"Von deutscher Baukunst'
lapidar, Schule und Prinzip fesselten alle Kraft der Erkenntnis und Tétigkeit (vgl. die Zitate
und Ausfithrungen bei Pevsner, a. a. O. S. 17 ff). Blake notiert in einer Glosse zum
dsthetischen Kanon (vorgelegt als 'Discourse') des damaligen Akademieprisidenten, des
Malers Joshua Reynolds, Geschmack und Genie seien nicht lehrbar. Zahlreiche weitere,
dhnlich lautende Zitate und Stimmen lassen sich ohne weiteres beibringen - von Carlyle, John
Ruskin, Viollet-le-Duc, Samuel Butler, William Morris und weiteren. Man hat aber
vorneuzeitlich und auch spéter unter 'Akademie' sehr unterschiedliches verstanden.
Mindestens ein aspektual, nach hierhin und dorthin gerichtetes Licht soll auf die Geschichte

des Bedeutungswandels der Akademien fallen.

Bereits im spiten Mittelalter wurde das Modewort 'Akademie’ fiir zahlreiche Arten von
Zusammenschliissen verwendet. Mit der Umgestaltung der mittelalterlichen 'Studia Generalia',
ein Werk der Humanisten, wurde das Wort 'Akademie’, das an Antike erinnert, zum Synonym
fiir 'Universitét'. Akademie und Universitdt gelten manchenorts bis heute als identisch. Seit
1540 legen Vereinigungen und Gesellschaften der verschiedensten Art Wert darauf, sich mit
dem hochtonenden Titel 'Akademie' zu schmiicken. Im zweiten Drittel des 16. Jahrhunderts
explodiert die Zahl der Akademien vor allem in Italien. Die direktesten Abkdmmlinge der
Renaissance-Akademien waren Zirkel, welche der Kunst des Schreibens zum Zweck des
Vertreibens von Miissiggang und Langeweile fronten. Jede hohere philanthropische oder
allgemein &sthetische Neigung konnte zur Griindung einer Akademie fithren. Vorlesungs- und
Debattierbetriebe, die Inszenierung von Theaterstiicken und das Abhalten von Vorlesungen an
einer Universitdt oder auch ausserhalb - alles konnte als Aktivitit einer Akademie gelten. Die
Akademien zur Zeit der Renaissance waren vollig unorganisiert und regellos, diejenigen des
Manierismus besassen in der Regel komplizierte und schematische Regeln. Die erste feste
Satzung einer Akademie, war die der Rozzi in Siena 1531. Es folgten die Floridi 1537 in
Bologna, die Umidi 1540 in Florenz, die Sdegnati 1541 in Rom (vgl. Pevsner, a. a. O. S. 29 f).



1560 erdffnete Giovanni Battista della Porta in Neapel die 'Accademia dei Segreti' fiir die
Forschung auf den Gebieten der Atsronomie und der Experimentalphysik, aber auch eines
imagindren Maschinenbaus. Es ging um unvoreingenommene Studien, die nicht durch
Publizitdt beeintrachtigt werden sollten - deshalb die Benennung in 'Segreti'. Die
Zusammenkiinfte wurden allerdings nach kurzer Zeit verboten, weil sie im Widerspruch zum
Geist des Tridentinum standen. Erst im etablierten Braock, also nach dem Ende der militanten

Gegenreformation, waren die Chancen fiir wissenschaftliche Untersuchungen wieder intakt.

Im Atelier des Kiinstlers Baccio Bandinelli wurde um 1540 eine 'Accademia’ gegriindet, die
sich der gebildeten Abendunterhaltung widmete. Der Zweck dieser Zusammenkiinfte in der
Werkstatt des damals beriihmten, allerdings eitlen und notorisch sich selbst liberschétzenden
romischen und spéter Florentiner Bildhauers war es, sich in gesellschaftlichem Rahmen mit
Zeichnen und Diskussionen iiber Theorie und Praxis der Kunst zu beschiftigen. Interessant
daran ist, dass hier die Zirkel von Amateuren und Humanisten auf die bescheidene Werkstatt
eines Bildhauers tibertragen wurden, der davon einiges Auftheben machte. Wenig spéter wird
die Ungeregeltheit solcher Zusammenkiinfte einem eigentlichen Programm unterworfen, das
seinen Platz im Rahmen einer neuen Institution hat. Aber auch spiter blieben zahlreiche
private Bemiihungen unter dem Titel der 'Akademie' moglich, sofern sie nur irgendeine
plausible Beziehung zu den Kunstakademien und Kunstszenen der damaligen Zeit hatten. Die
Mitglieder solcher Zirkel oder 'Akademien’ kamen zusammen, um zu zeichnen, meist nach
Modellen. Besonders gepflegt wurde der menschliche Akt. Zeichnen, zeichnerisch modellieren
nach dem Original und Vorbild ist seit der Renaissance das wesentlichste Ziel jeder
Kunstausbildung gewesen. Solche Akademien versammelten sich entweder im Atelier eines
Kiinstlers oder im Palast eines Gonners. In solchem Fall trug der Mézen die Kosten, die in
Studioakademien gelentlich iiber das Entrichten von Eintrittsgeldern verteilt wurden. Bis in die
Mitte des achtzehnten Jahrhunderts blieb eine solche, dusserst beliebte Form von
Zeichenunterricht bestehen. Die wenigen offiziellen Akademien, die existierten - die
bedeutendsten waren damals in Rom, Florenz, Perugia zu Hause - dnderten nichts an diesem
iiberwiegenden privaten Vergniigen einer kulturell positiv encodierten Selbstbildung, die mit
Attitliden ¢€ines guten Geschmacks und der Aura gesellschaftlich anerkannter Bildung belohnt

wurden.

Die offiziellen Akdamien wurden langsam zu eigentlichen berufsorientierenden Zentren
hoherer, zeitgeméisser Ausbildung. Gerade in der absolutistisch kontrollierten Asthetik und
kunstpolitischen Kontrollsituation des 18. Jahrhunderts waren die Akademien klare - wenn
auch von Land zu Land unterschiedlich funktionierende - Selektionsinstrumente einer dusserst

genau beobachteten Kiinstlerqualifikation und damit auch wesentliche Etappen auf dem Weg



zu Ruhm und Auftrag. Das letzte Resultat fiir die Lage der Kiinste und des Handwerks kann
man dann mit Blick auf den Vorabend der franzdsischen Revolution wie folgt charakterisieren:
"Die Akademien halfen dem Kiinstler, einen lange ersehnten gesellschaftlichen Rang zu
erlangen, und ermdglichten es dem Handwerker, sich gewisse Kenntnisse des klassischen
Geschmacks anzueignen, der ihm so fern lag und doch tiberall verlangt wurde." (Pevsner, a. a.
0. S. 184).

Bezugsliteratur
Nikolaus Pevsner, Die Geschichte der Kunstakademien, Miinchen 1986
William Blake, The Complete Writings of William Blake, Nonesuch Edition, 1957




Ubersicht: Ausgewiihlte Daten zur Organisationsgeschichte moderner Kunst und
Gestaltung, insbesondere der diversen Ausbildungs- und Forderungsmassnahmen

1563 Griindung der ersten 'Accademia del Disegno' in Florenz durch Giorgio Vasari

1593 Federico Zuccari organisiert die romische Lucasgilde in moderne Kunstakademie um

Im Frankreich des 17. Jahrhunderts, besonders unter Louis XIV., wird durch den
Wirtschaftsminister Colbert eine konzeptuelle Vereinigung der Kiinste, ingenieurbasierten
Technologien und angewandten Wissenschaften vollzogen. Es werden zahlreiche fiir die
Zukunft pragende polytechnische Schulen und Ausbildungsstitten gegriindet. Colbert wird
zum Pionier eines umfassenden akademischen Systems. Als erste wird 1661 die 'Académie de
Danse' gegriindet. Es folgt 1663 die 'Académie des Inscriptions et Belles Lettres' und 1666 die
'Académie des Sciences'. Im Anschluss an eine triumphale Wissenschaftsférderungspolitik im
Barockzeitalter unter Anleitung des aufgekliarten Absolutismus kam es zwischen 1710 und
1810 zu zahlreichen Griindungen erfolgreicher und beriihmt werdender Akademien; 1713
Madrid, 1720 Lissabon, 1726 St. Petersburg, 1739 Stockholm, 1744 Philadelphia. 1752
Gottingen, 1752 Haarlem, 1759 Miinchen, 1766 Leiden, 1772 Briissel. Inhaltlich identisch,
wenn auch mit anderer Nutzensausrichtung wird das absolutistische, empirische und
experimentelle Konzept der praktischen, niitzlichen Wissenschaften in der Enzyklopadie von
d' Alambert und Diderot gestiitzt und radikalisiert

1734 in London Griindung der 'Society of Dilettanti', die 1753 den Plan zur Griindung einer
Akademie nach franzosischem Vorbild ausarbeitete. Die daraus hervorgehende 'Royal

Academy' bleibt vom Tag ihrer Griindung an bis heute eine vollstindig private Einrichtung

1754 Griindung der 'Royal Society of Arts'. Davon abgespalten griindet 1761 eine Gruppe
von Kiinstlern die 'Society of Artists of Great Britain'. Auf ihre Initiative hin wurde 1768 die
'Konigliche Akademie der Kiinste in London zum Zwecke der Pflege und Forderung der

Kiinste, Malerei, Bildhauerei und Architektur' gegriindet

1754 Society for the Encouragement of Arts, Manufactures and Commerce (Society of

Arts), London; Ankurbelung einer verbesserten Produktekultur {iber Pramierungen

Seit 1745 (Braunschweig) forcierte Einrichtung von Gewerbeschulen als Basis der

Berufsausbildung wie jeder daran anschliessenden hoheren Bildung



1761 Erste programmatische und staatlich koordinierte englische Industrieausstellung
1765 Gesellschaft zur Beforderung der Kiinste und niitzlichen Gewerbe Hamburg

1790 Journal fiir Fabrik, Manufaktur, Handlung und Mode in Deutschland: Vorldufer der

Designzeitschriften

Um 1790 sind etwa hundert Kunstakademien oder 6ffentliche Kunstschulen an der Arbeit.
Neben Neugriindungen und massiven Reorganisationen bestehender Institutionen in Madrid
(1752), Kopenhagen (1754), St. Petersburg (1757), Dresden (1762), Stockholm (1768), Wien
(1770) und Berlin (1786) er6ffnen viele deutsche Kleinfiirsten in ihren Hauptstiddten
Zeichenschulen, die in der Regel 'Akademien’ genannt werden. Solche Neugriindungen gibt es
in Mannheim (1752), Bayreuth (1756), Mainz (1757), Stuttgart (1762), Leipzig (1764),
Diisseldorf (1767), Miinchen (1770), Ohringen (1771), Hanau (1772), Erfurt (1772),
Zweibriicken (1773), Weimar (1774), Kassel (1777), Frankfurt (1779), Augsburg (1779),
Halle (1786), Karlsruhe (1786), Gotha (1786). In Italien sind zu nennen: Lucca (1748), Genua
(1751), Mantua (1752), Neapel (1755), Venedig (1756), Parma (1757), Verona (1763), Carrara
(1769), Mailand (1776), Turin (1778), Florenz (1786). Vergleichbare Entwicklungen sind zu
vermelden aus Frankreich, Spanien, Grossbritannien, Niederlanden, Schweiz, USA

1794 Conservatoire des 'Arts et des Métiers' und 'Ecoles des Arts et Métiers', Paris. Im Zuge
der allgemeinen Reorganisation der Gesellschaft werden auch allgemeine Kunstpolitik und
spezifische Forderung der Produktekultur auf einer verbreiterten Basis mit Wirkungsanspruch
in die allgemeine Offentlichkeit hinein betrieben

1798 erste franzosische Nationalausstellung

Polytechnische Schulen und Technische Hochschulen nach dem Vorbild der franzdsischen und
englischen Aufkldrung werden gegriindet in Prag (1806), Wien (1815), Karlsruhe (1825)

1846 Wien, Zeichengewerbeschule
1822 Berlin, 1. preussische Industrieausstellung

ab 1830 didaktische, vor allem aber reprasentierende Gewerbeausstellungen in verschiedenen

deutschen Liandern



1801 Erstverdffentlichung von 'Recueil de décorations intérieurs' durch Percier und Fontaine;

es handelt sich um ein Empire-Stillexikon, das Entwurfsvorlagen versammelte

1832 Griindung der englischen Nationalgalerie

ab 1847 Ausstellungen von Industrieprodukten durch den Desgin-Management-Pionier Henry

Cole. Cole organisiert auch die Herausgabe einer Zeitschrift ab 1849, des 'Journal of Design'

1851, wiederum ermdglicht und organisiert durch Henry Cole, erste Weltausstellung
industrieller Produkte und Maschinen im Londoner Kristallpalast (konstruiert von Joseph
Paxton), fiir den erstmals in so breitem Massstab serielle Vorfertigungen zerlegter Elemente

fiir einen instanten Montagebau dispioniert und realisiert wurden

1855 Cole griindet in Kensington das Museum fiir angewandte Kunst, Kern des heutigen

Victoria and Albert-Museum

1852 Owen Jones publiziert ein Buch iiber die Verwendung von Farben in der ornamentalen

Kunst, 1856 'The Grammar of Ornament’

1855 Gottfried Semper, aus England berufen an die Technische Hochschule in Ziirich,
publiziert die richtungsweisende Schrift 'Der Stil in den technischen und architektonischen

Kinsten'

1849 John Ruskin publiziert 'The seven Lamps of Architecture'

1862 Griindung der Firma Morris, Marshall, Faulkner und Co

1877 William Morris griindet die Gesellschaft zum Schutz alter Bauwerke, 1881 eine
Teppichmanufaktur, 1883 die Art Workers Guilde; ab 1888 werden Ausstellungen unter dem
Motto 'Arts And Crafts' gezeigt. Programmatisch angestrebt wird die Produktion auf
handwerklicher Basis. Sorgfalt, Materialgerechtheit, Funktionalitét, Belastbarkeit,
Dauerhaftigkeit und zuriickhaltendes Dekor in Anlehnung an die radikale Produktekultur der
Shakers verbindet sich mit einer vehementen, geradezu hasserfiillten Ablehnung der
Maschinen. William Morris' Retro-Utopie 'Kunde von Nirgendwo' legt Zeugnis ab vom
Traum nach einem versunkenen Mittelalter, dessen Qualitdten erneuert werden miissten. Die
sensuelle Basis dieser Produktekultur, die wegen ihres Kultes der Unikate das Ziel einer

sozialistisch egalitiren Produktion fiir das Volk im Maschinenzeitalter klarerweise nicht



verwirklichen konnte, sondern elitidre Reichtums-Produktion blieb, wurde mit dem Leitmotiv
der vereinigten 'arts and crafts' jedoch fiir alle spateren Bewegungen, auch Bauhaus und
Hochschule fiir Gestaltung Ulm, priagend und blieben verbindliche Grundlage, wenn auch, seit
dem Deutschen Werkbund der sogenannte Typenstreit in Richtung Bejahung serieller,
maschinisierter Produktion und gegen das Unikat entschieden worden ist. Die spiteren
Bewegungen kann man, ob sie sich nun explizit auf das Vorbild bezogen oder nicht, als
Versuche zur quasi-organischen Verbindung von sensueller Materialkenntnis und originér
maschinisierter Typenbildung verstehen, letztlich als romantische Vereinigung von
Mechanismus und Organismus. Die typenbildende Kraft von William Morris' 'arts and crafts'-
Bewegung entfaltete sich besonders in der entsprechenden didaktischen Aufbereitung der
Ausbildung und im Ziel hochentwickelteter Produkte-Qualitét. Die eigenen organisatorischen
Leristungen blieben demgegentiber rudimentér. Im Unterschied zu anderen fiir die Soziologie
der Industriekultur typischen Retro-Bewegungen wie Préraffaeliten, Deutsch-Romer und
Nazarener war die Zeichnesprache von arts and crafts aber prototypisch modern und kam in
den zahlreichen 'arts nouveaux'-Bestrebungen seit den 1880er Jahren zu einer internationalen
Entfaltung

1882 'Corporation' von A.H. Mackmurdo

1884 Vereinigung 'Kunst und Industrie fiirs Haus'

1888 Griindung und Vereinigung der Handwerksschule von Ashbee

1893 Griindung der 'Central School of Arts and Crafts' durch W.R. Lethaby

1884 Griindung der 'Société des Indépendants'

1891 Griindung von 'Revue Blanche'; folgenreiche Mitarbeit im Geiste einer synisthetischen
Verbindung der poetischen, bildenden, praktischen und darstellenden, also der freien wie der
angewandten Kiinste u. a. von: A. Gide, L. Blum, M. Proust, P. Claudel, A. Jarry, E.
Bonnard, M. Vuillard, M. Denis, R. Roussel, F. Valloton, M. Sérusier, H. de Toulouse-
Lautrec

1899 Einrichtung der Rdume der Zeitschrift 'Revue Blanche' durch Henry van de Velde

ab 1893 Veroffentlichung der stilbildenden Zeichnungen Aubrey Beardsleys in ' The Studio'

1895 Samuel Bin erdftnet in Paris eine Kunsthandlung mit dem Namen 'Art Nouveau'
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1890 Griindung der 'Société Nationale des Beaux-Arts'

1892 'Gruppe EIf' in Berlin

1892 Griindung der Sezession in Miinchen, 1897 in Wien, 1898 in Berlin

1903 Griindung des 'Salon d'automne’, einer der zahlreichen, sich damals geradezu jagenden
Griindungen der jeweils abgewiesenen 'Unabhingigen' der ndchsten Generation (der
'Sezessionisten', was sich international als Bezeichnung fiir autonom sein wollende
Kunstinnovationen durchsetzte). Der 'Salon d'automne’ integrierte in seine Ausstellungen auch
handwerkliche Erzeugnisse

1903 Griindung des 'Diirer-Bund' durch F. Avenarius

1904 Griindung des 'Heimatschutz'

1907 Griindung des Deutschen, 1910 des Osterreichischen, 1913 des Schweizer '"Werkbund'
1915 'Design and Industries Association' in England

1919 Eroftnung des 'Staatlichen Bauhaus' in Weimar (existierend bis 1933 zunichst in
Dessau, zum Schluss in Berlin). Erstmalige Vereinigung einer Kunstakademie mit einer

Kunstgewerbeschule

1953 - 1968 Hochschule fiir Gestaltung Ulm: Design auf wissenschaftlicher Grundlage als Teil

der globalen technischen Zivilisation
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Giorgio Vasari: Kunst als Entwurf und Methode, zentriert auf der Achse der Macht

mittels 'concetto' und 'disegno’

Giorgio Vasari ist - wie man sehen wird: neben viel anderem - der Protagonist einer auf
technische Neuerungen und Kiinstlerpersonlichkeit abstellenden Kunstgeschichtsschreibung,
damit der Ahnvater der moderne Historiographie der Kiinste. Anders als die spétere
Konvention erfordert, konnte er Kunstkritik und Kunstgeschichte noch problemlos verbinden.
Er argumentierte kritisch, ohne sich dem Vorwurf einer normativen und unempirischen
Asthetik aussetzen zu miissen. Seine Erdrterung der Qualitit von Kunstwerken raubte ihm
andererseits nicht die Autoritiat des Wissenschaftlers. Das hat damit zu tun, dass Vasaris
Kunstgeschichte zuletzt wie zuerst in der Schilderung von Legenden des einzelnen Kiinstlers,
also einer absichtsvollen Rhetorik des Lobs beruht und rhetorische Erzahlung vor der
systematischen Ausdbildung einer akademisch formierten und universitir geregelten
Wissenschaft gewesen ist. Seine Geschichtsschreibung folgt génzlich den Regeln der Rhetorik.
Es geht ihm um die Etablierung eines Kanons, der auf Urteilen beruht, die sich stets auch
explizit subjektiv begriinden. Die Topoi von Vasari folgen der legendenbildenden Kraft seines
Modells der Kiinstlerbiographie. Sie sind nicht an historischen Werten und Einsichten zu
messen, weil sie gar keine solchen in erster Linie beschreiben oder herausarbeiten wollen. Die
spétere, eigentliche wissenschaftliche Kunstgeschichtsschreibung begriindet dagegen den
zwingenden und nicht mehr riickgdngig zu machenden Wandel von einer normsetzenden
philosophischen Spekulation zu einer empirisichen Forschung mit dem Ziel einer
Herausbildung historischer Gelehrsamkeit (vgl. die Studie von Locher). Aber das bewegende
Modell einer Zentrierung der Kunst und ihrer Theorie in den Kiinstlern ist geblieben, hat sich
als lebendiger Unterstrom, vitales Richtmass erhalten. Es verlduft seit Vasari und dank ihm
immer auch, als Korrektiv, quer zum wissenschaftlichen Objektivitdtsanspruch. Objektivitat
hat ihre Grenze am paradigmatisch iiberzeitlichen Qualitdtsanspruch von Kunstwerken. In
diesen hat sie sich gebildet, aus ihnen ist sie hervorgegangen. In der Linie der
legendenbildenden Erzidhlungen Vasaris hat jedes ein Werk, eine Epoche, einen Stil qualitativ
bewertende Urteil sich letztlich einzig auf das Anschaulichwerden der kiinstlerisch
tiberragenden Qualitdt zu beziehen, wie sie in den hervorragenden Werken auf- und dem
befdhigten Betrachter offenkundig orientierend und verpflichtend entgegentritt. Denn der
Kunsbegriff bleibt auch in der Folge bis heute gegriindet auf Qualititsurteile als Ausdruck
einer Ergriffenheit und artikulierten Wirkung. Es gibt keinen davon unberiihrten Stilbegriff,

keine im strengen Sinne objektive Formanalyse.

Giorgio Vasari also griindete mit stilistisch vollendeten, einigen tausend Seiten

Kiinstlerbiographien das kritische, methodisch ebenso relativierende wie édsthetisch
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verabsolutierende Fach einer vergleichend und zugleich auf das unvergleichlich Einzelne hin
argumentierenden Kunstreflektion - ihrer geschichtlichen Ausbildung wie kritischen Fahigkeit
zur Wiirdigung des einzigartigen Ausnahmefalles durchaus bewusst (seitdem existiert auch der
methodische Konflikt zwischen der (Er-)Findung einer singuldren Methode der
Bildbeschreibung am einzelnen Werk, das exklusive Begriffe erfordere, und der Ekphrasis als
einer routiniert verallgemeinerbaren Bildbeschreibung nach thematischen, stilistischen oder gar
Gattungsaspekten 'in schoner Rede'). Ausserdem und sogar in erster Linie war Giorgio Vasari
jedoch Maler, Architekt, Impresario und konzeptueller, kulturpolitischer Berater in Florenz.
Es wundert also nicht, dass er die erste wirklich moderne Kunstakademie initiierte, die 1563 in

Florenz gegriindet wurde, die 'Accademia del disegno'.

Diese hat, wie liberhaupt der Gedanke der Akademie, eine lange Vorgeschichte. Etwa zur
selben Zeit, als Leonardo da Vinci eine legendér und reichlich hermetisch gebliebene Akademie
in Mailand initiierte und leitete, von der man immerhin weiss, dass im Unterschied zur
friiheren Auffassung Leonardo auf einer vollkommenen Trennung von handwerklicher und
kiinstlerischer Ausbildung und damit getrennten Rollen und Funktionen beharrte, zur selben
Zeit - also um das Jahr 1490 - griindete in Florenz Lorenzo il Magnifico, der auch die
Griindung der platonischen Akademie durch Marsilio Ficino anregte, "die erste kleine und
zwanglose Schule fiir Lernbeflissene in Malerei und Bildhauerei, eine von jeder Gildensatzung

und Einschriankung freie Schule" (Pevsner, Die Geschichte der Kunstakademien, S. 51).

Leonardo gebiihrt zwar ein allererster Platz und Rang am Beginn der Geschichte der modernen
Kunsterziehung, obwohl man nicht weiss, ob es sich hierbei um eine wirkliche Griindung
gehandelt hat. Aber im Unterschied zu dem pragmatischen Offentlichkeitsstrategen und
konzeptuellen Programmschriftsteller Vasari verliert sich seine Akademie in spéteren
numinosen und widerspriichlichen Beschreibungen, welche parallel zu einer romantisierenden
Rezeption Leonardos eine starke Neigung zu Wissenschaft und Kunsttheorie in diese
Bildungsinstitution hineinprojizierten, die sich natiirlich niemals der Aura des Meisters
entziehen konnte, von dem immerhin bekannt ist, dass er sich entschieden jedem Kalkiil auf
offentliche Wirkung der Kunst entzogen hat. Entsprechend fraglich ist immer geblieben, ob
Leonardos Griindung iiberhaupt als Einrichtung fiir den Unterricht betrachtet oder nicht
vielmehr als ein Labor fiir hochentwickelte Recherchen und Experimente bewertet werden
muss. Um 1550 jedenfalls war die Bezeichnung einer Kunstschule als Akademie noch immer
nicht gebrauchlich. Um Vasaris Anliegen zu verstehen, muss man den Niedergang der alten
Gilden in Florenz gegen Ende des 15. Jahrhunderts in Betracht ziechen. Wie iiberall hatten
Maler und Bildhauer seit dem Mittelalter Gilden und Innungen angehdrt. Bildhauer mussten

Mitglieder der 'Arte dei Fabbricanti' sein, da sie in Stein arbeiteten. Die Maler waren, da sie
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mit Pigmenten arbeiteten, in den 'Arte dei Medici, Speziali e Merciai' organisiert. Bereits 1360
wurde eine besondere Korperschaft der Maler mit eigenem Rat innerhalb der Gilden errichtet.
Wahrscheinlich seit dem frithen 14. Jahrhundert bestand eine 'Compagnia di S. Luca' fiir

Maler, Bildhauer und Kiinstler aus anderen Sparten. Die festgeschriebenen Pflichten waren in

erster Linie liturgisch-religidse und soziale.

Gegen Ende des 15. Jahrhunderts war der Niedergang uniibersehbar. Die Gilde der 'Compagnia’
wurde mit zwangsweisen Beitrittsregelungen zwar formal gesichert. Es gingen aber keine
wesentlichen kiinstlerischen Impulse von ihr aus. Sie hatte zur Zeit von Vasaris Aktivitit jede
Bedeutung verloren. In der 1562 erfolgten Stiftung einer 'Gruft fiir kiinftige Begrabnisse von
Kiinstlern' fand Vasari einen Vorwand, in Aktion zu treten. Ausgehend von der Auffassung,
dass der in dieser Zusammenkunft vorgesehene Begribnisplatz unbesehen ihrer Abhéngigkeit
von verschiedenen Gilden fiir alle Kiinstler offen sein sollte, schlug Vasari ein neues
Organisationssystem vor, mit dem die Kiinstler sich von den Gilden befreien und einen
hoheren gesellschaftlichen Status erlangen konnten. Zu diesem Zwecke versicherte er sich der
Gunst des Grossherzogs. Eine ausfiihrliche Satzung wurde am 13. Januar 1563 Cosimo de
Medici unterbreitet. Auf seine Zustimmung hin wurde die Griindungsversammlung
beschlossen. Als Leitung - 'Capi': Kopfe - der Vereinigung wurden Cosimo de Medici und der
damals in Rom lebende greise Michelangelo ernannt, "eine Kombination von Fiirst und
Kiinstler, die ausserordentlich charakteristisch ist fiir das Stadium, das die Entwicklung der
gesellschaftlichen Position des Kiinstlers mittlerweile erreicht hat" (Pevsner, ebda. S. 59). Das
urspriingliche Ziel war also die Ausbildung eines reprdsentativen Zentrums von Kiinstlern, die
eine gesellschaftliche Stellung iiber der von fachkundigen Handwerkern in Anspruch nehmen
konnten. Das zweite Ziel Vasaris, das spéter von Zuccari weiter verfolgt wurde, ndmlich die
Reform des Kunstunterrichts, wurde nach wenigen Jahrzehnten zum Hauptinhalt der
Kunstakademie, der ihren historischen Erfolg und ihr Bild im Verlauf der Geschichte prigte.
Das urspriinglich ausgefeilte Ausbildungs-Programm reduzierte sich schnell auf das Zeichnen
nach der Natur.

Kehren wir zur uspriinglichen Florentiner Situation zur Zeit der Griindung zuriick: Die
theoretischen Anstrengungen der Akademie kompensierten iiber einen 6ffentlich deklarierten
Berufstolz fiir Kiinstler, was diese an Eigensténdigkeit gegeniiber den Mitgliedern am Hofe der
Medici niemals haben konnten. Mit dieser Akademie konnten die bildenden Kiinstler im
symbolischen Bereich Ebenbiirtigkeit mit den freien Wissenschaften und Gleichrangigkeit mit
der Fiihrungsrolle der Dichter und Philosophen (in Florenz beispielsweise mit den
einflussreichen Polizian und Ficino) beanspruchen. Die Satzung wies zwar auf Funktionen der

Lehre hin, Einrichtung der Bibliothek, Sammlung von Pldnen, Modellen und Zeichnungen.
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Auch werden Geometriestunden erwéhnt. Dennoch, wie ein genauerer Blick (vgl. Pevsner)
zeigt, erschopfte sich das tatsdchliche Lehrprogramm weitgehend in einer wohlwollenden
Unterweisung von Anfangern, 'dilettanti', durch die Kiinstler. In ihrer Friihzeit war diese
Kunstakademie Ausdruck eines neuen Kiinstlerbildes und gewandelten kiinstlerischen
Selbstverstindnisses. Es kann, mit viel spateren Worten, als selbstreferenziell und
autopoetisch, als Festlegung der Kunst durch ihre eigene Praxis, definiert werden.
Entsprechend lag der Nachdruck nicht auf der Lernbarkeit der Kunst, sondern auf dem
Vertrauen in die Kraft eines sich selbst tragenden und regulierenden, modifizierenden und
behauptenden Kunstsystems. Die dusseren Regeln einer technischen Vermittlung, aber auch
die explizite normative Ausrichtung der Asthetik traten dahinter zuriick oder gingen darin zum
wesentlichen auf. Nicht zu libersehen allerdings ist neben dieser humanistischen Tarnung der
Akademie mittels einer zeitgendssischen Kunstvermittlung, spezifisch zentriert auf
Florentiner Aufgaben, dass die Programmatik durchaus als eine Regulierung der Kiinstler zum
Zwecke ihrer Verpflichtung auf die neue Achse der Macht interpretiert werden kann. Es ging
nimlich um eine sikulare Indienstnahme einer politischen Asthetik gegen die zwar erst viel
spéter endgiiltig kodifizierte, jedoch schon friih sich deutlich abzeichnende affirmative
Kunstpropaganda der Gegenreformation, die, dereinst verbindlich hervorgehend aus den
langjéhrigen kunst- und kulturpolitischen Beratungen des sogenannten tridentinischen Konzils,
zum ersten Mal mit Blick auf die bilderstiirmerischen, ikonoklastischen Protestanten in der
christlichen Kirche eine vollkommene Identitit der Bilder mit den Zeichen des Heiligen
erblickten und kulturpolitisch priesen. Daraus ist dann kunstgeschichtlich der Stilbegriff des
Barock hervorgegangen.

In Tat und Wahrheit wurde in Gestalt der Akademie auch ein Instrument gefunden, die
Kiinstler mit all ihrem Vermdgen und ihren Talenten vorbehaltlos auf die Asthetik des
klerikalen Propaganda-Bedarfs einzuschworen. Vasari und, wenig spéter, Federico Zuccari in
Rom versuchten, mit einem weiter gesteigerten genialischen Kiinstlerkonzept den Kiinstlern
das singuldre individuelle, quasi gottliche Recht auf Imagination zu sichern, sie aber zugleich,
als vermittelnde Produktivkraft, auf die organisatorischen Primissen einer imperialen neo-
aristokratischen Herrschaft jenseits der theologischen Propaganda einzuschworen. Eben in
dieser machtpolitischen Ausrichtung hat Vasaris Griindung ihre eigentliche Bedeutung. Diese
entschiedene Konkurrenz zu einer triumphalistischen Kirche - die mit Bernini noch zu dessen
Lebzeiten ganz Rom in ein exkstatisches Theater des Heiligen, ein intensiv erlebtes
Gesamtkunstwerk der Mysterien der Erlosung verwandelte - indiziert den Zuschnitt der
neuen Akademie als Antwort auf eine Jahrzehnte wihrende Krise, die nach dem
Glaubensschisma und dem 'Sacco di Roma', der Pliinderung und Zerstérung Roms durch

transalpine Barbaren im Jahre 1527, auch Jahrzehnte einer angeblichen kiinstlerischen
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Desorientierung ins Land ziehen sah, die in Wahrheit nichts anderes war als die Grundlage der
Entfaltung moderner Individualitét und dsthetischer Willkiirlichkeit, zunéchst beschimpft und
erst spét gewiirdigt als 'Manierismus' (vgl. Hauser, Hocke). Vasaris Griindung war nicht nur
eine Kunstakademie, sondern die in Gegenwart des Griindungsvaters der Kunstgeschichte
durchgesetzte und sich stabilisierende Institutionalisierung einer systematischen
Kunstgeschichte unter der Vorherrschaft des 'disegno’. Der Kult des Konzepts, der Zeichnung,
des genialen geistigen Entwurfs (franzosisch: image), der in der definierten Skizze bereits die
Vollendung des Bildes (franzosisch: peinture; materialisiertes Bild, franzdsisch: tableau)
ansah, nahm hier seinen folgenreichen Ausgang, der bis heute die tiefste Beglaubigung der
Kunstfahigkeit bezeugt (man betrachte in diesem Zusammenhang einmal die Zeichnungen von
Bruce Nauman, vorrangig die, welche nicht realisierbare Grossskulpturen und -installationen in
einer Weise skizzieren, die jeder, der der Faszination der Kufperstichkabinette, der Virtuositit
und transzendierenden Imagination Piranesis je erlegen ist oder mindestens an der Geschichte
des 'bozetto’ oder 'concetto' sich geschult hat, in genau diesem Zusammenhang

unvermeidlicherweise als 'iiberzeitlich' vollendet wahrnimmt).

Vasari resiimiert zur Magie der Linie, dem disegno (was spéter von John Flaxman, William
Hogarth und natiirlich auch vom Jugendstil entschieden aufgegriffen werden wird): "Die
Zeichnung (disegno), der Vater unserer drei Kiinste Archtektur, Bildhauerei und Malerei, geht
aus dem Intellekt hervor und schopft aus vielen Dingen ein allgemeines Urteil, gleich einer
Form oder Idee aller Dinge der Natur, die in ihren Massen {iberaus regelmaissig ist. So kommt
es, dass die Zeichnung nicht nur in den menschlichen und tierischen Kérpern, sondern auch in
den Pflanzen, Gebduden, Skulpturen und Gemaélden das Massverhéltnis des Ganzen in bezug
auf die Teile und das Massverhéltnis der Teile untereinander und zum Ganzen erkennt. Und
da aus dieser Erkenntnis eine bestimmte Vorstellung (concetto) entspringt und ein Urteil, das
im Geiste die spiter mit der Hand gestaltete und dann Zeichnung genannte Sache formt, so
darf man schliessen, dass diese Zeichnung nichts anderes sei als eine anschauliche Gestaltung
und Klarlegung der Vorstellung, die man im Sinne hat, und von dem, was ein anderer sich im
Geiste vorstellt und in der Idee hervorgebracht hat." (Giorgio Vasari, Leben der
ausgezeichnetsten Maler, Bildhauer und Baumeister von Cimabue bis zum Jahre 1567,
Neuausgabe der deutschen Ausgabe von Forster/ Schorn 1832 ff, hgg. v. J. Kliemann, 6 Bde,
Worms 1983, hier Bd. 1, S. 62 f; zit. n. Robert Trautwein, Geschichte der Kunstbetrachtung.
Von der Norm zur Freiheit des Blicks, Koln, 1997, S. 30 f)

Man muss diese Theorie des concetto und disegno mitdenken, wenn man den konzeptuellen

Begriff der maniera im zeitgendssischen Zusammenhang als richtungsweisend fiir die Zukunft

erkennen will. Vasari verwendet ndmlich bereits den Begriff der Maniera, weil der ohnehin,
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abschitzig gemeint, kursierte in den Kreisen, denen die Kiinstler zunehmend als schrullig,
eigenbrotlerisch und, vor allem, unzuverldssig und unbelehrbar galten (man denke nur an die
iiber Pontormo kursierenden Geriichte, die noch nicht einmal in ihren absonderlichsten
Zuspitzungen restlos aus der Luft gegriffen waren). Aber er verwendet ihn weder als Kampf-
noch als Innovationsbegriff, sondern versucht ihn mit Verweis auf Kontinuitdten und
Traditionen zu neutralisieren. Demnach also eben nicht in dem emphatisch modernen Sinne
des 20. Jahrhunderts, als Suprematie der singuldren Willkiir, die durch ein Meisterwerk geadelt
wird. Sondern als Tatbestand der sich ergebenden Individualisierung und damit
beklagenswerten Konsequenz einer nicht mehr iiberindividuell verbindlichen Kunsttheorie.
Vasari versuchte, Maniera von der Aura, Autonomie oder einfach Anmassung des Kiinstlers
abzuldsen. Als Maniera galten ihm im Sinne spatmittelalterlicher Werkstattstraditionen
Arbeitsweisen, die keine besondere Begabung voraussetzen, sondern durch hiufige
Wiederholung, genaue Beobachtung und Adaption, durch bestimmte Lehr- und
Arbeitsbedingungen in der Werkstatt in normaler und durchschnittlicher Weise von jedermann
erlernt und reproduziert werden konnen. Es gibt also gerade im Maniera-Begriff Vasaris im
Unterschied zu allem spéteren, was man unter Maniera als der dazu gerade entgegengesetzten
Behauptung des Individuellen verstehen wird, noch keine Unterscheidung zwischen
Kunsthandwerk und Kunst. Kreativitdt ist hierin noch identisch gesetzt mit der Befolgung
nachvollziehbarer Generations- und Transformationsregeln, fiir deren Kontinuitét der Betrieb
unter der Agide des Meisters ebenso einstand wie die friihere Disziplinierung nicht konform
gewerteter Abweichungen im autonomen Rechts- und Normenvermittlungsraum der
mittelalterlichen Baubhiitten. Mit solcher Traditionsehrung ist es aber bereits in der zweiten
wesentlichen modernen Akademie, der 1593 in Rom durch Federico Zuccari reorganisierten
Lukasgilde, entschieden vorbei. Denn hier steht nicht die werkliche Tradition im Zentrum,
sondern die supra-faktuale, spirituelle, imaginative Exklusivitdt des genialisch entwerfenden
Kiinstlers, wenn auch das Programm der Akademie als solche noch mit viel gewohntem
peripherem Ballast ausgetattet war und sich mit Vermittlungs- und Dienstleistungen aller Art

fiir ein allgemein interessiertes kulturelles Publikum tarnte.

Auch fiir Zuccaris Bemiihungen in Rom spielte derselbe historische Rahmen wie fiir Vasari in
Florenz die wesentliche Rolle. Die Kiinstler wurden in Gilden zwangsorganisiert. Diese
reduzierten deren Anspriiche auf den Status der Handwerker wie seit je. Man versuchte
dagegen Zusammenschliisse unter Missachtung der Klassifizierung in Gilden. 1543 erfolgte in
diesem Sinne die Griindung einers reinen Kiinstlerklubs, der Gesellschaft der 'Virtuosi al
Pantheon'. Eine erste Reformierung der 'Accademia del Disegno' in den 1570er Jahren
scheiterte. Erst nachdem Federico Zuccari sich mit dem Kardinal Federigo Borromeo verband,

gelang die Realisierung eines neuen Ortes fiir ein gewandeltes Kunstverstdndnis. Am 14.
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November 1593 wurde die 'Accademia di S. Luca' mit einem feierlichen Gottesdienst in der
Kirche Sta. Martina er6ffnet. Die nachfolgende Griindungsversammlung fand dagegen in einem
Schuppen statt. Zuccari wurde zum Présidenten gewéhlt mit dem Recht, seine 'Coadiutori’
und 'Consiglieri' selbst zu ernennen. Der Hauptzweck der Akademie war entschieden die
Ausbildung. Das Gewicht wurde auf das Zeichnen nach dem Gipsmodell wie nach der Natur
gelegt. Besonder Beachtung fanden die Themen Landschaft und Tiere. Das weist schon ins 17.
Jahrhundert voraus. Im Programm Zuccaris erscheint mit einem Schlag das
Ausbildungsinstitut der modernen Kunstakademie umfassend geplant und realisiert. Es gibt
festbestallte Professoren, regelméssige Korrektur, einen dsthetischen Kanon, einen Stufenbau
der Themen, Techniken, Gattungen und gelegentlich verliehene Preise, Férderungen.
Offentliche Unterstiitzung wurde eingeholt, ein Markt organisierte sich. Bekannte
Architekten, Bildhauer, Maler unterrichteten. Zuccari baute, wenn auch unter etlichen Miihen,
eine theoretische Vorlesungsreihe auf, die sich mit den Kunstkonzepten, insbesondere mit dem
Disegno auf allen Stufen beschiftigte. Obwohl in keiner der Biographien der Maler, die zu
jener Zeit, also um das Jahr 1600, in Rom studierten, die Akademie irgendeine Rolle spielte,
initiierte sie doch den spiteren verbindlichen, iiber Jahrhunderte giiltigen, meisterhaften,
beispielsetzenden und kanonischen Stufenbau der Ausbildung: Zeichnen nach
Modellvorgaben, Dinge, Landschaften, Stilleben, dann Tiere, Akt, Menschen in Handlungen
und Gruppen, variablen und immer komplexeren Situationen. Zuoberst, in Vollendung, das
allegoretische Bild, meistens als Historiengemélde, Visualisierung eines Stoffes aus dem
antiken wie christlichen, dem umfassenden und umfassend nach Wertigkeiten und

Schwierigkeitsgraden gegliederten abendlédndischen Text- und Stoft-Fundus.

Man kann die Erneuerungen des 16. Jahrhunderts beziiglich der Kunstausbildung wie folgt
zusammenfassen: "Leonardo hat eine Kunstakademie weder geplant noch gegriindet, doch hat
seine Theorie im Verein mit Michelangelos Personlichkeit mehr als irgendetwas anderes dazu
beigetragen, den Boden vorzubereiten, auf dem dann Vasari und Zuccari die ersten
Kunstakademien errichten konnten. Indem Vasari vorwiegend die reprisentative Seite betonte,
wihrend Zuccari das Hauptgewicht auf die Ausbildungsziele einer Akademie legte, haben sie
ganz klar die beiden Hauptaufgaben abgesteckt, an welchen sich die Kunstakademien in
Zukunft zu orientieren hatten. Dass sich dies unter den Auspizien des Manierismus vollzog,
des schematischsten und 'totalitdrsten' unter allen modernen Stilen und dariiberhinaus dem, der
am stdrksten dazu neigte, Kompositionen, Gestalten und Einzelheiten aus dem Werk grosser
klassischer Meister zu iibernehmen, hat Charakter und Schicksal der Kunstakademien bis in
das zwanzigste Jahrhundert bestimmt." (Pevsner, a .a. O., S. 75) Noch wesentlicher und
anhaltender allerdings - so ist gegen dieses einseitige und, trotz aller Sensibilitét fiir die

Machtorientierung, zuletzt gar iiberreizt und diffamierend wirkende Bild des Manierismus
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festzuhalten - wirkt der manieristische Kult des Disegno, des Entwurfs, der ersten vollendeten

Idee, der Kult der Zeichnung und des Konzepts auf die Zukunft.

Das 'disegno' oder die Zeichnung - von Federico Zuccari anldsslich der Verwandlung der alten
Lukasgilde Roms in eine moderne Kunstakademie mit einigem theoretischem Aufwand
exponiert - sakralisierte das 'disegno interno' zum Medium eines 'segno di dio in noi', zur
weihevollen gottlichen Vision, dsthetische Inkorporierung gottanaloger Schopfungskraft im
Kiinstler. Solches 'disegno’ realisiert sich zwar in der Linie und Linienfiihrung, deren sichere
und souverine Verfolgung bis zu Picasso geradezu magisch als Ausdruck des Konnens des
Kiinstlers, des Meisters, des Genies gilt (davon gibt die ihrerseits meisterhaft inszenierte
Spontaneitit in Henri-Georges Clouzots Piacasso-Film beeindruckendes Zeugnis auch fiir den,
dem die schrankenlos ausgereizten Attitiiden und der aus allen Néhten platzende Diinkel des
Meisters bald entschieden auf den Geist gehen). Aber in diesen Konturen kommt nur ein
Inneres, Wesentlicheres zum Ausdruck, ndmlich die Bedeutung eines vollstdndigen geistigen
Konzepts eines auszufiihrenden Kunstwerks, das seinen Kern immer in diesen Konturen des
disegno haben wird. Disegno markiert den Ursprung des kiinstlerischen Urteils, sortiert die
Zugehorigkeit zur dsthetischen Meisterschaft, zum Kunstkennertum (J. J. Winckelmann wird
dann - den Meisterdiskurs fortschreibend und neu zentrierend zugleich - dem Laien, dem
Dilettanten, die Aufgabe einer eisernen Selbstschulung verordnen, um ihn diesem

aristokratischen Ideal als ebenbiirtig erscheinen zu lassen).

Disegno markiert zugleich die letzte vom Kiinstler hervorgebrachte Form, den Endpunkt einer
Abfolge von Erkenntnisschritten, an deren Anfang Vasari noch vor dem eigentlichen geistigen
Konzept ein synthetisch imaginierendes Disegno am Werk sieht. Diesgno hélt den Ursprung
des allgemeinen Urteils fest, ermoglicht die Synthetisierung der Einbildungskréfte, garantiert
die Prozedur des 'gemeinen Urteilens' und mit der Vorstellbarkeit der Form der Dinge auch die
Bestindigkeit oder Angemessenheit, die Proportionalitdt dieses Urteils als eines Masses fiir
das Werden des konkreten einzelnen Werkes (Medium wie Beispiel der
Vergegenstindlichung). Auf solchem disegno baut - epistemologisch, aber auch kosmologisch -
das Wissen von den Dingen und ihren Relationen untereinander auf. Disegno, angewandt, wird
zur rhetorischen Kunst der Concinnitas (vgl. hierzu Baxandall): Wohlklingendes, also
vollkommen zusammenstimmendes Verhéltnis der Teile zum Ganzen, des Ganzen zu den
Teilen. Das Wissen von den Dingen hat immer die Form bestimmter Vorstellungen (concetti),
die von der Zeichnung erfasst und in eine fiir alle erfahrbare anschauliche Gestalt gebracht
wird. In der Geschichte der Kunst spielt das disegno die Rolle eines absoluten, vorgegebenen,
alle Dinge und Relationen umfassenden Masses. Es bleibt jedoch eine ideale Konstruktion

oder Vorgabe. Das empirische Kunstwerk vermag dieses Ideal nur anzuzeigen, aber nie
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wirklich zu erreichen. Die Theorie des disegno - disegno primo/ interno/ itelletivo; disegno
secundo/ esterno/ pratica; das 'disegno esterno' ist unterteilt in: disegno naturale, disegno
artificiale, disegno fantastico-artificiale - als ein Natur und Kunst kohéirent verbindender und
steuernder Schaffensprozess, Herausbildung einer Zusammenbindung und Verkniipfung hat
Federico Zuccari ausgearbeitet unter anderem in seiner Abhandlung 'Idea dei Pittori, Scultori
ed Architetti' (Torino 1607; vgl. dazu auch Hocke, Die Welt als Labyrinth, S. 66 f)).
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Design als Politik: Pointierte Ubersicht zu Giorgio Vasari und eine Frage als

mogliche Folgerung daraus

Design ist seit dem Einsatz der Medici fiir die Gegenreformation und neureiche
Achsenbildungen - gipfelnd in Giorgio Vasaris Bau der Uffizien und der Griindung der
'Accademia del disegno' 1563 - ein probates Mittel fiir politische Zwecke und triumphale
Inszenierungen. Spédtestens mit dem entwickelten Barock - im Rom Berninis und im Versailles
des Sonnenkonigs - ist es allerdings fraglich, ob Politik, vorgeblich auf Konzepte von
Interessendurchsetzung, rationaler Entscheidung und historischer Einflussnahme beschrinkt,
ohne das Dekorations- und Inszenierungsmodell von Design iiberhaupt auskommt. Ebenfalls
unter der Leitung von Giorgio Vasari wurde fiir die Florentiner Piazza della Signoria ein
designstrategisches Gesamtkonzept inszenierter Macht entwickelt: an die Stelle des sein
Zentrum konzentrisch, dialogisch und kommunikativ verweisenden Platzes, der die Utopie der
demokratischen Republik verkorpert, treten andere Figurenprogramme und vor allem die
Fluchten, die, in den Uffizien kulminierend, den Platz zerschneiden. Bandinellis Skulptur und
Ammanatis Brunnen akzentuieren diese neue Achse folgsam, aus welcher auf dem Wege
administrativer Bereinigung der stérende David Michelangelos, das allen verstindliche Sinnbild
der wachsamen Republik, entfernt worden ist. Von da aus erscheint Design als Strategie der
Achsenbildung - neuzeitlich und beispielgebend noch fiir die Moderne, also seit ihrem
Ursprung - mit der neofeudalen Reprisentation, der Asthetik der Macht, verbunden und
belastet.

In Frage steht demnach in aller Deutlichkeit, ob nicht der gesamte Designdiskurs der Moderne
auf einer historisch ungebrochenen, mindestens subkutan nachhaltig wirksamen Illusion
beruht. Diese Illusion ist die als Macht der Kunst sich durchsetzende Korrektur der
politischen Macht, mitsamt allen Verfithrungen der Kunst hin zum 'Machtpol' (Klaus
Theweleit). Mit Giorgio Vasaris 'Accademia del Disegno' 1563 in Florenz und der 1593 in
Rom durch Zuccari in eine avancierte Kunstakademie umgewandelten alten Lukasgilde der
Maler, der 'Accademia di San Luca', beginnt jedenfalls die eigentliche neuzeitliche
Kiinstlerausbildung - man kommt entsprechend im Sinne einer nach vorne wie nach riickwirts
sich drehenden Spirale immer wieder darauf zuriick: auf die Figur der Institution, wie die des
Diskurses, der Rhetorik und des Zeigens. Sie beginnt also mitten in einem angestrengten
Diskurs der Macht, ihrer kritischen und krisenhaften Restabilisierung. Der Ausgang aus dem
manieristischen Triumph der singuldren Devianz und des individuellen Willens wird wenig
spéter im Ausgang aus dem tridentinischen Konzil kunst- und bildpolitisch bekriftigt werden
in genau dem Sinne einer Anleitung und Kontrolle der Imagination. Man kann, darf und muss

dabei von einer eigentlichen Kunst- und Designtheorie sprechen, welche die Kiinstler im
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Zeichen einer Identitédt formt, anders gesagt, diese durch sie hindurch realisiert. Die spdteren
sdkularen Kontroll- und Selektionsinstrumente setzen diese Formung der Kunst als
Verpflichtung auf eine Asthetik der Macht durch. Die polytechnischen Hochschulen unter
Louis XIV und Colbert, die Salons von Le Brun und seinen Nachfolgern bis an die Schwelle
des 20. Jahrhunderts, ja selbst die dogmatische Verfestigung der 'Salons des Indépendants', die
jeweils von Generation zu Generation erstarren und regelméssig die revoltierenden Jungen
ausgrenzen, um von diesen frither oder spéter - abgelost zu werden - sie alle stehen im Zeichen
dieser Asthetik der Macht. Gegen diese richten sich historisch spit erst romantische
Argumente, also die marginale, sich selbst genialisch iibersteigernde Kunst der
gesellschaftlichen Aussenseiter, der ddimonisch Verzweifelten, der vorerst, temporir
Hoffnungs- und Wirkungslosen. Die entfalteten Konzepte der Avantgarde tragen dem spiter
insofern Rechnung als - vom russischen Konstruktivismus bis zur conceptual art - ihre
Kunstanstrengung die Transformation der Kunst in ein gesamtgesellschaftliches Design, eine
Aufhebung der Kunst ins Leben, eine Realisierung der Utopie der Nicht-Differenzierung
betreibt oder dann sich euphorisch auf die Kunst des Ephemeren und des Transitorischen
festschreibt. Der Erfolg der Avantgarde ist ihr mdglichst umgehendes und jedenfalls
umstandloses Verschwinden in der Absenz, in der Unsichtbarkeit, der Bewegung von
Selbstauflosung und Selbstverfliichtigung.

Weiterfiihrende Literatur

klaus theweleit, buch der konige. bd. 2 x: orpheus am machtpol, basel/ frankfurt a. m. 1994
Hans Ulrich Reck, Dialektik der Provokation und die Antiquiertheit der Revolte, in: Karin
Wilhelm (Hrsg): Kunst als Revolte? Von der Féahigkeit der Kiinste, Nein zu sagen, Giessen
1995
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Kurze Bemerkung zum differenzierten Anti-Akademismus von Caspar David
Friedrich

Bemerkenswert ist, dass Caspar David Friedrichs heftige antiakademische Einstellung sich in
einem Umfeld entfaltete, in dem sich damals ein triumphaler Gipfel akademischer Malkunst
abzeichnete. Friedrich war ndmlich Schiiler der Kopenhagener Akademie der Kiinste. Diese
Akademie rezipierte schnell, was in der Pariser 'Ecole des Beaux Arts' geschah und verbreitete
die Neuigkeiten umgehend bis nach Russland. C. D. Friedrich hat das in Ddnemark damals
gerade beginnende 'goldende Zeitalter' priazise wahrgenommen. Das ist deshalb
bemerkenswert, weil es Friedrichs antiakdemische Affekte differenziert. Es scheint, so ist zu
folgern, dass er sich nicht gegen einen abgesunkenen und erstarrten Akademismus emporte,
sondern vor allem gegen die von den franzdsischen Malern Jacques-Louis David und Jean
Auguste Dominique Ingres vorangetriebenen Absichten, mittels einer neuen, doktrindren
Akademie ein weiteres goldendes Zeitalter der Malerei zu initiieren und als totalitére
Programmkunst kiinstlich herbeizuzwingen. Auf der anderen Seite bekdmpfte Friedrich
selbstverstandlich die Kunst der Nazarener, die ihm blosse Kunst aus Kunst und damit
kraftlos zu sein schien. Es ist ein sichtlich bilderfeindlicher Affekt, der es Friedrich verbot,
sich in eine religios inspirierte Reihe retrograd ausgerichteter Traditionen einzureihen.
Handwerkliche Vollendung in solcher akdemischer Tradition war fiir ihn, der, wenn er nur
wollte, in diesem Sinne durchaus 'vollendet' malen konnte, schieres 'Pinselwackeln'. Ein
Vergleich von Zeichnungen und Gemélde zeigt, wie virtuos Friedrich in der Tradition des
akademisch geschulten Concetto zu agieren verstand. Die Gemaélde belegen demgegeniiber eine
bewusst iibersteigerte und verhirtete Variante, eine offenkundig absichtsvolle Brutalisierung
der eigenen konzeptuellen Mdglichkeiten auf der Leinwand. Es ging ihm um einen Eindruck
'redlicher Kunstlosigkeit', die Etablierung eines anderen, alternativen Glaubwiirdigkeitscodes.
Die bisherige Virtuositit naturalistischer Vortduschung, das ganze Repertoire der
Geschicklichkeitskunststiicke liess ihn kalt. Fiir den Code der neuen Glaubwiirdigkeit nahm er
in Kauf, dass, verglichen mit der ungebrochenen Demonstrationslust einer
virtuositdtssiichtigen dlteren Generation, seine Eisschollen aussahen, als wiren sie von einem

Biihnenmaler angestrichene Pappkartons.

Bezugsliteratur

Werner Hofmann, Caspar David Friedrich. Naturwirklichkeit und Kunstwahrheit, Miinchen
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Zur Organisationsgeschichte der Kiinste - Ausgewihlte Einschnitte und Schwellen in

der Evolution moderner Kunst- und Gestaltungsausbildung

Die Geschichte der Gestaltung ist seit einigen Jahrhunderten auch die Geschichte der
Vorstellungen iiber Sinn, Zweck, Begriindung und Zielsetzung gestalterischer Tétigkeit. Und
die Geschichte der Institutionalisierung, Formulierung und Ordnung dieser Vorstellungen. Das
moderne Design ist im Kern entsprechend konzipiert worden als Asthetik der Macht.
'Modern' meint hier wesentlich und noch undifferenziert: 'Neuzeitlich'. Genauso verkiirzend,
zum Zwecke der Verdeutlichung, ist die These von einer Ausrichtung auf Macht gesetzt. Was
hier sich dndert, ist durch die blosse Verlagerung von den autoritdren Méchten des Ancien
Régime auf die utopisch formierte Macht einer elitdr konzipierten, didaktisch in der Pyramide
der Schichten nach unten durchgereichten sozio-dsthetischen Befreiung mittels
Geschmackserziehung hinreichend genau beschrieben. Die Orientierung an Macht hat sich
demnach grundsétzlich konstant erhalten. Im Zeitalter der formierten Techno-Mega-Maschine
globaler Informationskontrolle in einer 'globalisierten' Weltsynchrongesellschaft ist dieses
Problem weiter identisch bezeichnet als die Herausforderung an Kontextpragung durch
zentralistisch oder substanziell bedeutsam ausgewiesene Eingriffsmoglichkeiten oder -
notwendigkeiten von 'Gestaltung' in einen gegebenen und akzeptierten Regel-Bestand
(formatierende Maschine). Zu solchen Massgaben einer De-Regulierung und Regelkorrektur
rechnen pauschal auch alle Konzeptionen und Bestrebungen von Kiinstler- und

Gestalterausbildungen.

Die Vorgeschichte der Moderne kann deshalb von ihrer Entfaltung nicht getrennt werden. Sie
folgt derselben Logik. Moderne hat dieselbe Signifikanz wie die Geschichte einer
akademischen Ausbildung von Kiinstlern und Gestaltern {iberhaupt. Es hat sich eine Struktur,
ein Dispositiv ausgebildet, das immer wieder verdndert, anders akzentuiert und gerichtet, aber

niemals grundsitzlich preisgegeben, verlassen, iiberwunden oder transformiert worden ist.

In seinen utopisch besten Teilen ist der moderne Kunstanspruch ein Design der Krise der
Macht, von Kritik und Selbstkritik gewesen. Die Geschichte des modernen Design beginnt mit
der Bearbeitung einer Krise und wirkt mit an einer Epoche, die nie mehr aus der Krise
herausgekommen ist. Es handelt sich zundchst um die Krise des 16. Jahrhunderts (vgl. die
weiteren Exkurse und Expositionen zu Vasari und zum Manierismus, zur Epistemologie der
Moderne und die Daten-Ubersicht zu wesentlichen Einschnitten und Schwellen in der
Geschichte der Gestaltungskonzepte von Designwirkungen). 1517 schldgt Martin Luther seine
95 Thesen gegen Ablass in Wittenberg an. Die Spaltung der Kirche wird unausweichlich. 1527

schreibt sich nachhaltig als Schock wirkend ins europdische Bewusstsein der 'sacco di Roma'
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ein, die Pliinderung Roms. Italien wird fiir Jahrhunderte der Fremdherrschaft ausgeliefert. 1534
soll die Griindung des jesuitischen Ordens praventiv mittels ordnungspolitischer Rigiditét das
Auseinanderbrechen der Glaubensgemeinschaft auffangen. Zunichst aber dominieren die
selbstquélerischen, asketischen und formverzerrenden Ziige, die spéter unter den Begriff
'Manierismus' gefasst worden sind. Erst die zweite Phase des Tridentinischen Konzils nach
1560 liefert einen Ausweg aus der Krise durch die Konzeption einer triumphalen
Kulturpolitik, welche den Sinnen umschmeicheln soll und mit Farbenpracht und Lebensfreude
gegen reformatorische Bilderfeindlichkeit angeht, Die damalige dsthetische Konzeption ist eine
Kampfposition: der spiter als 'Barock' bezeichnete Hang zum Gesamtkunstwerk ist ihr

Angriffspunkt.

Das moderne Design ist seit damals Teil einer Geschichte von Einstellungen und Vorstellungen
iiber Sinn, Zweck, Begriindung und Zielsetzung gestalterischer Tatigkeit. Und auch die
Geschichte der institutionellen Formulierung und Ordnung dieser Vorstellungen. Die
Griindung der ersten 'Accademia del Disegno' durch Giorgio Vasari, den Griinder der
Kunstgeschichtsschreibung, datiert von 1563. Sie erfolgte im Bewusstsein der Nortwendigkeit,
die als Bildproduzenten immer méchtiger, selbstbewusster und eigenwilliger werdenden
Kiinstler wieder in eine Achse der Macht zu zwingen. Seit Vasaris Tagen bis weit ins 19.
Jahrhundert, im Grunde bis zum Ende der akademischen 'beaux-arts'- Architekturausbildung
im Kontext der dezidierten Gestalter-Reformbestrebungen des beginnenden 20. Jahrhunderts,
bleibt diese Zentrierung unverriickbar. Erst die Generation von Le Corbusier basiert
Architektur auf der kollektiven, eher anonymisierten Kreativitit der Konstrukteure und
Ingenieure. Nicht mehr die klassizistische Ordnung von Museum, Villa und Rathaus gibt das
Beispiel, sondern der Briickenbau, die Pariser Passagen, Joseph Paxtons Glas-Skelett-
Architektur fiir die erste Weltausstellung von 1851. Allerdings @ndert sich nichts an der
prinzipiellen Orientierung auf die befreiungsrhetorisch aufgeladene Kooperation zwischen
politischer Macht und Gestalterelite - nur wird sie auf die Zukunft, auf emanzipatorische
Innovation zentriert, weil angeblich die notwendigen Bedingungen gegenwértig noch nicht
existierten. Auch an der Einschatzung der geistigen Qualifizierung der Entwerfer und
Architekten dndert sich im Kern nichts. Es ist weiterhin das disegno und der Kult um das
disegno, welches die Richtung der Anerkennung und fachlichen Diskussion vorgibt. 'Disegno’
meint: Vorrang des Konzepts, des Entwurfes. Es soll den Ausweg aus der Krise der Macht
weisen. 'Design’ wird seither immer geprégt sein von der Erwartung, mit ihm kénne eine
gesellschaftliche Krise tiberwunden oder mindestens kaschiert werden. Vasari, selber
Architekt, Maler, Entwerfer und Kulturpolitiker, hat sich als Reprédsentant der neufeudalen
Kriéfte jedenfalls bewéhrt. Thm war klar, dass in der Krise des Reformationszeitalters und dem

Verlust einer durch Obrigkeit verbindlich geregelten Asthetik Gestaltung nicht liinger
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subjektiver Willkiir iberlassen werden diirfe. Design wird bei ihm konzeptuell und
institutionell verstanden als Entwerfen von Problemldsungsstrategien aus der Sicht der Macht-
Eliten. Federico Zuccari, der 1593 die Lucasgilde Roms in eine moderne Kunst- und
Designakademie umwandelt, ist seinerseits auch theoretisch fiir die autoritire Herleitung und
Grundierung eines entsprechend umfassenden, mythosfdhigen Gestaltungsbegriffes besorgt
gewesen: 'Disegno’ miisse gelesen werden als 'segno di Dio in noi' - Entwurfsarbeit aus

gottlichem Geist.

Eine weitere wesentliche Zasur markiert das 17. Jahrhundert. In ihm entwirft Jean-Baptiste
Colbert als Oberintendant der Finanzen und Bauwerke eine eigentliche Designpolitik, nicht
zuletzt zum Zwecke der Verbesserung und imperialen Durchsetzung des Exports. Der
Triumph der wissenschaftlichen Akademien beginnt um 1650, als der Sieg der experimentellen
Wissenschaften iiber die klerikale Opposition allgemein durchgesetzt und gerade fiir die
Wissenschaftspolitik des aufgekldrten Absolutismus unerschiitterlich geworden war. Der
Streit zwischen den Alten und den Neuen ('Querelle des anciens et des modernes') sollte dann
weiterfithrend auch der Klirung eines verbindlichen dsthetischen Systems dienen. Der Konig
bewilligte den neuen Institutionen von Anfang an erhebliche Zuschiisse und Rdumlichkeiten
im Collége Royale de 1'Université. Im Grunde wurde die Akademie dadurch zu einer
koniglichen Angelegenheit. 1656 bezog die Akademie Raume im Louvre. 1661 wurde Colbert
zum Vizeprotektor der Akademie gewdhlt, womit der notwendige unbegrenzte
Handlungsspielraum gewahrleistet war, war doch der Vizeprotektor die eigentlich
beherschende Position im System. Colbert war ein Vollender. Er perfektionierte das System
des Merkantilismus, das er selber aber nicht erfunden hatte. Die Entwicklung der 'Académie
Royale de Peinture et Sculpture' beeinflusste er entscheidend. Auch dies war keine auf ihn
zuriickgehende Griindung. Colberts Massnahmen waren teilweise drakonisch. Es ging um die
organisatorische Erzwingung dessen, was man wollte, nicht um eine angeblich 'organische
Entwicklung'. Mit einem 'Arrét du Conseil', einem Dekret vom 8. Februar 1663 befahl er allen
privilegierten Malern des Hofes, sich der Akademie anzuschliessen, wenn sie nicht ihrer
Privilegien verlustig gehen wollten. Dem ging voraus das Monopol auf Aktzeichnen. Man
kann die Entwicklung zu diesem Zeitpunkt so resiimieren: "Somit war die Diktatur gefestigt.
Der Absolutismus hatte erfolgreich {iber jene tatsachliche Unabhéngigkleit des einzelnen
Kiinstlers triumphiert, fiir die weniger als hundert Jahre vorher die ersten Akademien
gegriindet worden waren. Wihrend nach aussen hin die mittelalterliche Struktur der Gilden
bekdampft wurde, setzte man ein System an ihre Stelle, das von der tatsdchlichen
Entscheidungsfreiheit des Malers und Bildhauers weniger iibrigliess, als er unter der
Herrschaft der Gilde besessen hatte und unvergleichlich viel weniger, als ihm durch die

Privilegien der fritheren franzdsischen Konige gewihrt worden war." (Pevsner, Die Geschichte
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der Kunstakademien, a. a. O. S. 96 f). Colbert kalkulierte richtig: Durch die organisatorische
Anbindung in einer straff kontrollierten Korperschaft koniglicher Akademiker wer es viel
einfacher, die Wiinsche und Absichten des Konigs durchzusetzen als in einer Gilde, privaten
Vereinigung oder autonomen Universitét, die auf ihrer kritischen Hoheit und Unabhéngigkeit
gegeniiber jeder Form von Staat - aus Prinzip und historischer Erfahrung - bestehen wiirde.
Mit unbeugsamer Entschlossenheit ging Colbert ans Werk und griindete eine Akademie nach
der anderen: 1661 Académie de Danse, 1663 Académie des Inscriptions et Belles Lettres,
1666 Académie des Sciences, 1669 Académie de Musique, 1671 Académie d' Architecture.

Fiir die Kunstausbildung interessant und wichtig festzuhalten ist, dass das Curriculum der
Akademie keineswegs vorsah, der Pariser Akademie die gesamte Berufsausbildung eines
jungen Malers oder Bildhauers zu iibertragen. Seine praktische, handwerkliche, gestalterische
Arbeit vollzog er in der Werkstatt eines Meisters, bei dem er, noch fast wie im Mittelalter,
wohnte und arbeitetet. Als Student zur Akademie vorgelassen wurde nur, wer das Zeugnis
eines Meisters vorlegen konnte. Der Unterricht an der Akademie bestand in Zeichnen,
Zeichnen nach Abgiissen und dem lebendigen Modell, Kopieren von Zeichnungen.
Aktzeichnen war Grundlage und Hauptbestandteil des Lehrplans. Dazu kamen theoretische
Vorlesungen, die sich erzieherischen Zwecken widmeten, insbesondere dem Training des
dsthetischen Urteils. Die Vorlesungen des Malers und Kulturimpresarios, Managers auch der
jahrlichen 'Salons', der scharf selektionierten repriasentativen Ausstellungen, Charles Lebrun -
dessen 1667 in Paris publiziertes Buch 'Méthode pour apprendre a dessiner les passions' ein
Klassiker der akademischen Ausbildung fiir lange Zeit wurde - widmeten sich der Entwicklung
und Einiibung der wesentlichen Regeln fiir junge Kiinstler. Es ging um eine exakte Beurteilung
von Kunstwerken. Dazu wurden Bilder aus den koniglichen Sammlungen nach Massgabe
verschiedener Kategorien analysiert. Es ging um eine zergliedernde Methode. Kategorien
waren beispielsweise Erfindungsreichtum, Proportion, Farbe, Ausdruck und Komposition.
Nach solchen Kategorien analysierte Lebrun in seinen Vorlesungen auch die Bilder von
Nicolas Poussin. Testelin, der Sekretir der Akademie, fasste die Regeln in einem 1680
erscheinenden Buch zusammen unter dem Titel 'Tables de Précepts'. Roger de Piles' 'Balance
de Peintres' von 1708 bewertete alle berithmten Maler nach Punkten von 0 bis 80, je nach dem
Wert ihrer Komposition, von Ausdruck, Dessin (Zeichnung) und Farbe. Allegorien als Sujets
waren nicht nur bevorzugt, sondern im Grunde exklusiv notwendig. Die anderen Sujets
wurden als 'genres mineurs' verachtet. Dazu gehdrte alles, was nicht unter die Rubrik 'histoire'
fiel. Stilleben rangierten am Fusse der Stufenleiter, dann kamen Landschaften und Tierbilder,
die bereits hoher bewertet wurden, weil sie angeblich eine hohere Form des Lebens zum
Gegenstand hatten. In dieser Argumentation war natiirlich die Menschenwelt der Tierwelt

iiberlegen. Realistische Darstellung von Einzelwesen rangierte schon sehr hoch. Ganz oben
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stand aber das Historienbild. Man kann also leicht bemerken, dass eine todliche Idolatrie und
ein fataler Anthropozentrismus im Kern dessen wirksam sind, was man den allegoretischen
naturalistischen Stil nennt (Bilder als eigentliche Bildergefingnisse in genau der Weise, wie das
G. B. Piranesi in seinen 'Carceri d' Invenzione' um 1760 reflektieren wird). Wie tief solche
Strukturen aller kiinftigen Entwicklung eingeschrieben sind, kann man an den Bewegungen der
Abweichung, Verwerfung und Kontestation ermessen - der Motor der Avantgarden seit
Courbet griindet in der Verwerfung dieser Konstruktion, die natiirlich darin noch einmal eine
letzte Urkunde ihrer historischen Wirksamkeit ausgestellt bekommt. Wie bewusst diese
Zusammenhénge jedem Maler gewesen sind, belegt das stilistisch geradezu unterwiirfig
ausgefiihrte und dennoch im Salon scheiternde, da ein falsches Thema wéhlende Bild 'Floss der
Medusa' von Th. Géricault (Ausstellung im Salon 1819). Was man, wenn man denn die Bilder
gekannt hétte, in den massgeblichen Kreisen von seinen Portraits der Irren aus der Salpétriere
oder der angehduften Leichen- und Korperteilen gehalten hitte, liegt auf der Hand und ist nicht

schwer zu erraten.

Zu den Vorteilen der Akademie, die von den Studenten - iibrigens bis in die Generation von
Georges Braque - am meisten geschgétzt wurden gehort die Befreiung vom Militdrdienst: Die
Zugehorigkeit zur Akademie war eben zuweilen lebensentscheidend. Ein weiterer
herausstechender Zug des akademischen Lebens waren Preisverleihungen. Die hochste
Auszeichnung eines Studenten, noch iiber den 'Grand Prix' hinaus, war der 'Prix de Rome', ein
Stipendium in Gestalt eines in der Regel vierjdhrigen Aufenthaltes an der 'Académie de France'
in Rom. Diese Zweigstelle der Pariser Akademie wurde 1666 gegriindet - nach einem Plan, es
wird nicht wundern, von Colbert. Mit diesem Mittel wurde die Kontinuitét des Stils bis gegen
Ende des 19. Jahrhunderts erzwungen - und zwar wesentlich als eine eherne und unberiihrbare
Kontinuierung der klassizistischen Ordnung auch in der Architektur (noch beim Wettbewerb
um den Bau des Vilkerbundpalastes in Genf spielt in den 1920er Jahren der Konflikt
zwischen der Archjtektur der 'Beaux arts' und den Modernisten um Le Corbusier eine
entscheidene Rolle; durchgesetzt wurde von der Jury, ein letztes Mal, ein Rom-Stipendiat).
Bis zu einem Zeitpunkt, in dem typischerweise die Kennzeichnung des 'Akademismus' ein
vernichtendes - ja das schlechthin und ultimativ vernichtende - Urteil abgab. Es stand nurmehr
und abschliessend fiir Unselbstindigkeit, erstarrte Stilisierungen, Einfallslosigkeit,
Unterworfenheit unter iiberkommene Regeln, insgesamt fiir Minderwertigkeit der

kiinstlerischen Invention, thematisch wie formal.
Die 6ffentliche Kunstschule als einziges und alleiniges Institut fiir die Ausbildung von

Kiinstlern ist jedoch erst eine Neuerung des 19. Jahrhunderts. Vorher blieb das System noch

mittelalterlich verwurzelt, da man das Handwerk des Malers privat bei einem Meister lernte.
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Es erwies sich spiter zunehmend deutlich, dass die Schulen zwischen 1750 und 1800
konservativ blieben. Aber auch die 'Académie de Peinture et de Sculpture' konnte sich zu
dieser Zeit einer Intensivierung des Studiums nicht linger verschliessen. 1748 wurde die 'Ecole
des Eléves Protégés' gegriindet. Sie war in einem Gebidude an der alten Place de Louvre
untergebracht und sollte den sechs besten Studenten der Akademie, die mit dem 'Grand Prix'
pramiert sein mussten, Kost und Logis bieten. Unterrichtet wurde im Kopieren von Gemilden
(bis 1765 in der Apollon-Galerie des Louvre) sowie in Komposition, Mythologie, Perspektive
und Anatomie. Zum ersten Mal findet sich ein kompletter Lehrplan fiir die Foertbildung nicht

nur formuliert, sondern auch ausgefiihrt.

Im Frankreich Ludwigs XIV. und Ludwigs XV. war der Kiinstler eine gesellschaftliche
Notwendigkeit als Dekorateur der Macht und Inszenator, Mediator der aristokratischen
Prunksucht. Die Spitzen der akademisch organisierten Kiinstler arbeiteten fiir diese Zwecke
dusserst bereitwillig - wie tiberhaupt (vgl. Warnke) das Kennzeichen auch in den Hoéfen der
Renaissance und sogar schon davor gewesen ist, dass die Kiinstler - man betrachte nur
Leonardo oder Mantegna - selbstverstindlich in Allianz mit der 6konomischen, militdrischen
und politischen Macht arbeiteten - im Verbund und als Teil der massgebenden, prigenden
Elite. Und zwar wie selbstverstdndlich. Es blieb einer spéteren Zeit vorbehalten, allein
aufgrund eines solchen Faktums die Kiinstler fiir unselbstiandig, fremdbestimmt und korrupt
zu halten und als Verriter an der Zwecksetzung oder 'heiligen Idee' der Kunst anzusehen. Fiir
die herrschende Klasse waren sie ebenso unentbehrlich wie die Weber in den kdniglichen
Gobelinmanufakturen oder die Kunsttischler in der Manufaktur der 'Meubles de la Couronne’'.
Und fiir die Kunst waren sie in der Weise verantwortlich, dass thnen niemand sonst abnahm,
was allein deren Autonomie geschuldet sein und zukommen muss. Francisco de Goya ist ein
brillantes Beispiel fiir diese Zusammenhinge und keineswegs die absolute Ausnahme, als die
sein melancholisch-romantisches Aussenseitertum im dsthetischen Bereich immer wieder sich
behauptet. Seine Erfahrungen sind ndmlich durchaus typisch. Ob als Entwerfer von Gobelins
oder Portraitist der Konigsfamilie: Noch der Hofmaler ist in selner Stellung vollkommen
unterworfen und medioker. Er ist es aber nicht als Kiinstler, der die Wahrheit seiner
Imagination fiir massgeblich hilt und seine Kunst entsprechend parktiziert. Als Kiinstler kann
er es gar nicht sein. Diese normative Instanz ist einzig Teil seiner Ethik als Kiinstler und nicht

Bestandteil des Arbeitsverhiltnisses am Hof.

Noch vor der Inanspruchnahme der Fiihrungsrolle in Wissenschaftspolitik durch die
Franzosen wurde in England 1662 eine 'Royal Society' zur Forderung der Naturerkenntnis
durch Karl II. gegriindet, faktisch eine Umwandlung einer seit 1645 in Oxford und London

existierenden Zusammenkunft von Privaten und Engagierten, Gelehrten und Amateuren.
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Leibniz begann sich intensiv fiir die Einfiihrung eines akademischen Systems nach
franzosischem Vorbild einzusetzen. Um 1670 schrieb er eine Abhandlung iiber die Errichtung
einer entsprechenden Gesellschaft in Deutschland, einer 'Societit', die Kunst und
Wissenschaft, aber auch 'handel und commercium mit Wissenschaft' forderlich sein sollte.
Nach mehreren Publikationen gelang es Leibniz, das Interesse Charlottes und ihres Gemabhls,
Friedrichs 1. von Preussen zu gewinnen. So kam es 1700 zur Griindung der 'Academia
Scientiarum' in Berlin, in welcher zum ersten Mal die Aufgaben der drei Pariser Akademien
zusammengefasst wurden. Diese Akademie entwickelte sich zu Friedrichs des Grossen
'Académie Royale des Sciences et Belles Lettres' und spater zur 'Koniglichen Akademie der

Wissenschaften'.

Seit 1754 werden in Frankreich, aber auch in anderen Landern zahlreiche Gewerbeschulen
gegriindet. Im friih industrialisierten England nimmt die 'Society for the Encouragement of
Arts, Manufactures and Commerce' in London Pramierungen vor. 1761 wird in England die
erste Industrieausstellung organisiert. Den Gewerbeschulen treten nach 1800 in ganz Europa
polytechnische und technische Hochschulen zur Seite. Sie sind ganz dem Geiste
napoleonischer Nutzung elitirer Qualifikationen verpflichtet. Die fortgeschrittensten
Errungenschaften aus den Wissenschaften werden technologisch fiir die Modernisierung des
gesellschaftlichen Lebens genutzt. Mit einer breiten Industrialisierung und der Mechanisierung
ganzer Handwerksbranchen wird erstmals das Problem der Qualitét der Massenkultur
sichtbar. Daraus entsteht eine bis heute nicht abgeschlossene Diskussion um das Verhiltnis
von Okonomie und Asthetik, Funktion und Geschmack, Kunsthandwerk und Industrie,
Entwurf und Technologie, Echtheit und Rationalisierung. Diese Diskussion ist nicht selten im
Stile eines Kulturkrieges gefiihrt worden. Industrialisierung, so die schmerzliche und
uniibersehbare Erfahrung bereits in der Mitte des 19. Jahrhunderts, befordert keineswegs aus
sich heraus ein gestalterisches Leitbild, eine dsthetische Qualitit. Zum Zwecke einer
eigentlichen &sthetischen Massenerziehung, nicht nur der Konsumenten, sondern der
Produzenten - Unternehmer wie Arbeiter - griindet Henry Cole 1849 ein 'Journal of Design',
organisiert Ausstellungen und ist wesentlich am Zustandekommen der ersten Weltausstellung
industrieller Giiter und Maschinen im beriihmten Kristallpalast von 1851 in London beteiligt.
Wenig spéter erfolgt die Griindung des Kensington Museums fiir angewandte Kunst.
Industrielle Produkte, Gebrauchsgiiter, Dinge des Alltags, Funktionen der Massenkultur
werden damit erstmals in den Rang kulturell wertvoller Erzeugnisse erhoben. Das wird
bestimmend sein fiir spitere Reformbewegungen, zunichst des Kunsthandwerks, dann der
industriellen Fertigung. Herausragend sind seit Mitte des 19. Jahrhunderts die Bemiihungen
Gottfried Sempers ('Der Stil in den technischen und architektonischen Kiinsten', 1855), John
Ruskins (‘Seven lamps of Architecture', 1849) und von William Morris. Sind die
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Reformbewegungen zundchst noch auf die Riickkehr zu den dsthetischen Qualitdten der
mittelalterlichen Handwerksproduktion ausgerichtet (‘Arts and Crafts' seit 1888), so findet im
Umkreis der internationalen 'Art Nouveau' und der Sezessionen, der Abspaltungen von der
offiziellen, staatlich gesteuerten Asthetik, ein Anschluss an die industrielle Fertigung
hochwertiger Giiter statt. Damit richtet sich das dsthetische Leitbild erstmals dezidiert gegen
die dsthetische Bevormundung durch den Staat und blosse Profitinteressen gegeniiber der

maschinisierten Produktionsgesellschaft durch den klassischen Kapitalismus.

Design ist - seit dem entschiedenen Auseinanderbrechen der Industriegesellschaft in diverse
Kulturen - nicht mehr ungebrochen Technik der Macht, sondern historischer, sensibilisierter
Ausdruck der Krise der Macht, der mit blossem Dekorum und &dsthetischer Liige nicht mehr
beigestanden werden soll. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts erfolgt der Ubergang von der
Gestaltungskritik am Industriezeitalter zum utopischen Entwurf einer Nutzung von
Technologie und Industriekultur fiir das Design jener dsthetisch wie sozial guten Form, die bis
heute die Grundlage fiir die Bewertung des Verhéltnisses von Form und Funktion darstellt.
Gesamteuropdisch versuchen zahlreiche Biinde, wie zum Beispiel Diirerbund (gegriindet
1904), Heimatschutz (gegriindet 1904) und der deutsche Werkbund (gegriindet 1907), die
Qualitdt des alten Handwerks in der Hinwendung zum Halbfabrikat und der Typenfabrikation
zu modernisieren - allerdings unter gleichzeitiger Wahrung und gar konkurenziellen Stirkung
eines 'modernen’ Nationalstils. Von diesen Impulsen geprigt wird eine Generation von
Gestaltern, die sich 1919 im 'Staatlichen Bauhaus Weimar' zusammenschliessen. Das Bauhaus
ist - abgesehen von seiner spezifisch radikalisierten Fortsetzung in den 50er Jahren durch die
anfénglich von Max Bill dirigierte Hochschule fiir Gestaltung in Ulm - die letzte Griindung
eines Gestalterverbandes, der von einer, im iibrigen bis heute unerfiillten, sozialutopischen
Gesamtkonzeption ausgegangen ist. Es ging dem Bauhaus in der Uberwindung aller Grenzen
zwischen freien und niitzlichen Kiinsten um nichts weniger als um die Nutzung der entfalteten
Technologien fiir die Befreiung der Gesellschaft von Herrschaftsverhéltnissen. Die
Konstruktion des modernen Lebens als einer geistigen Form vollzieht sich auf der Grundlage
der Philosophie der Aufklirung. Asthetik wird verstanden als Asthetik der Lebensformen, das
Funktionale konzipiert als soziale Erneuerung, die sich letztlich von jedem dinglich-materiellen
Zwang, von jeder Verdinglichung beftreit. Design als Authebung von Design - das ist die
utopische Vorgabe fiir die letzten 20 Jahre einer, allerdings fatal, verkiirzten
Auseinandersetzung mit dem Funktionalismus. Zwar ist die Kritik am monokulturellen Zug
der Moderne ebenso berechtigt wie die Entwicklung zahlreicher Designkonzepte ein Schritt
der Befreiung. Der aktuelle, 'postmodern’ apostrophierte Dingkult unterschlégt allerdings eine
Vielzahl von Designtheorien, die sich ohne Huldigung an Moden seit ldngerem nicht mehr mit

Produkten, sondern mit Regulierungssystemen der Gesellschaft im ganzen beschiftigen. Die
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Hinwendung zu immateriellen und polykulturellen Gestaltungszusammenhéngen, die
Annidherung des Design an Erkenntnistheorie, die Darstellung des kulturellen Zuwachses an
Fiktionalisierungen - gipfelnd in den Versuchen der kiinstlichen Intelligenz, der
Programmierung kreativer Maschinen und der Adaptionstheorien des Lernverhaltens, das
dsthetische Sachverhalte an die Imaginationsleistungen des Gehirns bindet, wie W. Ross-
Ashby's 'Design for a Brain' (in Verldngerung von Arbeiten Alan Turings und Norbert
Wieners) bereits 1952 skizziert - all diese Tendenzen machen eine weitere, wesentliche und
noch offene Gelenkstelle zwischen der bisherigen Geschichte der Designkonzeptionen und

einem Zukunftskalkiil in der sogenannten Kommunikationskultur aus.
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Zur Design-Reform in der industriellen, metropolitanen Massenkultur: Symptome,

Hoffnungen, Abweichungen

I - Am Beispiel neuer visueller Veroffentlichungsmedien im 19. Jahrhundert

Visuell grossflichige Werbung ist eine wesentliche Bestimmung des stédtischen
Wahrnehmungsfeldes. Dass sie ins Auge eindringt, erzwingt die Integration dieses Eindringens
in den Selbstbezug der visuellen Identifikationsleistungen. Die Metropole erzeugt andere
visuelle Formen im Erinnerungsvermdgen; Visualisierung wird zu einem iiber das Uberleben
entscheidenden Organisationsprinzip des Metropolitanen in den Stédten. Es geht nicht darum,
das Visuelle zum urbanen Prinzip zu totalisieren, sondern darum, die Totalisierung als visuelle
Strategie in den Kernzonen des Stadtischen zu begreifen, die sich dynamisch und aktiv
auswirkt. Die Epoche der Verstidterung ist zivilisatorisch und tiber die
Regulierungsgewohnheiten in der biirgerlichen Klasse als Training des differenzierenden Blicks
vor- und ausgeprégt. Die Zentralisierung der politischen Funktionen aus einem panoptischen,
iiber die Kanalisierung der Schonheit abstrakter Tauschwerte, d. h. iiber Techniken der
Verdinglichung vermittelten Blick ist ein bestimmendes Moment der historischen Organisation
des Biirgertums und seiner Medien, der Industrialisierung und Urbanisierung, der
Herausbildung von AgglomerSiegfried Giedion, n Formen, Themen, Gattungen,
Techniken. Die strategische Abschottung des Zentrums von der Peripherie, die mechanisierte
Erschliessung und Durchdringung, Anndherung und Abgrenzung der Sektoren, die Reduktion
der Reibungsflichen markieren die neue Okonomie der modernen Metropolen (in die,
zwangsldufig, der motorisierte Verkehr auf den optischen Achsen eindringt) und den
entsprechend damit verbundenen Untergang des alten Flanierens. Damit ist ein
Epochenwandel dargestellt, der biirgerliches Leben nicht langer als Strategie der die
aristokratischen Gewohnheiten imitierenden Macht definiert, sondern als eigenstinide Form,
neuen Selbstbezug realisiert. Die Haussmannisierung von Paris (s. den Exkurs/ die Exposition
"Design-Reform IV - Designpolitik in grossem Stil und Massstab - Baron de Haussmanns
Umbau von Paris im 19. Jahrhundert') steht auf dieser historischen Schwelle: militdrisch noch
eine feudale, strukturtechnisch bereits eine biirgerlich-6konomische Massnahme. Das
Flanieren gehort zu einer Zeit, in der das Biirgertum noch Mdglichkeiten der Représentation
im aristokratischen Stil gefunden und auf deren Themen zuriickgegriffen hat: Stadtwohnung
und Sommerresidenz ausserhalb, Villa und Park, Gewichshaus und Landschaftsgarten. Es gibt
allerdings, gerade in Deutschland und in der Zeit eines 6konomisch aufgeriisteten National-
Impterialismus, auch den umgekehrten Vorgang, dass die Aristokratie versucht, sich

biirgerlichen Machtbezeugungen anzuschliessen - mit, wie allzu gut erinnerlich, fatalen Folgen.
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Zur Design-Reform in der industriellen, metropolitanen Massenkultur: Symptome,

Hoffnungen, Abweichungen

II - Chok und Reklame/ Medien einer gewandelten Wahrnehmung im 19. Jahrhundert

Der Chok, Ereignis- und Erlebnismedium eines als Reizschutz und nicht mehr Erinnerung
fungierenden Bewusstseins trifft im Paris des 19. Jahrhunderts auf die grossstddtischen
Massen und auf einen liberméssig trainierten, stets weiter und stdrker gereizten Augensinn
von Passanten. Die Erscheinung, die den Grossstédter fasziniert, ist die Faszination an den
Geschehnissen, die unkontrollierbar aus der Menge sich abspielen. Der Rhythmus
beschleunigt sich, die Wahrnehmung wird iiberreizt, die Erlebnisse werden in Chokpartikel
zertrimmert. Parallel dazu wird das Arbeitstempo durch die Maschinerie der Fabrik immer
mehr beschleunigt. Typisch werden Neuerungen, "die das eine gemeinsam haben, eine
vielgliedrige Ablaufreihe mit einem abrupten Handgriff aufzulosen" (Walter Benjamin: Charles
Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus, Frankfurt 1969, S. 138).

Streichholz, Telefonautomat, Fotografie. Der zunehmende, wenig spéter motorisierte Verkehr
zwingt dazu, die Bewegungen als eine Folge von Choks und Kollisionen, als Diskontinuum
mit der Verschiebung der Kraftzentren auf jede einzelne, noch die entlegenste Detail-
Bewegung zu berechnen. Dazu bedarf es eines Bewusstseins, das nicht mit der Bildung
verarbeitender Erinnerung belastet, sondern zur spurlosen Bearbeitung der gerade nicht-
erinnerungsfahigen Reize bereit ist, also génzlich schematisierte Wahrnehmung wird. Eine
dhnliche Struktur haben die 6ffentlichen Ausdrucksformen dieser Sinnesmodellierung, z. B. die
Aufmachung hervorgehobener Inseratenteile in Zeitungen. Die Reklame entwickelt eine
Ausdruckssprache fiir den neuen Rhythmus: pointierter, praziser, knapper, schneller. "So
unterwarf die Technik das menschlichen Sensorium einem Training komplexer Art. Es kam der
Tag, da einem neuen und dringlichen Reizbediirfnis der Film entsprach. Im Film kommt die
chokformige Wahrnehmung als formales Prinzip zur Geltung. Was am Fliessband den
Rhythmus der Produktion bestimmt, liegt beim Film dem der Rezeption zugrunde" (Benjamin,
ebda. S. 139). Die Mechanisierung aller Lebensbereiche bezeugt die urban differenzierte
Zivilisierung des Selbstbezugs als eines experimentell nach Aussen projizierten
Ausdrucksvermogens. Die Disposition zur immer komplexeren Reizverarbeitung (die
offensichtlich einer anderen Logik folgt als der biographischer Anamnese) ist eine Leistung der
metropolitanen Medialisierung. Der Film gehort zur Innenausstattung solches
Erkenntnisvermogens. Die Akzentuierung der Moderne als entwickelte technische
Medialisierung der Wahrnehmung liefert die urbane Zivilisierung der Sinne durch die

Dominanz des trainierten visuellen Vermogens. Mit der Mechanisierung wird das vermeintlich
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chaotische Durcheinander der Metropolen zum Gegenstand eines umfassenden Trainings,
seine Bedingungsmerkmale als visuelle Identifikation der Reizerh6hung zu adaptieren. Das
Verhiltnis von Ordnung und Unordnung wird immer stérker der Automatisierung
unterworfen. Schon der Massenmensch von Edgar Allan Poe (vgl. Edgar Allan Poe: Der
Massenmensch, in: E.A. Poe, Werke, deutsch von Arno Schmidt und Hans Wollschlager,
Werke I, Olten 1966, S. 706 ff) erscheint im Gedringe der Grossstadt als eine Art Automat.
Bei James Ensor, dem paradigmatischen Maler dieser neuen Zivilisationsmaschine 'Metropole'
tritt neben die Masken als Symbole der amorphen Menge die Ordnungsmacht, von Militér
und Polizei. Maske und Uniform und ihre stetige Umwandlung und Verwandlung: Maske als
Schutz, Uniformitét als Vorgabe fiir eine subjektive Deregulierung der Ordnungen, sind

entsprechende Angebote zur Vergesellschaftung des Individuums in inszenierten Rollen.

Was Personalitét ist, verschiebt sich auf die Kenntnis solcher Rollenmdglichkeiten, was
Identitét ist, auf die Zeichenrepertoires einer Zitation des nach aussen verlagerten, ironisch
gebrochenen Selbstbezugs. Man sieht sich mit den Augen der Anderen, wobei diese 'Anderen’
virtualisiert sind in Grossen eines Spiels mit sich selbst durch die Anderen (dies die klassische
Kierkegaardsche Umschreibung der Ironie; vgl. Soren Kierkegaard: Uber den Begriff der Ironie,
Frankfurt 1976, S. 247, 255, 258). Obwohl die Verbindungen dieses Wandels der
Selbstbefindlichkeit zu den technologischen Manifestationen des Zeitalters bekannt sind,
sollen sie kurz nachgezeichnet werden zur Unterstreichung der Wichtigkeit, die immateriellen
Wandlungen der Selbstbeziige im Wortsinn als eine Architektur der
offentlichkeitsregulierenden Imagination zu verstehen. Das erfordert einen Blick auf die
Passagen. Die Pariser Passagen, deren technisches Konstruktionsprinzip gegen Ende des
Jahrhunderts im Eiffelturm einen monumentalen, einen Jahrhunderttraum realisierenden
Ausdruck fand, entstehen ab 1822 als Handelszentren fiir Luxuswaren. Sie sind ein
eigentliches Modell fiir die Prasentation von Dingen als Botschaften, Rhetoriken einer
triumerischen Reduktion der Objekte auf ihren Schein. Dazu kommen die Weltausstellungen.
Nichts biindelt besser als sie die dsthetischen und wahrnehmungsméssigen Modellierungen des
metropolitanen Lebens. "Weltausstellungen sind die Wallfahrtsstitten zum Fetisch Ware."
(Walter Benjamin: Das Passagen-Werk, Gesammelte Schriften, Bd. V, Frankfurt 1982, S. 50)

Nationale Ausstellungen der Industrie gibt es in Frankreich zwar seit 1798, aber eine
eigentliche Industrialisierung der Rezeption und eine angemessene Wahrnehmung der
Leistungen der Industriegesellschaft wird erst mit den Weltausstellungen und einem
gewandelten Wertegefiihl Mitte des 19. Jahrhunderts beabsichtigt. "Die Weltausstellungen
verkldren den Tauschwert der Waren. Sie schaffen einen Rahmen, in dem der Gebrauchswert

zurlicktritt. Sie erdffnen eine Phantasmagorie, in die der Mensch eintritt, um sich zerstreuen
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zu lassen. Die Vergniigungsindustrie erleichtert ihm das, indem sie ihn auf die Hohe der Ware
hebt" (ebda.). Ausstellungswesen und Reklame, Priasentationstechniken und die
Durchdringung der Offentlichkeit mit neuen Rhetoriken und Bildern gehen eine enge
Verbindung ein. Benjamin behandelt das Werk des Jean Ignace Isidore Gérard, der sich als
Kiinstler Grandville nennt, als Vorahnung einer Werbesprache, die in kosmischer
Manipulation die Etablierung von Bezeichnungen anstelle der Dinge in eine Groteske
ibersteigert. 'Un autre monde' von 1844 zeigt Dinge als Fetische, als maschinisierte
menschliche Automaten in der Gestalt von Objekten, die sich liber den ganzen Kosmos
ausdehnen. "Die Inthronisierung der Ware und der sie umgebende Glanz der Zerstreuung ist
das geheime Thema von Grandvilles Kunst." (ebda. S. 51) Reklame, rhetorische Isolierung der
Dinge, Instrumentalisierung der Bezeichnungen der Dinge, ihre Einpassung in die Slogans der
Werbung fiir sie - in dieser Weise wird der gesamte Bereich der Giiterproduktion auf der Ebene
der Zirkulation sekundérer Inszenierungssysteme ritualisiert. Die Sprache der Dinge, die
Zeichen ihrer Darstellung, die Sprache der Offentlichkeit, der Ausdruck des Verhaltens, die
Selbstinszenierung werden in dem Masse zur Mode, wie die Mode als eigentliches rituelles
Bezugssystem fiir die Assimilation des Verhaltens an die entwickelten Regeln der
kapitalistischen Warenkultur herausgearbeitet wird. "Die Mode schreibt das Ritual vor, nach

dem der Fetisch Ware verzehrt sein will." (ebda.)

Grandville habe als erster dargestellt, dass der Fetischismus den Lebensnerv der Mode
ausmache. Das miisse als Sex-Appeal des Anorganischen deshalb begriffen werden, weil nur in
der Projektion auf einen solchen Materialbereich die Kiinstlichkeit des zeichenstrategischen
Einschreibens eindriicklich genug dargelegt werden konne. Diese ebenso rituelle wie artifizielle
Zeichenstrategie ist, was Benjamin motiviert, Ursprung und Moderne ineinander zu
verschrianken. Die rationalste Konstruktionsform zeitgendssischen Verhaltens erweist sich
immer auch als ein archaisierender, ritueller Akt. Die Ware wirkt durch eine Verehrung, mit der
ein gesellschaftlich modellierter Blick sich auf ihre Verlockungen und Versprechungen
eingeschworen hat. Die Ware als Fetisch wird zum Bild. In genau diesem Sinne sind auch
Passagen, Hiuser und Strassen Bilder. Umgekehrt présentieren sich die Denkbilder des
Modernen, das Traumerische, die Fliichtigkeit, die in sich selber als Ursprung verdoppelten
Phantasmagorien des Imagindren als architektonisch realisierte Rdume. Das Bild wird zum
Traumbild, die Moderne zu einem Zeitraum und Zeit-Traum. Es ist das modellierte
Unbewusste, das den Ursprung als Schein und Wider-Schein der Asthetisierung bestimmter
dinglicher und als dinglich konzipierter Eigenschaften produziert. Nur diese Modellierungs-
und Zivilisierungsstruktur erkldrt den damaligen Zuwachs in den Bereichen von Mode und
Reklame, Plakatwerbung und Fotografie. Die Fotografie beginnt, massenwirksame

Inszenierungen und Formen nicht zuletzt deshalb zu erproben, weil Offentlichkeit und neue
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Verkehrsformen die einer dlteren Kunstform wie der Malerei nicht traditionell zugénglichen
Ubersteigerungsrhetoriken erfordern. Die Verdffentlichung der Propaganda fiir industrielle
Giiter, die am deutlichsten in den Markenartikeln, als Bezeugung patronaler
Ursprungssicherung, erkennbar wird, erfordert nicht allein neue Druckverfahren und
Distributionsformen, sondern eine massenwirksame suggestive Asthetik. Sie wurde am
japanischen Vorbild, d. h. exogen entwickelt und verfiigte tiber keine Vorbilder im
europdischen Kulturkreis; das trifft auch auf die Behandlung des Verhéltnisses von Schrift und
Bild zu: Die Integration der Schrift als Teil des Bildes musste experimentell entwickelt
werden; die spezifisch grafische Asthetik ist in ihrem kiinstlerischen Kern eine fiir Design und
Werbung wesentliche Reformleistung, auch wenn die Kiinstler diese Leistung immer wieder als
Avantgardekunst zu beanspruchen trachteten (vgl. Nikolaus Pevsner: Wegbereiter moderner
Formgebung von Morris bis Gropius, K6ln 1983, S. 59 fY).
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Zur Design-Reform in der industriellen, metropolitanen Massenkultur: Symptome,

Hoffnungen, Abweichungen

III - Augensinn und Sinnenmontagen in der Grossstadt des 19. Jahrhunderts:
Urbanisierung als Beschleunigung

Der Augensinn ist das komplexeste Organ gesellschaftlicher Wahrnehmung. Zahlreiche
literarische Zeugnisse von der Mitte des 19. Jahrhunderts bis zu den Surrealisten, James Joyce
und 'Manhattan Transfer' von John dos Passos, belegen die zeichentheoretisch bedeutsame
Struktur einer Konfrontation des stadtischen Wahrnehmungsraums mit einem assoziativ
entgrenzten Bewusstseinsstrom und einer ausserhalb der Selbstbetrachtung angesiedelten
Organisation der Wahrnehmungsinhalte. Deshalb fragmentiert sich das Subjekt am Blick auf
Urbanitit an sich selber. Der Bedeutungszuwachs entspringt experimentellen
Zeichenstrategien; die poetischen Praktiken punktueller Synthesen von Fragmenten nimmt
einen immer wichtigeren Platz im alltdglichen Handeln ein. Es ist nicht der Modus
kommunikativen Handelns zentral fiir die Urbanisierung der Wahrnehmung und des Blicks,
sondern die strategische Identifikation mit den Bedeutungsebenen von zufilligen,
willkdirlichen, alogischen Anzeichen, welche die Metropolen, untercodiert, vage, unbestimmt,
aus sich produzieren. Das auf Reflexbeschleunigung trainierte und doch permanent
ungewohnte Auge wird zum Konzentrationspunkt einer multimedialen Beschreibung von
Aussen. Es gibt keinen endogenen Bezugspunkt mehr: Metropoleanitit ist die Struktur der
endogenen Bezugslosigkeit um den Preis des Uberlebens. Das markiert das besondere Problem
einer angemessenen Erklidrung des ungeheuren Schubs, den die Organisation des stddtischen
Lebens bis in die Mikrostruktur des individuellen Bewusstseins in der zweiten Hélfte des 19.
Jahrhunderts erfahren hat. Neue literarische Techniken, die Zerstiickelung der Sprache, die
Konfrontation eigentlich unertréglicher Materialien, der innere Fluss der Assoziationen und
die stdndige Besetzung durch dussere Anreize wurden mit neuen urbanen Erfahrungen
verbunden: Massenelend, Reichtum, Technologieschub, Entfesselung der Produktivkrifte als
Fabrik, Umbau der Stddte zu Zentren des Warenkonsums. Umgekehrt wirken kulturelle und
kiinstlerische Neuerungen auf die Art, wie die Realitét interpretiert wird. Folgenreich in
diesem Zusammenhang ist die Aufspaltung der Kiinste in dokumentierend-abbildende

Fotografie und experimentell-formavantgardistische Kunst.
Die Metropolen erzeugen nicht nur Massenmedien, sie werden selber zum Massenmedium:

zum totalen 6ffentlichen Warentheater. Das bedingt neue Orte, Formen: Warenhiuser,

Schaufenster, Werbung, Hinweise, Sektoren- und Vektorenbildung, die an den alten
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béauerlichen Gebrauchswertmaérkten vorbeifiihren und gewissermassen Auge und abstrakte
Indentifikation der Tauschwerte industrialisieren. Die Metropolen lassen sich definieren als
Architektur derjenigen Orte, die liber Kaufen, Luxus und Verschwendung angeeignet, d. h. zu
Orten systematischer gesellschaftlicher Asymmetrie, zu eigentlich wahrnehmbaren Zentren
der Werte gegen abgewertete Peripherien werden. Das enge Verhéltnis von Metropole und
Massenmedien, die immer stirkere Durchsetzung des stidtischen Lebens mit visuellen
Darstellungstechniken fiihrt zu einer Verdanderung nicht nur des inneren Gefliges der
Metropolen, sondern auch der Art und Weise, wie sie wahrgenommen und interpretiert
werden. Die Orte des Luxus und der Verschwendung, von Armut und Elend sind auch die
Orte, an denen die maschinisierte Produktion in den Reichtum &sthetischer Warenkdrper
umschldgt. Die Stadt gleicht immer mehr einer riesigen Maschinerie zur Versorgung
verschiedener, heterogener Lebensformen. Als solche wird sie zu einer technischen Leistung
ersten Ranges. Das diirfte viele der futuristischen und expressionistischen Konnotationen der
Grossstadt erklédren; bildsprachliche Untersuchungen als Indikatoren fiir diesen fiir stédtisches
Leben grundsétzlichen Wahrnehmungswandel belegen kulturelle Paradigmen: die futuristische
Euphorie markiert einen technokratischen Kulturbegriff, die expressionistische Unruhe und
Melancholie entbirgt bereits eine apokalyptische Untergangsvermutung. Die technische
Leistung bezieht sich auf den Zwang zur Rekonstruktion des Realen mittels der Montage.
Alles kann mit allem montiert werden. Das gilt aber nicht mehr im Sinne eines é&lteren
Synkretismus, sondern als Verweisdimension des Wirklichen selber, d. h. nicht im Bezug des

Bewusstseins auf Natur, sondern der Selbstdifferenzierung des gesellschaftlichen Lebens.

Deshalb wird das Auge als mentales Artefakt ausgebildet, Realitdt zum Objekt ihrer
Darstellung, Produkt der Medialisierung der Interpretationssysteme. Die Systematisierung
dieses Montageaspekts ist es, was Walter Benjamin an Charles Baudelaire herausarbeitet. Er
gilt ihm als erster und zugleich vollendetster lyrischer Physiognomiker der modernen
Metropole, zugleich der erste, der das Training der Asozialitdt als stadtisch passionierter
Voyeur ernstnimmt. Vor allem in seinen 'Fleurs du Mal' findet sich das fiir den montierenden
Blick interessante Material, seltsamste Geschopfe und Geriiche, Gerdusche und Gestalten. Es
ist eine Lyrik der Ortlosigkeit, eine Sprache, die sich eher der Nacht als dem Tag verschreibt.
Die Stadt, Paris selber als Allegorie wie Symbol, wird zum poetischen Subjekt. Ihre Poesie ist
nicht mehr dem schonen Schein, sondern der Erfahrungsindifferenz von Gut und Bése, Schon
und Hasslich verpflichtet. Die Erfahrung ist eine durch und durch dimonische. Der Mensch ist
ohne Heim und voller Gier nach Heimatlosigkeit. Der Dichter wird zum asozialen Begleiter der
Dissoziation, zum Stadtindianer. Der 'Apache’ tritt an die Stelle des Flaneurs, das Geniessen
wird zur Arbeit, Handeln zur Strategie, Betrachten zu Erobern, Wahrnehmung zur

Selbstauslieferung an die erdriickenden und {iberraschenden Ereignisse. Baudelaires Diktum, er
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habe mehr Erinnerung als ein tausend Jahre dauerndes Leben bieten konnen, muss verstanden
werden als Ausdruck einer Transformation, in der die Geschichte auf die
Sensationsmaschinerie des Metropolitanen iibergeht. Realitdt ist, dass Realitét synthetisch
wird, fiktionales Produkt fiir erdriickende Bedeutungsfiille, sofern diese strategisch als
Erinnerung und das heisst bei Baudelaire: poetisch, erschlossen werden kann. Gerade deshalb
muss Wahrnehmung dissoziiert, Erfahrung zersetzt werden. Schon ist nur noch das
Vergéngliche. Schon ist die Erfahrung des Prozesses der Dissoziation und Demontage. Es geht
um Entgrenzung, amoralische Intensitdt. Dafiir findet Baudelaire Metaphern, die sich
gegenstandlich der Motivwelt des Hésslichen, Verwerflichen und Tabuisierten verbinden. Das
sich an der Indifferenz zwischen Gut und Bose, Hésslich und Schon, vor allem an der
Erfahrung der Schonheit des Entsetzlichen entziindende Entsetzen, d. h. die Konstitution des
Asthetischen an den Gehalten einer sozialen Erfahrung, ist etwas ganz anderes als der
mittelalterliche Tugendterror, den Bosch und Griinewald schildern. Es geht nicht um das
Erschaudern vor den Freveln, mit denen die Vorstellung sich belastet, um die Vision des
Paradiesischen als negatives Aquivalent zur eigenen Siindhaftigkeit zu errichten. Es geht um
das Entsetzen als zeitgenossisches und modern verbindliches Medium von Wahrnehmung.
Nicht mehr Konzentration, sondern Dissoziation bestimmt die Erkenntnis. Die Strasse schafft
Kirche, Himmel und Holle ab, weil sie selber bis in die letzte Nuance hinein das reale

Panddmonium ist.
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Zur Design-Reform in der industriellen, metropolitanen Massenkultur: Symptome,

Hoffnungen, Abweichungen

IV - Designpolitik in grossem Stil und Massstab - Baron de Haussmanns Umbau von
Paris im 19. Jahrhundert

Am 2. Dezember 1851 setzen der Staatsstreich von Louis Napoléon und seine Ausrufung zum
Kaiser der jungen Republik ein abruptes Ende. Paradox bricht erst jetzt der ungehemmte
Einfluss von Militir und Borse in der Interessenlinie des Biirgertums durch. Auf Kosten des
Kleinbiirgertums und der Arbeiter wird ein wirtschaftlicher Aufschwung durchgesetzt, der
eine moderne Lebensweise etabliert mit all den Anzeichen, die wir fiir typisch grossstddtisch
halten, v. a. Larm und Hektik. Die Hauptstadt des Second Empire wird strategisch bereinigt
durch Baron Georges-Eugéne Haussmann (1809-1891). Die Architektur des biirgerlichen
Blicks bricht sich hier eine reale - und, wie selten sonst, radikal unverstellte - Bahn.
Haussmann, der sich in seinen Memoiren stolz 'artiste démolisseur' nennt, ist eine Mischung
zwischen Ingenieur und Mythologe, Architekt und Utopiker, verliebt in die zentralistischen
Ordnungsutopien der Renaissancephilosophen und -architekten (Campanella, Filarete). Er
wird von Napoleon zum Préfekten des Seine-Departements mit dem Auftrag ernannt, ein
neues Paris zu verwirklichen, das Napoleon eigenhédndig als Strassenplan entworfen hat. Seine
Konzeption ist, besonders seit der Gesamtausgabe der Paris-Studien und Mythologien von
Walter Benjamin bekannt. Dennoch sei hier einiges - gegebenenfalls: nochmals - ausdriicklich
vermerkt, weil es sich um ein beispielgebendes Lehrstiick fiir Design insgesamt handelt - seine
Anspriiche und Dimensionierung, Problemstellung und Konzeption, Begriindung und

Ausrichtung.

Die Anlage schnurgerader Prachtstrassen war verkehrstechnisch und militér-strategisch auf der
Hohe der Zeit. Von sternformig angelegten Pldtzen sollten ausgedehnte Boulevards in alle
Richtungen ausstrahlen: Etoile und Trocadéro im Westen, Place de la Bastille und Place de la
Nation im Osten. Ganze Viertel wurden auf der Achse Rue Lafayette/Rue d'Allemagne
abgerissen. Die Haussmannisierung, die einen Funktionswandel der seit 1760 in Mode
gekommenen Boulevards bewirkte, war ein autoritér durchgesetztes Ordnungsmodell fiir die
militdrische Herrschaftssicherung iiber eine Stadt, deren Bevolkerung traditionell anti-
obrigkeitsstaatlich und besonders gegen Polizei und Militér eingestellt war. Es galt, das alte,
verwinkelte Paris mit den strategischen Flucht- und Barrikade-Moglichkeiten aufzulésen und
zu einem dem Warenverkehr forderlichen Gebilde umzuriisten. Parallel dazu wurde eine
Umsiedlung der wohlhabenderen Familien von Ost nach West ermdglicht und eine seit langem

erwlinschte soziale Segregation durchgesetzt.
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In drei Bauwellen - 1860 bis 1870, 1880 bis 1884, 1901 bis 1913 - entstand in der Gegen der
Condorde und der Champs Elysées ein neues Paris, ein Luxusviertel, etwas monoton, aber
weitrdumig, gut erschlossen und bestens abzusichern. Glanzstiick: die Avenue de
'Tmpératrice, heute Avenue Foch, eine hundertzwanzig Meter breite Prachtstrasse vom
Triumphbogen zum Bois de Boulogne, dem neuen Attraktionsort des Westens. Zola und
Proust beschrieben, wie sich zu Beginn der Saison auf Promenaden und Reitwegen des Parkes
die kritische Musterung der Damen- und Herrenmoden zu einem eigentlichen System
symbolischer Zirkulation verallgemeinerte. Im Zuge der Haussmannisierung wurden 25' 000
Gebiude abgerissen und 40' 000 Neubauten, vorwiegend im Westen der Stadt errichtet. 1860
wurden die Aussenbezirke eingemeindet, die heute mit der Diffusionsstrategie der neuen
Banlieuplanung autonom gemacht werden zur Entlastung des Zentrums. Da die Neubaumieten
fiir die Werktdtigen zu hoch waren, wanderten sie in den Norden der Stadt ab. Das hat die
Distanzen zu den Arbeitspldtzen ebenso vergrossert wie die 'Planungskapazitit' der
Verkehrstechnologen. Die Uberbevélkerung des ndrdlichen Ostens der Stadt bewirkte das
Entstehen von Elendsvierteln. Monumentalbauten wurden im Gegenzug zur Proletarisierung
der Metropole errichtet: das neue Handelsgericht, die Oper als propagandistisches
Nationaldenkmal im Stil Napoléon III zur Feier der Zerschlagung des Aufstands der Commune
von 1871. Als dritte Massnahme des Face-Liftings wurden Nutzbauten realisiert: fiinf neue
Briicken, die Vergrosserung der urspriinglich zu klein angelegten Endstationen der
Eisenbahnlinien. Die Eisenbahn als Kathedrale des modernen Konstruktionszeitalters
erscheint als neues Motiv der impressionistischen Malerei. Dass die impressionistische
Malerei durch ihre Zuspitzung auf die Subjektivierung des Schauens - Sehen des Sehens - und
die Momentanisierung der Zeit - Punktualitdt, Atmosphire, Zwischenzustinde, Zeitrhythmen
des Ephemeren und Trasitorischen - die erste konzeptuell auf Form bezogene Malerei des
Malens von eben diesen Forzusammenhéngen, also eine Form avantgardistischer
Selbstthematisierung ist, wurde damals schon wahrgenommen, sei's als technische Affinitdt zu
technischen Bildkonzeptionen (der Fotografie) und als Ermoglichung einer neuen subjektiven
Asthetik, sei's als Denunzierung der Historienmalerei, die ihren Schein an der Punktualisierung
und Verfliichtigung des Ewigen durch die Produktion der impressionistischen Bilder im Auge
des Rezipienten zerbrechen sah und entsprechende Massnahmen zum Schutz der

staatsfordernden klassizistischen Tugendisthetiken einklagte.

Solche motivlichen Aufarbeitungen beziehen sich auf die visuelle Strukturierung einer
Wahrnehmung der Metropole ebenso wie auf die Vorgabe der Umwandlung der Stadte in
Ballungsgebiete mit vordem unbekannten, drastischen Zuwachsraten. Ob die Stadterneuerung

die Bevolkerungsexplosion in den Metropolen moglich gemacht, oder ob, umgekehrt, die
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Bevolkerungsexplosion die Agglomeration erzwungen hat, 1dsst sich nicht genealogisch
entscheiden, sondern muss als Funktionszusammenhang begriffen werden. Jedenfalls wachsen
von 1820 bis 1850 und weiter bis 1900 die Metropolen in einem unvorstellbaren Ausmass:
New York von 170' 000 auf 680' 000 und 4,2 Millionen; London von 1,3 Millionen auf 2,3
und 6,4 Millionen; Paris von 885' 000 auf 1,3 und 3,3 Millionen; Berlin von 220' 000 auf 440'
000 und 2,4 Millionen. Das ist der Hintergrund fiir die Entwicklung perspektivischer
Richtungssysteme, von panoptisch angelegten Achsen, die urban und visuell, real und fiktional
orientierend sind. Architektur, Geschichtsbewusstsein, Regulierung der gesellschaftlich
dominanten Sinnesvermogen, Konstruktion und tiefer liegende unbewusste Dispositionen
gehen eine intime Verbindung ein. Der Mythos von Paris als der Hauptstadt des 19.
Jahrhunderts, dieser Mythos, der zu einer eigentlichen Hyper-Mystifikation weiterentwickelt
worden ist, ist in einer urbanisierten Metaphorik neuen Erlebens begriindet. Benjamins
Grundthese im 'Passagen'-Werk beschreibt eine ebenso transparent wie unbewusst gesetzte
Selbsterzeugung der modernen Geschichte als Urbanitéitskultur. Er weist darauf hin, dass das
perspektivische Ideal des Durchblicks zwei Seiten hat, die in der Présentation der Waren und
der Konstruktion in Eisen-Glas ihren Ausdruck fanden: die Neigung zu technischen
Grossprojekten, die nur unter Mobilisierung der entfaltetsten Vermogen zu leisten waren und
die Tendenz zur kiinstlichen Veredelung technischer Notwendigkeiten (ein stehendes Beispiel
dafiir sind Guimards Metro-Eingédnge). Haussmann versuchte sogar, Paris unter ein
Ausnahmeregime zu stellen, um die ihm verhasste Unordnung, das lustvolle Chaos unter
entsprechend rigide Kontrolle zu bringen. In Reden vor der Kammer, z. B. 1864, bringt er
einen abgriindigen Hass gegen die wurzellose Grossstadtbevolkerung zum Ausdruck. Was ihm
vorschwebte, hat die Semantik der Stadtplanung seither als Mischung von Ordnungstechnik
und pomposer Reprisentation perfektioniert, aber im Rahmen eines Kampfes gegen
Undurchdringlichkeit behalten.
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Design-Reform in der industriellen, stidtischen Massenkultur: Symptome,

Hoffnungen, Normabweichung

V - Fotografie, Produktekultur: Die Inszenierung einer neuen Massenkultur im 19.
Jahrhundert

Um die Jahrhundertmitte dehnt die Fotografie den Kreis der warenférmig bestimmten
Produktion aus. Sie bietet Figuren, Landschaften und Ereignisse in unbeschrénkter Menge an,
die vordem tiberhaupt nicht verwertbar gewesen sind. Ihr Objektiv beginnt, in vordem
unsichtbare Bereiche einzudringen. Die Reklame wird an Stelle der Malerei zum
bildbestimmenden Darstellungsmedium, v. a. hinsichtlich der informativen Funktion, d. h. des
Hinweises auf die gesellschaftlich relevanten Motive und Themen, die als Marken und Namen
auftreten. Im Zeichen des schonen Scheins werden die Bilder zu Wunschsymbolen. Sie leben
von einem Uberrealismus, der nicht mehr durch Codierung, sondern nur noch durch abbildende
Verdoppelung des Realen als Schein seiner selbst zu erwirken ist. Im Inneren der
Wahrnehmungsapparate werden Dispositionen erzeugt fiir die spezifischen Rhetoriken der
Werbe-Wunschlandschaften, die heute die internationalste Darstellungsform menschlicher
Belange geworden sind. Das Prinzip der Einsicht in die Kiinstlichkeit der Inszenierungsformen
gegeniiber warendsthetisch isolierten Tauschwertaspekten und damit der Reduktion der Dinge
zu Trdgern von Namen steckt bereits in der durch den Karikaturisten Grandville vollzogenen
Maskierung der Natur. Die Konstitution der Moderne durch die Mode ist deren innerster
Kern, denn die Figur der Mode ldsst Geschichte aus einem ewigen Kreislauf simulierter Natur
hervorgehen. An den die Weltausstellungen begleitenden Vergniigungsindustrien, Spektakeln
und Sonderveranstaltungen wurden die "Spielarten des reaktiven Verhaltens der Massen"
(Walter Benjamin, Passagen-Werk, in: ders. Gesammelte Schriften Bd. V, Frankfurt 1982, S.

267) verfeinert und vervielfacht, damit der Boden fiir die Reklame bereitet.

1855 durften Waren erstmals mit Preisen ausgezeichnet werden. Bild, Name und Preis bilden
den Zusammenhang fiir die Organisation der Wahrnehmung der Waren und die
Bestimmungsmomente der Warenwerbung. Die Preisschilder und Namen, Benennungen und
Bezeichnungen sind Denkmodelle fiir die dsthetische Verdeutlichung der urban-metropolitanen
Montageprinzipien, die der Wahrnehmung durch Choks entsprechen und die deshalb
entsprechend begeistert vom Surrealismus, aber auch bei Duchamp aufgenommen worden
sind, der 'Kunst' nur noch als Perfektionierung der alltagskulturellen und industriellen Bilder
gelten lédsst. Die enge Verwandtschaft der literarischen mit den reklameindustriellen
Erneuerungstechniken hat mit diesem objektiven Vorgang in zweiter, mit der Fundierung der

Fetische und Bilder im Traum in erster Linie zu tun. "Die Dichtung der Surrealisten behandelt
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die Worte wie Firmennamen und ihre Texte sind im Grunde Prospekte von Unternehmungen,
die noch nicht etabliert sind" (Benamin, Passagenwerk, a. a. O. S. 267). Die Reklame nutzt die
Triebmomente des Alltagslebens als eine artifizielle Komik, die das Utopische als fiktiven
Uberschuss produziert und damit vom politischen Handeln entkoppelt. Das Phantasmatische
versorgt sich selber iiber die Plausibilitdt des Scheins. Die Konstruktion von Nihe und Ferne,
die Wunschokonomie der synthetisch erzeugten Traumbilder ist eine Frage der Technik
geworden. Die A-Moralitdt der Werbung wird zum Motor einer Medialisierung, die der Kunst
das Feld des Moralischen nur iiberlisst, weil das Asthetische nicht mehr per se Moralitiit
verkorpert wie noch im klassischen Zeitalter, sondern zum Produkt einer instrumentellen
Rhetorik des Gliicks geworden und damit in den Bereich der 6ffentlichkeitswirksamen

Bildmanipulationsstrategien abgewandert ist.

Es ist die Technik, die schneller wird als die Kunst und dieser das Tempo diktiert. "... und je
atemberaubender dieses Tempo wurde, desto mehr griff die Herrschaft der Mode auf alle
Gebiete tiber. Schliesslich kommt es zum heutigen Stand der Dinge: die Mdglichkeit, dass die
Kunst keine Zeit mehr findet, in den technischen Prozess sich irgendwie einzustellen, wird
absehbar. Die Reklame ist die List, mit der der Traum sich der Industrie aufdréngt" (Benjamin,
ebda. S. 232). Die Industrialisierung der Bildproduktionstechniken und die massenmedial
wirksame Urbanisierung bestimmen den Funktionswandel der Kunst durch die Apparatur als
eine Verschiebung, die nicht einfach motivliche Asthetiken transformiert, sondern
grundsétzlich einen Bereichswandel des Poetischen erzwingt: die massenmedial wirksame
Werbe-Rhetorik ist zu dieser Zeit die reale Kunst der Inszenierung der gesellschaftlich
wesentlichen, handlungsbestimmenden Wunschbilder, eine Symbolisierung des imagindren
Reichs jener Topographie, das die Phantasmen der subjektiv-poetischen Kiinste besetzt
hielten und das sich nun im Massstab einer technisch-fiktionalen Herstellung behaupten 14sst.
Die Verschiebung dieser Behauptung auf rhetorische Leistungen der apparativen
Durchdringung der Massenphantasien ist das Kriterium fiir die Beanspruchung dieser neuen
poetischen Qualitdt. Sie leistet die Lenkung von Massenphantasie durch die Visualisierung der
die Rhetorik verteilenden Motive und Prigungsformeln. Dass die Motive und die
Pragungsformeln aus dem Bereich der Kunst stammen, wird féalschlich immer wieder fiir den
Beleg der 'wahren Originaritét' gehalten und ausgespielt. Solches Sich-Wéhnen zielt nicht nur
am Kern der Sache, sondern an Offensichtlicherem vorbei. Wenn ndmlich gerade der Verzicht
auf Authentizitdt, ja: ihre Zerstorung, zum Massstab der poetischen Relevanz wird, dann ist
der Rekurs auf Authentizitit nicht allein technisch, sondern in erster Linie dsthetisch ein
Widersinn. Solche Argumente mochten sich Wirkung sichern, wo die Mechanismen der
Wirksamkeit des menschlichen Bildvermdgens und der Imagination kiinstlerisch selten
begriffen worden sind: auf dem Feld der Offentlichkeit der Bilder, der Kiinste, der Techniken.
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Was spiter als Traumfabrik und Kulturindustrie von solcher Warte denunziert wird, hat seine
Urkunde als Reklamebild. Die Phantasie wandert in Industrialisierungsbereiche der Wunsch-
Okonomie ab, welche die kiinstlerische Leistung der verdffentlichten Phantasmen interessant
macht. Das reaktionére dsthetische Argument, das Eigentlichkeit sich einer subjektiven
Authentizitdt vorbehalten mochte, sieht nicht, dass der Traum eine ganz andere

Ausdrucksform und Produktionslogik erhalten hat als in der bisherigen Kunst.
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'Medien der Kunst': Kunst mit und durch Medien

Jede Kunst, die als 'Kunst' gilt, ndmlich konzeptuell und begrifflich so ausgezeichnet wurde,
ist immer Medienkunst gewesen. Sie hat ndmlich trivialerweise der Medien zu ihrer Erzeugung
und Wahrnehmung bedurft. Weil es eben Kunst ohne Mittel der Artikulation und Darstellung
nicht gibt. Weil mithin jede Kunst medial ist und mithin die Tatsache, dass Kunst medial ist,
nur bedeutet, den Aspekt auf die besonderen Bedingungen der Ausserung durch Materie,
Stoff, Technik und Mittel, aber nicht auf das Allgemeine der Tatsachlichkeit der Kunst zu
legen. Es wire deshalb wesentlich angebrachter und produktiver, anstelle von 'Medienkunst'
von 'Kunst durch oder fiir Medien' zu sprechen. 'Kunst durch Medien' ist ein dynamischer
Ausdruck, der den Akzent auf die Bedingungen der Realisierung legt, auf die Besonderheiten
eines, wie man frither wesentlich treffender gesagt hétte, spezifischen 'Kunstwollens'.
Natiirlich soll hier deutlich und ohne Einschrénkung, also prinzipiell und ohne zeitliche
Befristung festgehalten werden, dass die Umkehrung dieses skeptischen Argumentes
keineswegs gilt: Kunst hat nicht jenseits der medialen Bedingungen sich zu rechtfertigen oder
zu dussern. Sie kann niemals ausserhalb der Medienbedingungen verstanden werden, in denen
und mittels deren sie physikalische Wirklichkeit gewinnt. Gegeniiber der Fiille der medialen
Eigenheiten, die man definitorisch in Betracht ziehen konnte, zielt der aktuelle Vorschlag
darauf, nicht die technischen, physikalischen oder chemischen Bedingtheiten der Werk-
Inszenierung fiir das wesentliche zu halten, sondern die rhetorische Verkniipfung bildhafter
Aussagen mit den immer wieder neu modifizierbaren Erwartungen von Betrachtern. Kunst
durch Medien ist eine rhetorisch differenzierte Mediosphére. In sie sind von archaischen bis
futuristischen Technologien alle moglichen Materialitdten integriert. Das bedeutet: Die neuen
medialen Bedingungen ermoglichen eine aufschlussreiche Einsicht in die existenziellen
Bestimmungen von Kunst. Ja, noch weitergreifend: Nur die medialen Bestimmungen erlauben
diese Einsicht. Aber die Innovationskraft oder historische Datierung, die vermeintliche
Avanciertheit oder Neuheit eines Gerites, Instrumentes, Werkzeugs oder Apparates zur
Realisierung der medialen Konzeption und Beschreibung, wie ein Kunstwerk verfasst ist,
beriihren nicht, was Kunst ist, sondern nur, wie sie jeweils realisiert und ins Werk gesetzt
worden ist. Die fiir digital basierte Kunst mit Medien so typische Verschiebung des Was auf
das Wie folgt exakt dem Mechanismus der Mythenbildung, den Roland Barthes in seiner
Mythographie des Alltags als Verschiebung von Sinn auf Form charakterisiert hat.
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Kunst entfaltet sich - seit der Aufklirung und damit der Aufspaltung von Asthetik,

Industrie und Technik - als Pendelschwung zwischen Avantgarde und Musealisierung

Spétestens seit Mitte des 19. Jahrhunderts interpretiert sich die Kunst als 'Avantgarde'-
Kunst. Das heisst wenig mehr, als dass die Kunst sich iiber ihre marginale Stellung keine
Ilusionen mehr macht. Sie ist gesellschaftlich nicht wichtig, unterhélt keine positiven
Allianzen mit den etablierten Machten, lehnt die Gesellschaft, oft auch die Zivilisation
allgemein ab und wird im Gegenzug von dieser verachtet. Spétestens in der Generation der
Munchs und van Goghs ergibt sich die erhellende Konstellation, dass beide Seiten, die
Kiinstler wie die Gesellschaft, die Psyche des modernen Kiinstlers als iiberspannt, krankhaft,
dekadent, gefdhrdet und gefahrlich kennzeichnen. Die introspektive Wahrnehmung der
Kiinstler - nachzulesen in den wunderbaren Selbstzeugnissen etwa von Edward Munch,
Vincent van Gogh, Odilon Redon, Victor Hugo und James Ensor - beschreibt eine
angespannte, gefahrdete Seele. Wortwortlich mit denselben pathogenen Metaphern
kennzeichnet die zeitgendssische Kunstkritik die Lage. Damit wird spétestens deutlich: Die
Kunst hat die zentrale Stelle einer Lenkung der visuellen Kultur verloren. Sie hat keine
Priagekraft mehr. Sie beherrscht weder die bilderzeugenden Apparate - deren avancierte
Moglichkeiten gehen auf technische Bildmedien ausserhalb der Kunst iiber - noch die
gesellschaftliche Imagination. Sie will diese auch gar nicht mehr anleiten, wie sie das seit der
Renaissance fiir einige Jahrhunderte getan hat. Kunst wird kiinftig etwas sein, das fiir Eliten
verfertigt wird, sich an Spezialisten wendet, ein spezifisches Lebensgefiihl erzeugt, das mit
den Formationskriften der Gesellschaft, aber auch den Energieschiiben oder Zwéngen von
Wissenschaft und Technologie nicht mehr kooperativ, sondern allenfalls in Gestalt von

Assoziationen, Analogien oder ideologisch motivierten Konflikten verbunden ist.

Die Aspekte und Bedingungen dieser Entwicklung haben mit mindestens drei Motiven
entscheidend zu tun: Der Bewusstseinskrise, die man als 'europdische Romantik' bezeichnet;
der Kritik der Kunst durch eine Philosophie, die reine Reflexion, Gedanke sein und keine
Vergegenstandlichung des Bewusstseins auf der von ihr geadelten 'hochsten' Ebene mehr
zulassen will. Und, zuletzt und wohl am wichtigsten, die Mitte des 18. Jahrhunderts
beginnende entschiedene Abspaltung der Kunst von Technologie, Maschine, Industrie und
Gesellschaft. Die Kunst ist damals ultimativ einquartiert worden in das Reich des Schonen,
das eine zeitliche und eine zeitenthobene Dimension zugleich hat. Die zeitliche Dimension ist
markiert als Verkorperung der Stile, der Zeitgeister und Kulturen. Die zeitenthobene
Dimension ist verzeichnet als absolute Schonheit, die keinerlei historischer Kritik und keinem
Wandel unterliegen kann. Die Verkorperung dieser Norm hat man in der klassischen Kunst der

Griechen, genauer: In der Kunst der griechischen Klassik, erblickt. Johann J. Winckelmann hat
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mit der Aufstellung der Skulpturen in der Villa Albani bei Rom 1755 den folgenreichen
Trennungsprozess der Kunst von der tibrigen Gesellschaft eingeleitet, der mit der genialen
Konzeption des ersten und, wie sich bis heute zeigen sollte, zugleich gattungstypisch
verbindlichen Kunstmuseums - des alten Museums in Berlin von Friedrich Schinckel - seinen
Abschluss und Durchbruch zugleich gefunden hat. Ein Bau, der eine Enfilade von Rdumen, in
denen die Abfolge der Zeitgeister studiert werden kann, um eine Rotunde herum fiihrt, in
welcher griechische Statuen die &dsthetische Vollendung der Geschichte in der Kunst als Grenze
aller ausser-dsthetischen Interessen und Begierden erfahren lassen. Laut Dekret des damals, in
den 1820er Jahren, in Berlin dusserst einflussreichen Impresarios Aloys Hirt konnten diese
Skulpturen durchaus nur als Gips-Abglisse ausgefiihrt sein, da sich die ewige Schonheit als
Form und nicht durch Reize einer Verstofflichung ausdriicke. Notieren wir einige Sitze zu
dieser bemerkenswerten Gestalt.

Aloys Hirt war durch Hegels normative, zugleich der zeitgendssischen Kunst kundige
Asthetik inspiriert, ein weitgereister Autodidakt und geschickter Pragmatiker, der in Berlin zu
den informellen Wiirden eines eigentlichen Kultusminsters gekommen war. Hirts durchaus
eigenwillige Sicht auf die Ideale des antiken Schonen und dessen Verkorperung in der
klassisch-griechischen Skulptur war die Vision eines programmatischen Kulturpolitikers,
welcher mit der humanistischen Begeisterung zugleich die Fahigkeit verband, die Anliegen und
Gebote der Zeit auf dem gebotenen populdren Niveau zu verdeutlichen. Hirt war massgeblich
fiir die Entwicklung der Schinckelschen Museumskonzeption verantwortlich und vor allem
dafiir zustéindig, dass diese mit dem iibergeschichtlichen Anspruch der Hegelschen Asthetik
verbunden werden konnte. Damit nahm Hirt einen immensen, bis heute nicht angemessen

gewiirdigten Einfluss auf die Kunstgeschichte.

Diese ist zwar akademisch erst einige Jahrzehnte spéter als universitire Wissenschaft etabliert
worden. Aber mit der Entwicklung von Winckelmann bis Hegel, Hirt und Schinkel reifte eine
Typologie dsthetischer Philosophie, die sich in der Architektur und einem Diskurs tiber Kunst
gleicherweise verkorperte, deren normative Grundlagen auf der philosophischen Uberwindung
des nur zeitbedingt Schonen beruhten. In diesem Modell war kein Platz fiir 'Avantgarde'. Denn
die Kunst und das Schone erfiillten ihre Aufgaben in harmonischer, mit der Stufenfolge des
Geistes und seinem Reifeprozess iibereinstimmender Weise. Es gab hier keinen Ort fiir
Dezentrierung, Dissonanzen oder Disharmonien. Kunst verwirklichte sich als eine der
hochsten Stufen des menschlichen Bewusstseins. Sie wurde geschitzt als Gestaltfindung des
Symbolischen im Noch-Anschaulichen. Dariiber hinaus hatte sie keine sinnvolle Aufgabe, kein
Ziel, auch keine Daseins-Berechtigung. Die Behauptung, sie sei eine bestimmte Weise des

Erkennens, giiltig parallel zur Philosophie, wiirde damals als anmassend zuriickgewiesen, als
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geschmacklose Lécherlichkeit ohne jeden Sinn gewertet worden sein. Denn der Adel der Kunst
bestehe, so der damalige Tenor, ausschliesslich in der Veranschaulichung des Ideellen. In der
Formulierung Hegels: Kunst als sinnliches Erscheinen der Idee. Die
Veranschaulichungsleistung der Kunst hing einzig von der Geschicklichkeit des Kiinstlers,
neutraler: des Ausfiihrenden ab. Sie war mit keinen prinzipiellen, 'medialen’ Schwierigkeiten
konfrontiert. 'Avantgarde', Voraus- oder Ausser-Sich-Sein des Schonen wire nichts Positives
gewesen, sondern als ein Mangel angesehen worden. Dieser Mangel ist der Avantgarde von
Anfang eingeschrieben. Und dies durchaus nicht nur in Hegelscher Sichtweise, sondern auch
ganz anders bewertet: Als Chance einer Kunst, die sich vom Terror des organisch Ganzen und
der geschmackskonformen Anschaulichkeit im schonen Schein radikal befreit hat und auf das
Fragmentarische, das Indirekte, das Unfertige, das 'concetto' und die Spuren des

Transitorischen setzt.

In genau dieser Weise erweist sich Avantgarde in der Moderne als Programm einer
absichtsvollen Selbstverfliichtigung der Kunst, die sich im Ubergang zu ihrer eigenen
Abwesenheit verwirklicht und vollkommen wird im Medium ihrer Nicht-Présenz, genauer:
Ihres-nicht-mehr-gegenwértig-Sein-Miissens. 'Avantgarde' bedeutet in letzter Instanz nichts
anderes als den mutwilligen Ausbruch aus der suggestiven Funktion einer dsthetischen
Vollendung und Transformation des Historischen, die nicht einldsbar sind. Mit der
Uberbietung der erfahrenen Ohnmacht und vehementen Leugnung der Randstindigkeit
artikuliert sich die entmachtete Kunst als 'Avantgarde'. Der militaristische Sprachgebrauch ist
offenkundig und meint: Vorhut zu sein im unwegsamen Gelénde, kundig schon dort, wo die
breite Masse nicht zu sein wagt und erst dann auftaucht, wenn sie kundig durch die Kundigen
gefiihrt worden sein wird. Dieser Sprachgebrauch ist natiirlich verréterisch, denn er verweist
auf die unbedingte und laute, also unwahrhafte Selbstermutigung der Feigen und
Geschwichten, die mit Trotz iiber ihre Lage hinwegsehen und Mut mit Tollkiihnheit
verwechseln, sich am Rande des Abgrunds und der Katastrophe bewegen, unvermeidlich auf
diese zusteuern und diese final wahrmachen. Das Avantgardistische erfiillt sich noch je und
immer im Apokalyptischen, im 'jetzt' und 'jetzt endlich’, in der Souverénitit der Endldsungen
und dem Charme der apodiktischen Entscheidungen. So kompensiert die Kunst ihre eher
desolate, jedenfalls marginale Lage und die Erfahrung der Entmachtung mit einer
Selbsterméchtigung iiber alle Massen hinaus. Mit 'Avantgarde' meint sie schliesslich auch
unfreiwillig, dass sie sich an Orten authélt, an denen ihr keiner mehr zu folgen vermag und dass
diese Folgenlosigkeit selber folgenlos bleibt, ihr also nicht zum Vorwurf werden kann - eine
systemtheoretisch ausbeutbare Kapriole lange vor der systemtheoretischen Festellung, die

Funktion der Kunst liege gerade in ihrer Funktionslosigkeit fiir die Gesellschaft begriindet.
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Es ist also in Wahrheit nicht diese Rhetorik der Selbsterméchtigung, sondern die solide
Institution des Musealen, welches der Kunst ihre tiberlegenen Ewigkeitsanspriiche garantiert.
Das Kunstmuseum ist deshalb nicht nur ein Ort der Aufbewahrung und der Ausstellung, der
Ort einer subtilen Abwégung des unsichtbaren Archivteils gegen ein inszeniertes Zeigen des
Ausgestellten, sondern ein eigentliches, normsetzendes Medium. Und es ist gerade dieses
Medium des Kunstmuseums, welches die Kunst iiberhaupt erst ermoglicht, sie wahrnehmbar
und identifizierbar macht. Indem diese in ihrem avantgardistischen Anspruch, in Hass und
Ekel gegen die 'bourgeoise' Institution des Musealen sich richtet, erkennt sie meistens nicht,
dass es immer die Museumsstiirmer und Bilderschinder sind, welche die ndchste Generation
des musealen Zeitgeistes fiir das Museum verkorpern werden und deshalb entscheidend zur
Regenierung der musealen Institution als solcher beitragen. Das Kunstmuseum verkdrpert den
Diskurs der Kunstgeschichte, die Institution des Geschmacks, die Zuschreibung der
Wertigkeiten des Schonen, die Kritik, Sichtung und Pramierung der Werke, die diesen Werten
zu entsprechen vermogen. Das Kunstmuseum gibt den Diskurs der Kunstgeschichte und die
Einstellungen des Kunstsystems, der Institution und der Diskurse wieder. Und umgekehrt:
Gibt diesen Werte und Massstidbe vor. Kunst ist ndmlich ausschliesslich, was innerhalb der
zustidndigen Organismen - heute wiirde man sagen: im Kunstsystem - fiir Kunst gehalten wird.
Nur das ist eine anhaltend giiltige Definition der Kunst und nicht, wie géngigerweise immer
noch angenommen wird, eine bestimmte dsthetische oder stoffliche Qualitit, die in einzelnen
Werken auftritt. Kunst erzeugt die Werke, deren Sachverhalt ihrerseits die Idee, den Wert, die
sichtbare Wirklichkeit der Kunst bezeugen und diese zugleich verkdrpern. Die Werke machen
die Kunst als Kunst plausibel, die ihnen doch - logisch - vorausliegen muss, weil es sonst nicht
die - empirischen - Werke sein konnten, welche die Kunst zu verkérpern imstande sind.
Dieser Zirkel macht die Definitionsmacht des gesamten Systems deutlich - allerdings auch den

Zwang zu solch nominaler Definition.
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Der Mythos von der selbstbeziiglichen Syntax der modernen Kunst

Kern der Uberzeugung ist nicht eine formale Vorstellung, obwohl sie sich so Aussert. Der
Aufbau eines Zeichensystems, das im transparenten Verhéltnis zu sich selbst und allen seinen
Elementen steht sowie diese untereinander in eine zwingende Ordnung bringt - {ibersichtlich
und systematisch - wird gerade als Ausdruck einer neuen Gesinnung, neuer Bedeutungen,
eines neuen Geistes gepriesen. Solche 'selbstbeziigliche Syntax' trifft man in vielen Manifesten
der Moderne an, oft in beeindruckender didaktischer Aufbereitung (z. Bsp. bei Paul Klee,
Boris Kleint, Gyorgy Kepes). Die padagogische Vermittlung des Zeichensystems fungiert
aber gleichzeitig als eine metaphysische Summe der Zivilisationsentwicklung. Im reinen,
gereinigten Zeichensystem und der Perfektion der syntaktischen Beziehungen driickt sich eine
Kontrolle der Affekte aus, entwirft sich souverin ein zu sich gekommener reiner Geist. Sich
diese Ordnung, Grundlagen lernend, anzuverwandeln, bedeutet also immer auch eine Art
'heiliger Krieg' gegen vormoderne Affekte und niedrige Begierden, stellt ein
Zivilisierungstrainung dar, bildet ein Ritual einer Entleerung und Selbstverwandlung der

werdenden Personlichkeit aus.

Die konkrete Ordnung der Zeichen als Verkdrperung einer geistigen Welt ist ein Glaubenssatz
geworden. Das Credo verkdrpert den Ausdruck spezifischer Absehung von den flachen
Begierden des Subjekts, trainiert also diesbeziiglich Ausdruckslosigkeit, die an die Stelle des
fritheren, unbedingten romantischen oder expressiven Ausdrucksstrebens tritt. An so
erweiterte Subjektivitét, eine magistrale Form des erneuerten, ausgedehnten Subjekts (der
Ubermensch taucht programmatisch als dsthetischer Souverin in dieser Weise gerade bei
Kandinsky exponiert auf) glaubt nur (noch) der gestalterische Vorkus. Er ist vom Bauhaus in
die letzten Verzweigungen moderner elementarer Gestalterschulen durchgereicht worden und
seit seiner Bliitezeit nicht nur ein Glaubenssatz wahrer Sensibilisierung fiir die universalen
Formen der modernen Kultur, sondern, wie eben dargelegt, ein eigentliches Ritual der angeblich
gelingenden Entleerung einer mit historisch falschem Material gefiillten, in ihrer Kreativitét
verstellten Personlichkeit geworden. So predigte und dressierte der Sektierer Johannes Itten
die jungen Leute, die nach Weimar kamen und dort als tatwillige Novizen wie eine Sekte von
exterrestrischen aliens auftraten - in zu diesem Zwecke eigens geschaffene, weite Gewénder
gehiillt und mit kahl geschorenem Kopf. Eine militante Truppe im Stile von Hare Krishna,
welche frohlich die Uberwindung der bisherigen Personlichkeit, damit von Geschichte
tiberhaupt, demonstrierte - uniformierte, angeblich unvermeidliche Einpassung in die 'rite de
passage' von Geburt und kiinstlerischem Werden der schopferisch singuldren Personlichkeit.

Triumph des Konzeptes iiber die Empirie.
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Die gesamte kiinstlerische und gestalterische Grundausbildung in den neuen Laboratorien des
20. Jahrhunderts beruhte auf diesem Mysterium der Syntax. In Status und Wirkungspotential
ist diese allerdings in einem geradezu alchemistischen Sinne ausfabuliert worden. Sie forme
nicht nur ein Zeichenrepertoire und eine technische Féhigkeit der Kombination und
Permutation von Zeichen aus, sondern ermdgliche eine sich in den erzwungenen Entleerungen
vom Gehalt vollkommen neu erfahrende, restlos 6ffnende, in unvergleichlicher Weise
formempfindende Seele. Man lerne die Elemente einer neuen Grammatik und gewinne daraus
eine gesamte, umfassende kulturelle Strategie - dann, so das konzeptuelle Versprechen,
gewinne man aus dem neuen bildnerischen Universum auch die Kraft der zivilisatorischen
Erneuerung und Reinigung. Solchen Absichten steht, trotz der zivilisatorischen Rhetorik, der
militante Kulturkampf nicht fern. Der dsthetische Wille zur Macht begleitet die Moderne -
expressionistisch, futuristisch und sogar konstruktivistisch, wenn auch hier gebrochen und am
resistentesten gegen die Verfiihrung zur Macht, mit der ein totaler und totalitdrer Plan sich der
Wirklichkeit tiberschreibt.

Methodisch ist jedenfalls (ein- und durch-)gesetzt worden in der Griindungsphase der
klassischen Moderne nach dem ersten Weltkrieg: Das Eigenleben der Bilder bewahrheitet und
bewihrt deren funktionale Autonomie gerade in einem synthetischen Ausdruck fiir eine neue
Zeit. Fiir das ertragreiche Studium der epistemischen Inkorporation solcher operativer
Hoffnungen und Anspriiche, in die neuen Menschen neue Gefiihle einpflanzen zu konnen,
studiere man die entsprechenden pointierten, umfanglichen und zahlreichen Schriften von
Siegfried Giedion, der dieses auf dem hochsten Niveau leistet, d. h. in einer anspruchsvollen
Durchfithrung gegeniiber den leitenden Intentionen vollkommen naiv bleibend. Gerade solche
Ausblendung der Grundlagen des Symbolischen aus einem partikularen Interesse verhelfen
einer kulturellen Programmatik und einem Zivilisierungspostulat zu ihrer selbstverstdndlichen
Kraft und praktischen Stirke. Sie existiert innerhalb dieses Rahmens als dieser Rahmen, ist
also nach Innen unendlich und ohne Grenze. Jede Relativierung des Gesamten wére deshalb
ein Anrgiff auf die Substanz und wird entsprechend als ein bosartiger Angriff von aussen oder

eine im Inneren schwelende Faulnis bosartiger, volksfeindlicher Zersetzung verstanden.
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Ornament und Politik

Der Konstruktionsgeist der Moderne ist alles andere als ornamentlos, auch wenn er sich
vehement gegen die oberflichliche Auffassung vom Ornament als eines zusétzlichen Zierats,
iberfliissigen Dekors wendet. Selbstversténdlich geht es grundsétzlich in erster Linie immer
um den Ausdruck sozialer Formen, die den Funktionen des modernen Lebens gerecht werden
konnen und nicht um die syntaktische Ordnung des Stils, als deren einer 'Ornament' auftritt.
Aesthetik ist die subtile, iibersteigerte Formfindung fiir eine Kultur, deren Vision - wie sie von
den Gestaltern des 20. Jahrhunderts entwickelt worden ist - bis heute eine unerfiillte Utopie
geblieben ist. Die sozialutopische Vision hat ihr Hauptgewicht auf dem Aspekt der Befreiung

des Geistes und des Bewusstseins.

Mit dem Kampfruf gegen das Ornament als eines Verbrechens zielte Adolf Loos 1908 ins
Zentrum der Decorums-Problematik. Zwar wendete er sich gegen viel intern Wienerisches,
was den Anspruch des sogenannten Jugendstils und damit natiirlich auch den Erfolg der
Konkurrenten betraf, aber zugleich lieferte er das schlagkriftige Motto fiir typenbildende
Modernitit. Im Unterschied zu spéteren Dienstbarkeiten der Kiinste fiir die Erneuerung,
Erziehung oder Befreiung der Massengesellschaft war Loos in seinem dsthetischen
Wirkungsanspruch ein durchaus aristokratisch gesinnter Revolutionér. Ihm ging es nicht um
funktionale Vermittlung in erster Linie, sondern um das formbildende Herausarbeiten der
Anordnung von kostbaren Materialien und Formfindungen. Die Idealvorstellung des
unverschnorkelten Ornaments, wie es die Reformbewegungen des 19. Jahrhunderts gegen den
maschinell hergestellten Industriekitsch gefordert haben, zielte im Kern bereits auf eine
absolute, in ihrer wahren Gestalt enthiillte Natur, die sich zugleich als Vorbild
funktionierender Gesellschaft verstehen liess. Die Wahrheit des Ornamentalen in den
modernen Konzeptionen erscheint hierbei nicht so sehr als Riickfiihrung in die Geschichte,
denn vielmehr als Reprisentation eines Absoluten im Rahmen der neuen materialmédssigen und
technologischen Moglichkeiten. Solches zum-Sprechen-Bringen nobler Stofflichkeit und ihre
Eingliederung in eine Anordnung stimmiger Verhaltnissen, entspricht zugleich der seit alters
her verbindlichen Auffassung des Decorum. Als Inbegriff der Proportionierung ist die Theorie
des Decorum zwar aus der Architektur hervorgegangen, beschrénkt sich aber keineswegs auf
diese Gattung. Unter Decorum kann man jede verbindliche Formgebung verstehen - von der
Rhetorik bis zum Stadtebau, den Befestigungsanlagen der Antike und Renaissance bis zur

Theorie der genetischen Algorithmen.

Es wundert nicht, dass gerade die Architektur den Anspruch der Kiinste iibergreifend

verkorpert. Die Auffassung des Decorum, der Wohlangemessenheit, der stimmungsvollen und
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richtigen Proportionen, der Verhiltnissetzungen des Gebrauchs wie der Gestaltung, der seit
Vitruv kanonisierte Einklang von Dauerhaftigkeit, Materialgerechtheit und Schonheit: Sie
finden in der Architektur immer wieder den stirksten Ausdruck. Oder werden ebenso
schmerzlich vermisst. Es ist deshalb kein Zufall, dass die Initiativen der dsthetisch inspirierten
Lebensreform von der Neu-Konzeption des menschlichen Korpers - auffindbar in Pantomime,
Symbolik und frei experimentierender Tanzkultur des ausgehenden 19. Jahrhunderts - auf den
Korper der Architektur tibergegriffen haben. Die Revision des Lebens stellte man sich gerade
in der Moderne insgesamt als Projekt der Architektur vor. Sdmtliche Metaphern der
Kunstutopien tragen, mehr oder minder deutlich und ausdriicklich, diesen Bezug zur
Architektur in sich. Aber das betrifft keineswegs nur diese. Denn das Decorum ist nur eine

zugespitzte Auffassung vom Wesen des Ornamentalen tiberhaupt.

Ganz gegenldufig zur Theorie des Decorum, die allerdings nur verschamt die Konzepte der
Architektur und Lebensreform untermalen und nicht mehr, wie noch bei Leon Battista Alberti,
deutlich herausgestellt werden, hat das Ornament im 20. Jahrhundert eine ausgesprochen
schlechte Presse. Das beginnt mit dem erwéhnten Kampfruf von Adolf Loos und hat sich von
da an unausloschlich dem Projekt der Moderne eingeschrieben. Unter den wesentlichen
Kennnzeichnungen der Lage der Kiinste im 20. Jahrhundert ist die Ornamentfeindlichkeit eine
der wesentlichen Charakterisierungen. Andere sind: Die Organisation der Kiinstlerkonkurrenz
als eines Systems von Hass und Neid, die Angriffe auf das Kunstpublikum mittels
Provokation und Ekeltraining, die unentwegten Ausgriffe auf neue Materialien, die
Verfransung der Kiinste, die Auflésung der Spartengrenzen und, unerbittlich seit Duchamp,
die Abkoppelung von Kunst und Kunstwerk, die Spaltung zwischen Sinneswahrnehmung,

Darstellung des Schonen und Erkenntnisanspruch der Kiinste.

Zwar hat es immer einen verborgenen Untergrund des Ornamentalen in der Kunst der
Moderne gegeben. Genauso wie es dem angeblichen Rationalismus und dem geometrischen
Geist niemals an Einsprengungen einer zuweilen dusserst diisteren Symbolik, von Hermetik
und Heilssehnsucht, Transzendenz und Magie gefehlt hat. Dennoch wiirde der Nachweis der
ornamentalen Ausrichtung weiter Teile der abstrakten Kunst wohl noch heute mit Empdrung
zuriickgewiesen. Zumindest im Feld der Modernisten. Das ist aber einem Missverstandnis
geschuldet, an dem nicht nur Kiinstler mitgewirkt haben, sondern auch Kunsthistoriker wie
der grosse Sir Ernst Gombrich, der das Ornamentale ganz in der Anthropologie der Kreativitét
und einem transkulturellen Schmucktrieb der Menschen einordnet. Auch fiir die Kiinste
bedeutsame Gestaltpsychologen wie Rudolf Arnheim haben die Figur des Ornamentalen einem
harmonikalen, am akademisch Gewohnlichen sich begniigenden Schonheitsempfinden

unterworfen, es darin verengt und zugleich missbraucht.
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In Wahrheit wird - von der irischen Buchmalerei {iber das islamische Ornament in Architektur
und Gartenbaukunst, Leonardos Arabesken, Mondrians Universalabstraktionen und Jackson
Pollocks 'drip-paintings' bis zu den Metaphern eines weltweit die Menschen umspannenden
Kommunikationsnetzes - immer wieder deutlich, was das Ornament wirklich ist: Eine
Verbindung des Einzelnen mit dem Allgemeinen. In nahezu all seinen geschichtlichen
Auspriagungen wird deutlich, dass Ornament nicht Verzierung oder Verschdnerung ist, sondern
tiefste Form eines Bezugs auf das Unvorstellbare, das Unbedingte, das Unaussprechliche, das
Undarstellbare und Unfassbare. Ornament ist nichts anderes als die in der Welt selbst sichtbar
werdende Grenze der Welt, die quer durch das Subjekt hindurch verlduft. Das Ornament ist als
das Stofflichwerden des Unbedingten anzusehen. Es vermittelt das Endliche mit dem
Unendlichen, das Sichtbare mit dem Unsichtbaren. Wie bei den irischen
Flechtbandornamenten, wie in Gestalt der Muquarnas in der islamischen Architektur, wie in

zahlreichen anderen Beispielen aus archaischen ebenso wie aus hochzivilisierten Kulturen.

Der Diskurs der Moderne setzt sich, wie erwihnt, vehement gegen solches Ornament, das er
selber gar nicht mehr meinte verstehen zu miissen. Die geldufige Frage, ob Kunst heute
vermehrt zu einer Angelegenheit von Design und 'blossem' Ornament werde, sie hat angesichts
solcher Zusammenhinge weder Wirkung noch Gegenstand. Die im Reich der vereinzelten

Kunstwerke eingezidunte Echtheit ist fiir solche Zusammenhinge nur ein Surrogat.
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Bauhaus I - kurz und knapp

Mit grosser Konsequenz hat das Bauhaus angestrebt, die Grenzen zwischen freier und
angewandter Kunst - institutionell zwischen Kunstakademie und Kunstgewerbeschule - zu
iiberwinden. Niitzliches Gewerbe diirfe nicht mehr funktional der Alltagskultur und dem
Dasein der Massenmenschen, autonome Kunst nicht mehr édsthetisch dem elitdren Ideal eines
abgehobenen Genusses und einer 'hohen Kultur' zugewiesen werden. Vielmehr miisse diese
Grenzziehung vermieden werden: die Vision eines modernen Lebens miisse gerade fiir Fragen
der Gestaltung Alltagsformen und Wissenschaft, Kunst und Technologie, Tradition und
Utopie verbinden und aufarbeiten konnen. Nichts weniger als die Konstruktion, die
Errichtung (und Einrichtung) des modernen Lebens auf der Grundlage einer Philosophie der
'Aufkliarung ohne Rest' wurde vom Bauhaus als dsthetisches wie als funktionales Ziel zum
Leitbild fiir jegliche Art von Gestaltung - architektonische, technische, industrielle,
handwerkliche, kiinstlerische, angewandte - erhoben. Alles andere hatte sich dem
unterzuordnen und einzufiigen als Element. Auch die Personlichkeit war ein solches Element.
Sie musste von ihren falschen Bildern gereinigt, von ihren bisherigen Prigungen entleert
werden. Sie und alles weitere blieb solcher Art Element, Material fiir den mystagogischen und

erlosungsfahigen padagogischen Furor einer angeblich 'elementaren’ Gestaltungsschulung.
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Hieroglvphik - der begrifflich starke Schein der Bilder.

Kurze Exposition zu einem Paradigma US-amerikanischer Kultur

Die Kinematographie als Aufzeichnung und Bewegungsspur bewegter Bilder ist in den USA
keineswegs nur eine technische, sondern von Anfang an auch eine soziale Innovation, welche
etwas grundsédtzlich Neues in die zundchst von der Kultur des Wortes bestimmte Lebenswelt
der Vereinigten Staaten von Nordamerika hineintrug. Bereits 1915 schrieb der amerikanische
Dichter Vachel Lindsay, der aus offensichtlichen Griinden auch ein Filmfreak war, denn der
Film war die erste, visuell die verschiedenen Einwandererkulturen tiberformende
Ausdrucksform auf amerikanischem Boden: "Amerikas Zivilisation ist hieroglyphisch". Thr
hervorstechendstes Merkmal: die Bildstérke, optische Signale, visuelle Reize bis zum Exzess.
Amerikanische Kultur ist symbolhaft, zeichenintensiv, von suggestiver Wirkung und
inszenatorischer Attraktivitét. Sie ist 'massculture’, nicht 'high brow'. Sie enthilt nicht nur eine
Botschaft, sondern auch eine Norm, wie diese zu entziffern sei. Idole und Ikonen des
amerikanischen Stils sind immer Hieroglyphen eines euphorisch aufs Positive verpflichteten
Lebensgefiihls.

Kultur und Kunst haben sich in den USA génzlich anders entwickelt als in Europa. Die
Gesamtheit dessen, was als Erbe der franzosischen oder deutschen Kultur heute angesehen
wird, hat zur Zeit seiner Entstehung nicht mehr als ein Prozent der Bevilkerung erreicht;
anders in den USA. Von Anfang an richten dort Kunst und Kulktur sich an eine breite
Offentlichkeit, an Einwanderer aus aller Welt; da diese unterschiedlichste Sprachen sprechen,
kann nur das Hieroglyphische der Bilder, die Inszenierung der Dinge als Bilder, die &dsthetische
Atmosphire der Begriffsikonen die universale 'lingua franca' sein. Schon nur deshalb musste
die schillernde Welt der Bildzeichen, die zwischen dem real Dinglichen, dem symbolisch
Instruierenden und dem imaginativ Vergottlichenden schillern, als die Dialekte verbindende
allgemeine Sprache entwickelt werden; auf diese Weise hat sich in den USA innerhalb der
letzten 250 Jahre, d.h. als symbolische Strukturierung ihrer Geschichte eine einzigartige
Tradition der Massenkultur entwickelt: Massenkultur nicht als Medium und Adressat,
sondern als Produktionsmittel und Code. An alle gerichtet, fiir alle verstdndlich: eine Kultur
des kleinsten gemeinsamen Nenners, der nun eben auch fiir die nicht-amerikanischen Massen
in gleicher Weise funktioniert: ist die lingua franca einmal gefunden, dann kann sie quer zu und
tiber allen lokalen und spezifischen Dialekten eingerichtet werden. Konsum und Starkult,
Korpersprache und der stetige Zwang zur ungebrochenen Frohlichkeit, Woodstock und
Madonna, Elvis und Michael, Selbstmodellierung und Uberlebenswunsch um jeden Preis,
Asthetisierung des Lebens jenseits des verdringten Todes und die operativen Wege, smart zu

bleiben - all das hat die psychoanalytischen Kennzeichen einer Uberdeteriminerung des
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Traums. Mark Dippé, Computer-Wunderknabe und Chefdesigner bei 'Industrial Light and
Magic' beschreibt den Mechanismus der kinematographischen Traumfabrik als "suspense of
disbelief" und erneuert so fiir unsere Epoche, was der Philosoph William James vor
Jahrzehnten schon als typisch Selbstbegeisterungsenergie der US-Amerikaner in das Kiirzel
eines absoluten "will to belief" fasste. Jeder Traum, erst recht der amerikanische Tagtraum
spielt in der Landschaft des Hieroglyphischen. Der Kult der Logos, der zunehmend die
Werbung fiir Hollywood-Filme und diese selbst auszeichnet, ist ein spétes Derivat der uralten
'Gottesworte'. Wie diese bevolkern sie einen 'heiligen Raum der Dauer', den sie hartnéckig
besetzt halten.
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Bauhaus II - Exil und Verzweigungen. Innovation durch Scheitern: Nichtintentionales

Design

Die Einschétzungen diirften naturgeméss kontrovers bleiben. Die Stimme der Anhinger wird
monieren, dass der durch die Nazis erwirkte Abbruch des Experimentes Bauhaus nach 13
Jahren eine zentrale Gestalterinnovation des 20. Jahrhunderts bosartig, mutwillig und
absichtlich nicht nur unterbrochen, sondern gar mit finaler Wirkung abgebrochen habe. Andere
wiederum sehen genau in diesem Abbruch die wesentliche Chance einer subtileren und
gerechtfertigteren Wirkung - liber die Trauer des Entzugs an Machtmitteln zur Umgestaltung
der Welt nach idealen Normen hinaus. Das Bauhaus jedenfalls ist darin mythisch geworden,
die internen Konflikte und Zerrissenheiten konnten vergessen, die biofunktionale
Revolutionierung von Architektur und Stadtebau - nunmmehr Ausdruck einer politischen
Entschiedenheit, welche des Designs, gar der Kunst nicht mehr bediirfe - durch Hannes Meyer
ebenso als irrtlimliches, aber im grossen ganzen unbedeutsames Zwischenspiel ad acta gelegt
werden wie die daran sich anschliessende, reichlich betuliche Riickkehr zu einer elitdren
Architektur-als-Kunst-Akademie, Revokation der Herrschaft der 'beaux arts', unter Ludwig
Mies van der Rohe. Diese im historischen Scheitern angelegte Mdglichkeit der Mythisierung

wurde dann auf verschiedenen Seiten hin auch weidlich genutzt.

Das Bauhaus: Der gescheiterte Held an der vordersten Front eines olympisch interpretierten
Wettkampfes um die - ultimative, 'reine' - Form der Moderne. Dieses Bild hat sich
durchgesetzt, auch wenn nicht so unbekannt wie erwiinscht geblieben ist, dass Gropius sich
nach 1933 verschiedentlich den Nazis angedient hat und das Bauhaus von ihm durchaus an der
Seite solcher Machthaber historisch als wirkungsmichtig angesehen wurde. Vielleicht ist dies
auch zu verstehen in Analogie zu den italienischen Faschisten, welche eine Moderne als
Staatksunst beforderten oder in Anlehnung an den immer deutlich und vorbehaltlos elitir
argumentierenden Le Corbusier, der weniger emphatisch als kiihl und niichtern davon ausging,
dass die zur Realisierung seiner Architekturauffassung notwendigen Produktionsmittel nicht
auf der Seite des Volkes, von Proletkult oder demokratisch organisierten Prozessen
aufzufinden seien. Ein Bahaus also - man erinnere sich -, das programmatisch und von
Anbeginn an ohnehin einen reaktiondren Einschlag nach riickwiérts hatte, in die mittelalterliche
und den Nazis nicht unlicbe Welt der sensuellen Wahrheiten, der Soliditdt und
Materialgerechtheit, der Antidekandez und des volkswirtschaftlichen Nutzens, wie {ibrigens
bereits der Deutsche Werkbund als ein Instrument der Beférderung einer nationalen
Produktekultur, eines auf dem Weltmarkt konkurentiell erfolgreich sein sollenden Nationalstils
gegriindet worden war. Und zwar - man erinnert sich weiter - auf der Basis der Studie von

Hermann Muthesius, der dies in Anlehnung an das britische Empire empfohlen hatte. Die
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Verfolger und Nachfolger der Bauhaus-Idee - dessen institutionelle Wirklichkeit von Anfang an
als inzestudse Selbstrekturierungsmaschine funktionierte: Die vorgeblich, so wird es jeweils
dargestellt, 'besten' Studenten wurden Professoren, Josef Albers beispielsweise oder Marcel
Breuer - standen scheinbar auf ewig auf der Seite der Verhinderten, der Verlierer, die sich
ungebrochen und unbelehrbar wenn nicht individuell, so mindestens typenpriagend, fiir die

besseren Menschen hielten.

Wer nicht diese mythische Auffassung vom verhinderten Bauhaus - wie seine spiteren
Kritiker um COBRA im Vorfeld der situationistischen Internationale sagten: eines 'Bauhaus
imaginiste' - teilte, der musste unweigerlich zum Schluss kommen, dass gerade das friithe Ende
des Bauhaus dessen Chance gewesen war. Nur in minoritdrer Reprisentation auf dem Markt -
der Architekturen und der Gebrauchsgiiter - konnte dieser moderne Stil seine typische und
singuldre Radikalitdt und eine korrektive wie innovative Funktion bewahren. Sich eine vom
Bauhaus gestaltete Welt vorzustellen, also den Erfolg auf die Pragmatik, nicht die Mystik der
Idee zu verlegen, liefert ein ganz anderes Bild: Das einer vorab kalkulierten, angeblich perfekt
bedachten und regulierten Welt. Solches sieht vom Plan der Konstrukteure her immer reizvoll,
aus der Sicht der Nutzer aber als eine totalitér vereinheitlichte, geschlossene, bereinigte, von
allen Widerspriichen emanzipierte Ordnungsutopie aus. Design wére dann nur noch eine
Domine politischer Dissidenz (und entsprechend inquisitorischer Verhinderung ihrer
Wirkung), die auf Aspekte oder Methoden eines Scheiterns ausgerichtet ist. Design wiirde zur
heilsgeschichtlich analogisierten Theodizee, ebenso dogmatische wie demonstrative Disziplin
zur Verteidung des idealen Plans der besten Welt im Angesicht einer Wirklichkeit, die defizitar
ist und dennoch Inkorporation der besten aller Welten und der fortgeschrittensten aller
Moglichkeiten sein muss (vgl. dazu Alois Martin Miillers Aufsatz tiber diese Theodizee-
Problematik des Designs, eine Darstellung sdkularisierter heilsgeschichtlicher
Notstandsargumentation, in: 'Alles Design', Zeitschrift 'Kursbuch', Nr. 106, Berlin 1991).

Setzen wir also: Die Chance des Bauhaus ist in seinem historischen Scheitern und der
erzwungenen Schliessung zum damaligen Zeitpunkt begriindet. Es zeigt sich auch hier: Was
durch die Nazis verfolgt wurde, das blieb aktuell und wahr in einem dogmatischen, iiberzeitlich
qualifizierten Sinne (eine im iibrigen dusserst zwiespaltige, den Opferstatus auf verschiedenen
Ebenen drastisch instrumentalisierende Erfahrung). Das mythische Potential ist, was der
Wirkungsgeschichte als méchtigste Kraft und nicht als Indikator des Mangels zugrundeliegt
und in ihr, mit jedem Riickgriff auf eine der realen Positionen des Bauhaus, als eingeschriebene
Pflicht aktualisiert wird. Die Funktion des Bauhaus liegt nicht im vorgehabten Beweis der
Produktegestaltung und der Realisierung eines Design, sondern in einem durch die

Verschiebung auf das Mythische moglichen utopischen Korrektur, einer Instanz der
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Ermahnung und Erinnerung, die allerdings nur funktioniert, weil sie nicht geschichtsméchtig

geworden, sondern aus dem Projekt des Historischen ausgegrenzt worden ist.

Weitere Bemerkung, die aus der Verschiebung der historischen Pragmatik auf einen
mythologischen Dogmatismus und eine transzendentale Erfahrungskorrektur hervorgeht: Die
Adepten und Nachfolger der Bauhaus-Professoren haben auf dem Umweg {iber das US-
amerikanische Exil nach dem zweiten Weltkrieg alleine in Europa ein Vielfaches dessen in
wenigen Jahren gebaut, was ihre Lehrmeister, Gropius zum Beispiel, dereinst als umfassendes
Lebenswerk vorlegen konnten. Triumph der jiingeren Generation, die reich geworden ist, wenn
auch nicht unbedingt reich an kulturgeschichtlich bedeutendem Ruhm, Jedenfalls besteht aus
ihrer Sicht kaum die Moglichkeit zu einer iiberzeugenden Kritik an der Verhinderung des
Bauhaus. Die Verhiltnisse miissen im Lot bleiben und entsprechend bedacht werden:
Betrachtet man die Auftrige eines Wilhelm Kreis nach 1945 (vgl. hierzu die Studie von Achim
Preiss), dann ist die unter dem Namen des Wiederaufbaus bekannt gewordene eigentliche
Restzerstorung der bisherigen urbanen und Baukultur in Deutschland nicht von Renegaten des

Bauhaus in erster Linie zu verantworten.

Die dennoch sich massiv einen neuen Markt erschliessende Tastsache des Exils und des US-
amerikanischen Umwegs in die Massenproduktion und Massenkultur darf hier keineswegs so
verstanden werden, als wiirde eine lineare Reaktion auf Interventionen und Dispositionen der
Faschisten dafiir verantwortlich gemacht. Man kann vielmehr die Geschichte des dsthetischen
Konstruktivismus gerade mit und seit Majakowski auch als eine Globalisierung der Formen
nach US-amerikanischem Vorbild verstehen. Ganz abgesehen davon, dass gerade fiir einen
Adolf Loos - einen weitereren prominenten Design-Touristen mit US-amerikanischem Stoff
(s. dazu den Exkurs iiber das hieroglyphische Fundament der US-amerikanischen Kultur) im
Riickreisegepédck nach Europa - die Kultur der Shakers unerrichbares Vorbild und
masssetzendes Paradigma fiir alle moderne Gestaltung weit {iber seine eigene - zugleich
politradikale wie geschmacksaristokratische - Konzeption hinaus geblieben ist. Der durch die
Nazis zugleich ermdglichte wie erzwungene Einschnitt synchronisiert hier eine
internationalisierende Bewegung, von der ja in den USA - nach der armory show, die 1913 die
europdischen Avantgarden im Feld der bildenden Kiinste bekannt machte - die Ausstellung
iiber 'international style' 1932 Zeugnis ablegte und zugleich propagandistische Wirkungen
biindelte.

Auf diesem Hintergrund kann das historiographische Faktenmaterial der Exil-Zeit sortiert und

interpretiert werden. Als erster Bauhaus-Meister folgte Josef Albers im November 1933 einer

Berufung in die USA, ndmlich an das Black Mountain College in North Carolina, das in den
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kommenden Jahrzehnten sich als Brutstétte neuer Ideen und Experimente mehrfach bewéhren
sollte - von Merce Cunningham {iber John Cage bis zu Jasper Johns und Robert
Rauschenberg, also von der Radikalitéit der autonomistisch abstrahierenden Formen der
modernen Zivilisation zur Inszenierung eines popkulturellen Alltags fiihrend. Albers lehrte
spéter an der Yale University in New Haven und wurde Leiter des dortigen Department of
Design. 1937 gelangten gleich drei ehemalige Professoren am Bauhaus in die USA. Walter
Gropius, der seit 1934 mindestens teilweise in England lebte, wurde Professor am und Leiter
des Department of Architecture an der Harvard University. Er wurde begleitet von Marcel
Breuer. Laszlo Moholy-Nagy, dem 1922 iiberhaupt erst die Abwendung der Bauhaus-
Grundausbildung vom Mystizismus eines Johannes Itten und die Hinwendung zu technischen
Bildmedien zu verdanken war, ging nach Chicago, um dort das 'New Bauhaus' zu griinden.
1938 folgte dann Ludwig Mies van der Rohe einer Einladung an die Architekturabteilung des
[llinois Institute of Technology, ebenfalls in Chicago. Moholy-Nagy wurde assistiert von
Gyorgy Kepes. Die Analysen und Konzeptionen einer 'neuen Sprache des Sehens' wurden
nicht nur erfolgreich im Riicktransport nach Europa, sondern auch, wiederum unter Beihilfe
néchstfolgender Generationen européischer Kiinstler, z. B. Otto Piene, in der
forschungspolitischen Wirkung auf avancierte Programme und Zusammenhinge am MIT in
Boston. Moholy Nagy entwarf fiir das 'New Bauhaus' in Chicago, das von 1937 bis 1939
existierte und, nach der Umbenennung, von der 'School of Design' abgeldst wurde, ein
Programm, das sich auf das Bauhaus stiitzte. Entschiedener als Gropius und sogar Hannes
Meyer bezog er naturwissenschaftliche Erkennntisse, Modelle und Methoden in die
Ausbildung von Architekten, Produkte- und Werbegestaltern ein. 1944 wurde das College in
'Institute of Design' umbenannt. Nach dem Tode Moholy Nagys, der sich die ganzen Jahre
seiner Emigration tiber um eine Mitarbeit Max Bills bemiihte, wurde Serge Chermayeff 1947
Direktor des Institute of Design. Er baute den Grundkurs (Foundation Course) aus und
verlingerte ihn auf drei Semester - bei einer Studiendauer von fiinf Jahren. Unter der Agide von
Chermayeff wurde die ganzheitlich angelegte Ausbildung am Institute of Design, in welcher
Kunst, Technologie und Wissenschaft neue, folgenreiche Verbindungen eingehen sollten, von
der Industrie in den USA als praktische Hilfe anerkannt. Sie diente vielen piddagogischen
Institutionen, gerade im Berufsfeld, zum Vorbild. Auch die von Max Bill reformierte
Programmatik Inge Scholls, die der Hochschule fiir Gestaltung Ulm zugrundelag, lehnte sich
eng an das Programm dieses Chicagoer Institutes an: Stadtplanung, Architektur, Rundfunk/
Jorurnalismus als Kern der visuellen Gestaltung, die in Ulm dann visuelle Kommunikaiton
hiess, und Film bildeten schon dort den Nukleus.

Natiirlich wurden die urspiinglichen Ideen - und zwar, man wird es sagen diirfen: leichthin und

unverziiglich - den US-amerikanischen Verhiltnissen angepasst. Und ebenso natiirlich war das
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mit der sofortigen Preisgabe der sozialen und revolutionédren Interventionsabsichten
verbunden, die der Zielsetzung einer von oben, elitir befreiten und sozio-dsthetisch
emanzipierten Gesellschaft verpflichtet waren und mittels Einsatzes aller neuen
Fertigungstechnologien zur Ausstattung eines wahrhaft zivilisierten Lebens (nach innen wie
nach aussen, in Gesellschaftskorper wie in die Seele wirkend) fiihren sollten, gipfelnd in
universal abstraktionsfahigen Formen. So wie die spatere minimal art - mit dem
modernistischen Flaggschiff Donald Judd an der Spitze - ein Konstruktivismus ohne
konstruktivistische Ziele ist, der die Formen unter Abzug der Befreiungsutopien als Formen
von schematisierten Wahrnehmungen und besonders der Wahrnehmung dieser
Wahrnehmungen bewertet -, genau so warf sich nun das Bauhaus als selbstreferentielle Form
ohne transzendierendes Ziel auf den pragmatischen Markt. Von den universalen Formen einer
sich selbst im Durchgang durch Resistenzen reinigenden und progredient ausbildenden
abstraktionsfahigen Zivilisation blieben {ibrig und zuriick: Fertigungstechnologien, Vermeidung
von iiberfliissigen Kosten, kubische Grundformen, weisser Glattputz, Flachdidcher und der
Verzicht auf ornamentalen und plastischen Schmuck im Geiste der neuen Sachlichkeit. Exakt
so préasentierten Hitchcock und Johnson 1932 den 'international style', so dass das originére
Bauhaus sogar, getarnt, als eine mimetische Variante der Globalisierung im Fahrwasser dieser
die Utopie auf Stil verschiebenden Gestalterideologie auftreten konnte. Die weitere
Schwundstufe der Anliegen, die in den 60er Jahren als Bauwirtschaftsfunktionalismus
besonders in Deutschland bekannt und beriichtigt geworden ist, stellt natiirlich eine
nochmalige, und keineswegs nur graduelle Einschrinkung und Verlagerung der Zusammenhinge
und Anspriiche dar. Damit aber ist das Bild der Moderne - mittels Erkenntnis durch
Gewohnung - abschliessend definiert worden, als eine Karikatur, in der sich eine Wahrheit
dramatisch ausspricht, ndmlich der Gang der Utopie in die Wirklichkeit, die eben gerade nicht
zu ihrer Selbstrealisierung dient oder wegen dieser existiert. 'Postmoderne' ist dann (vorrangig),

was die Ernte solcher Beobachtung einfahrt zum Zwecke einer konzeptuellen Kritik.
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Design als Dispositiv von Findung und Erfindung - Aspekte, Zentrierungen, Maximen

Nichts weniger als die Konstruktion, die Errichtung (und Einrichtung) des modernen Lebens
auf der Grundlage einer Philosophie der 'Autkldrung ohne Rest' wurde - nicht zuerst, nicht
zuletzt, aber, wie bereits dargestellt, besonders entschieden - vom Bauhaus als dsthetisches
wie als funktionales Ziel zum Leitbild fiir jegliche Art von Gestaltung - architektonische,

technische, industrielle, handwerkliche, kiinstlerische, angewandte - erhoben.

Jede Frage nach einem sogenannten 'Gestalterleitbild' - dieser betriebsamen Schimére anhaltend
angetriebener professioneller Selbsttduschung - setzt sich solchem Begriindungsdruck aus und
deshalb auch entschieden voraus, dass 'naturwiichsige' Traditionen problematisch geworden
oder zerbrochen sind. Sinn und Qualitét konnen nicht in materiellen, bloss quantitativen
Grossen erfasst werden. Gestaltung als Formulierung eines Konzepts (fiir Gebrauch,
Nutzung, Funkion, Asthetik, System) hat zur Voraussetzung die Notwendigkeit, iiber die
Probleme zu kommunizieren, das zur Losung Aufgegebene unter Sinnaspekten zu
interpretieren. Deshalb spielen fiir Gestaltung seit je neben funktionalen auch &sthetische und
moralische Qualititen eine herausragende Rolle. Durch die einseitige Einpassung der
Gestaltung an den technisch-6konomischen Produktionsprozess ist die funktionale
Komponente iiberbetont und auf technische Niitzlichkeitsaspekte verkiirzt worden. Die
dsthetischen, moralischen und funktionalen Qualititen betreffen jedoch nicht in erster Linie
Dinge, auch wenn sie in diesen zum greifbaren Ausdruck kommen, sondern auch

Lebensformen.

Gestaltung bezieht sich deshalb auf die gesamten Lebensformen und versucht, institutionell
getrennte Bereiche an ihren Schnittstellen wahrzunehmen (Technologie, Forschung,
Wissenschaft, Zivilisation, Alltagskultur, Kunst, Okonomie, soziales Rollenverhalten, exogene
und endogene psychische Wirkungen). Weil Gestaltung von kommunikativer Kraft abhingig
ist und nicht nur von dinglicher Qualitét, braucht sie Spielrdume, Experimentierfelder. Da sie
starker als die reine, freie Forschung an der Erwartung gemessen wird, zukiinftige Probleme zu
erfassen und l9sen zu konnen, bedarf sie einer entsprechenden Infrastruktur: Sie muss mit
neuen, noch ungesicherten Methoden und Inhalten arbeiten, mit aussergewohnlichen Modellen
vorgehen konnen. Gestaltung geht weder in Wissenschaft noch in Produktion oder

Technologie auf.
Weniger die Hoffnung, Gestaltung moge Instrumente zur Zukunftsbewéltigung bereitstellen,

als vielmehr die Tatsache, dass Gestaltung notwendig kritisch angelegt ist, muss als Maxime,

als Orientierung flir die Auseinandersetzung mit praktischen und theoretischen Vorschldgen
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anerkannt werden. Gestaltung setzt an der kritischen Aufarbeitung aller Umsetzungsmodelle
an. Da sie ein Medium fiir Artikulation, Thematisierung und Kommunikation ist, darf sie nicht
in erster Linie an Effizienz in eingeschrinkten, spezialisierten Teilbereichen gemessen werden.
Sie muss immer auch danach bewertet werden, wie sie die Teilsysteme gedanklich und
wahrnehmungsgemaiss verbindet, wie sie Alternativen zu scheinbar plausiblen Losungen
mitbedenken und sich selber in den Bereichen reflektieren kann, in denen durch ihre Eingriffe
vordem nicht erwartete oder berechenbare Auswirkungen, sogenannte unerwiinschte

Nebenfolgen, eintreten kdnnten.

Aufgrund eines solchen Modelldenkens versteht sich Design heute als kritische Vorlaufigkeit
gegen alle vorgeblich endgiiltigen Losungen. Design ist keine Paradiestechnik. Es ist die
Doméne von Vorschligen zum Verstindnis von 'Sinn' (kritischer Diskurs menschlicher
[lusionen: Kunst der Fiktionen und Artefakte). Daraus ergeben sich einige Forderungen an die

Infrastruktur fiir die Ausbildung in Gestalterberufen. Gestaltung muss die Moglichkeit haben:

- die Geschichte der Alltagskultur als Geschichte des Umgangs mit materiellen und
immateriellen Nutzungen und Orientierungen mit eigenen Methoden, iiber die spezialisierten

Disziplinen hinaus, zu erforschen;

- die theoretische wie praktische Vernetzung aller fiir Gestaltungsentscheide wesentlichen
Faktoren aufzuarbeiten (das gilt nicht nur fiir die Okologie der Stoffe, sondern auch die

Regulierungen der Lebensform, der Bediirfnisse und des Bewusstseins);

- Innovationen (Uberraschungen; neue Sichtweisen; Aufbruch vordem verschlossener,
tabuisierter, verschwiegener oder gar verfehmter Erfahrungen) zu erschliessen fiir die

zukiinftige Entwicklung bis hin zu den ungesicherten utopischen Experimenten.

Fiir die hohere Stufe der Gestalterausbildung ist deshalb die Beigliederung freier
Forschungsinstitute unerldsslich. Sie widmen sich unter anderem dem bisher zu wenig
Beachteten, dem Nicht-Funktionierenden, den vermeintlich bereits {iberwundenen
Losungsansétzen. Gestaltungsarbeit hangt deshalb auch davon ab, produktiv mit Krisen
umgehen zu kdnnen. Ohne Zweifel, ohne Orientierungsprobleme wire die Notwendigkeit
konzeptueller Gestalterarbeit und Gestalterausbildung nicht gegeben. Gestaltung widmet sich
speziell den Aspekten der Umsetzung und Vermittlung. Wie wohl kein zweiter Bereich hat
Gestaltung mit einer kritischen Vermittlung von Theorie und Praxis, Asthetik und Ethik,
Wissen und Kreativitit zu tun. Die Orientierungen, die Maximen, an denen Gestaltung immer

wieder neu ansetzt, sind deshalb alles andere als Wegweiser ins Paradies.
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Missverstindnisse und Verzerrungen - anhaltend trotzige Behauptungen, es handle sich doch
um eine kleine, wie auch immer miniaturisierte Paradiestechnik - sind im Design geradezu
notorisch prisent. Mit Blick auf die Euphorie der Architekturkunst der ausklingenden
Postmoderne (seit 1980), die verzweifelt kaschiert, dass die Welt nicht mehr von Architekten,
sondern von Generalunternehmern gebaut wird, wird klar, dass die trendbildenden,
sogenannten Spitzenleistungen solcher Baukunst nichts anderes bedeuten als die Suche nach
jener sich andienenden Glitte oder Ornamentierung, die jeglichen sozialen Impulses entraten
hat. Eine erinnernde Betrachtung schliesst sich daran unvermeidlich an: Solange Bauten
Problemdarstellungsgrossen eines Sozialverbandes gewesen sind; solange Design sich auf die
mogliche Korrektur der Auswirkungen industrieller Massenproduktion und Entmiindigung der
Menschen bezogen hat, die ihrer Produktions- und damit Gestaltungsmittel beraubt worden
sind; solange Kunst die Spannung einer die erste Natur 'Mensch' zivilisatorisch bezwingenden
Apparatur zu brechen suchte an Erfahrungen des anderen, der Wahrnehmung des Fremden,
zielend auf Irritation und Verunsicherung; solange Architektur, Design und Kunst also
Modelle einer Asthetik von Lebensformen gewesen sind, solange blieben und bleiben ihre

Leistungen fiir substanzielle Erneuerungen unverzichtbar.

Wenn Design ein Medium der Erorterung sozialer Freiheit und der Befdahigung dazu im
komplexen Verhéltnisgeflecht von Form und Sprache, Gebrauch und Bedeutung, Darstellung
und Nutzung ist, dann hat Design eine zentrale Bedeutung fiir alles, was Aneignung, das heisst
Reichtum und Intensitdt in der Beziehung von Menschen und - erster, zweiter wie dritter -
Natur bedeuten kann. Wenn Design aber immer mehr eine bloss merkwiirdige Variante der
modischen Kunstattitiiden ist, die an Animalisierung, Geschmacksdiktaten oder vagen
Stilsehnsiichten anschliessen, dann eriibrigt Design Designkritik ebenso wie Kunst Kunstkritik
eriibrigt, wenn Kunst die bereits bekannten Banalititen wiederholt: Kunst und Design lassen

dann ihre Wahrnehmung von vorneherein leerlaufen.
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Eine skeptische Bemerkung zum Totalitarismus der Moderne und der Idolatrie ihrer

Helden - mit geschiarftem Blick auf Le Corbusier

Die Rezeption von Le Corbusier ist ein guter Beleg dafiir, dass Design in keiner Weise sich
den Modellen der Selbstvergessenheit durch blosse Unschuldsbehauptungen entziehen kann.
Eine umfassende Aufarbeitung Le Corbusiers steht ndmlich, trotz der Kritik aus dem Umkreis
der situationistischen Internationale - Kritik an der 'weissen Kalkschmiede' (durch COBRA,
Asger Jorn und den damals noch nicht klassizistisch-postmodern gewendeten Leon Krier) -
nach wie vor aus. Und das hat Griinde. Wiederholt ist in den letzten Jahrzehnten zu
beobachten gewesen, dass keiner der etablierten Kunst- und Architekturhistoriker bereit ist,
aus eigenen Stiicken auch nur eines der evidenten Argumente gegen den doch immerhin
massiven Gestaltungs- und Wirkungsanspruch von Le Corbusier vorzutragen. Le Corbusiers
bewusstes Ignorieren eines sozialen, autonomistischen Ansatzes in Gestaltungsfragen zum
Beispiel liegt ja durchaus fiir jeden auf der Hand, der sich damit beschiftigt. Zu verstehen ist
nidmlich vor allem, dass Corbusiers Qualitit und Grosse als Kiinstler nicht die verwésserte
Humanitét geschmackvoll gebildeter Akademiker teilt, sondern gerade in seinen
ikonoklastischen Fundierungen ganz auf der Seite eines evolutiondr inkorporierten Dekorums,
einer zwingenden Formierung der Bediirfnisse nach generalisierbaren und abstraktionsfdahigen
Formen und autoritidren Vorgaben steht. Die zwingende und gewaltbereite Durchsetzung und
Wirkung von Le Corbusiers Kunst erscheint diesem nicht als moglicherweise totalitére
Gefdhrdung eines Kunstanspruchs. Ganz im Gegenteil: Die Bereitschaft zur totalitidren
Erzwingung des angeblich evolutionsgeschichtlich festgelegten Heilsplans, die Realisierung des
Notwendigen unter den spezifischen Vorgaben der Moderne, darf durchaus als Medium
angesehen werden, in welchem sich eine solche Kunstauffassung in zeitgeschichtlicher
Entschiedenheit iiberhaupt erst autonom, ndmlich in entschiedener Absetzung von
historischen Vorpragungen und Relativierungen, ausbildet. Relativierungen, die den Abschied
vom Historischen zwingend nahelegen, weil alles, was geschichtlich reflektierbar wire, dem
Anspruch einer absoluten Setzung in beginnender Gegenwart widersprechen wiirde. Exakt so
aber sind Le Corbusiers radikalste und innovativste Vorschlidge zu verstehen. Im 'Plan voisin'
(Umgestaltung von Paris, 1923), im 'Plan d' I[lot Insalubre' (Paris, 1937), der 'Ville radieuse'
(1930) und anderen urbanistischen Grossprojekten geht es ndmlich nicht um das, was dem
durchschnittlichen Rezipienten in erster Linie auffallen will, nimlich Raster und Serialitt,
sondern um die Setzung eines absoluten Nullpunktes, von dem aus im historischen Verlauf -
aber erst in und fiir Zukunft - sich zahlreiche Differenzierungen, Abweichungen und
Willkiirlichkeiten ergeben konnen und auch sollen, womit bereits verdeutlicht ist, dass es nicht
um eine standardisierende Ordnungsutopie geht, sondern um eine die Entropie und Unordnung

keineswegs scheuende Entwicklung der Singulartititen. Entscheidend ist aber, dass es keine
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Vor-Zeit, keine Zeit davor, keine historische Grundierung gibt. Le Corbusier ist in der Tat ein
Titan derjenigen Moderne, die sich darin definiert, nur die Traditionen - dereinst - gelten zu

lassen, die sie selber aufbaut und auf die sich zu beziehen sie aus sich heraus vermag.

Zum Zwecke der Setzung eines solchen Nullpunktes sind entsprechend wirksame Instrumente
geschaffen worden. So zum Beispiel:

- die Bewegung CIAM (Congres Internationaux d'Architecture Moderne), gegriindet 1928 auf
dem keineswegs modernen Schloss La Sarraz (im Kanton Waadt, Schweiz), moglich geworden
durch die entschiedene Unterstiitzung (eigens motivierter) neo-aristokratischer reicher
Forderer, besonders der grossmiitigen und gastfreundlichen Schlossherrin Héléne de Mandrot;
die CIAM-Bewegung mit ihren regelméssigen Kongressen, deren Resultate mit einigem Pomp
und anhaltender Hartnickigkeit bis zum Ende der Bewegung, 1956, in die aufgeschlosseneren
Zeitschriften hineingetragen wurden, entpuppte sich unter der organisatorischen, insistenten
und straffen Fiihrung Le Corbusiers und von Siegfried Giedion zu einem wesentlichen
Instrument in der Formierung der Modernen nach innen, der dsthetischen Propaganda ihrer

Doktrin nach aussen;

- die Rekrutierung eines uniiberbietbar tlichtigen und klugen, der Progaganda in grossartigem
Ausmass fahigen Generalsekretdrs dieser und auch der spéiteren Unternehmungen von Le
Corbusier: Siegfried Giedion, der verschiedene Bibeln eines heiligen modernen Lebensstils, z.
B. 'Befreites Wohnen' (1929) schrieb , die Akten der 'Charta von Athen' bereinigte und mit
seinen Biichern iiber den Ursprung der Kunst und vor allem mit 'Raum, Zeit, Architektur'
sowie seiner gloriosen Studie liber die 'Herrschaft der Mechanisierung' (Mechanization takes
command, 1948) Historie, zeitgenodssisches Kunstgeschehen und Geschichte der Technologie
und Zivilisation in einer Weise organisch vereinte, die unvermeidlich auf den durch Corbusiers

Philosophie und Konzeptionen bezeichneten Endpunkt der bisherigen Entwicklung hinauslief;

- die Ausrichtung der Bewegung der Modernen auf diesem Hintergrund als eine Organisation
ihrer Protagonisten, die man auf Linie bringen wollte, indem man eine sakrosankte
Gestalterauffassung auch gegeniiber der Offentlichkeit ins Spiel bringt. Das funktionierte als
Erkenntnis durch Gew6hnung mittels eisern kontrollierter Wiederholung.

Corbusier hat viel erreicht, tatsdchlich wesentlich mehr, als er sich eingestehen mochte. Seine
anhaltende Klage, dass kaum eines seiner Projekte verwirklicht worden sei, blieb notorisch,
penetrant und reicht tiefer als der Verdacht auf blosse Eitelkeit vermuten wiirde. Man muss

und wird der Auffassung zustimmen, dass seine Projekte zu zahlreich und zu gross waren, der
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Grund ihrer Nichtverwirklichung also in den Projekten, nicht einer defizitdren Wirklichkeit
begriindet war. Zu bemerken bleibt jederzeit, dass Corbusier ein Schriftsteller und
Propagandist von hohen Gnaden war. Er hat immens viel publiziert, oft in origineller Form,
klar und kompromisslos gedacht, verstdndlich und bewegend, prazise und ausgreifend zugleich
geschrieben. Solche Kontur dieser Gestalt ist, was wahrgenommen werden muss. Statt dessen
wird peinigende und peinliche Ehrfurcht verordnet und sein relativ simples epistemologisches
Raster der Funktionstrennung und der Physik kalkulierbarer Bediirfnisse in allen
Verzweigungen als evidente Maximen modernen Bauens weiter gepredigt, weiter
miniaturisiert, sodass die Wirklichkeit der realisierten Gestaltung wieder einmal als Karikatur

der Utopie, Schwundstufe ihrer selbst erscheint, erwirkt durch ihr Eintreten in die Welt.

Solange also - um auf die Priagekraft von Le Corbusier von der anderen Seite her
zuriickzukommen - Designer eine mogliche, allerdings immer eher beschwerlich zu
erarbeitende, geistige Miindigkeit lustvoll verleugnen, indem sie ihr Gestaltungscredo ans
blosse Untertanentum gegeniiber vermeintlich abgesicherten Jahrhundertfiguren und
Gestaltungshelden abtreten, solange lisst sich eine wirksame Offentlichkeit fiir die Frage der
Wahrnehmung von Gestaltung weiterhin bloss fordern. Sie existiert noch nicht. Die anhaltende
Gier nach Vergotterung unreflektierter Modelle kann man verstehen als praventive Abwehr
einer autonomen Asthetik sozialer Befreiung, die unter dem Zugriff 6konomischer
Bedarfsgrossen nun auch &sthetisch als veraltet denunziert wird. Das ist der politische Kern
der Schrumpfung von Kunst und Design zum Styling der &dsthetischen Innenausstattung und
libidindsen Verkleidung von Macht seit den 80er Jahren des letzten Jahrhunderts. Was im
politischen Leben allerdings meist noch der nachhaltigen Pression bedarf, funktioniert

gegeniiber Leitfiguren wie Le Corbusier als ganz normal eingeschliffene Selbstentmiindigung.

Man muss sich aber doch endlich daranmachen, Le Corbusier als eine der pragenden -
gewaltigsten wie gewalttétigsten - Figuren des letzten Jahrhunderts zu analysieren: in seinem
Handlungs- und Geltungsanspruch nichts anderes denn ein Albert Speer fiir Modernisten, was
auch den wiederholt betriebenen einfachen Wechsel der Faszinationsverteilung auf solche
Projektionsfiguren belegt. Solange Architektur und Design dem sinnlichen Reiz der Formen,
dem subjektiven Geschmack von Formmustern oder willkiirlichen geometrischen
Abstraktionen wertbildend sich unterwerfen, solange bleibt noch die vorgeblich radikalste
soziale Befreiungsarbeit im Gestaltungszusammenhang ein der Vision totalitarer Macht
verhaftetes Anspruchsmodell. Liest man die Schriften der Klassiker der Architektur- und
Design-Moderne, dann dréngt sich als Fazit auf: es sind gerade diese Modernen, die vor den
Kriterien der Selbstreflexion von Erkenntnis-, Handlungs- und Gestaltungsanspriichen

versagen. Sie kehren zu einer in der Kritik ldngst tiberholten Ontologie, zum Jargon des
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Eigentlichen zuriick; sie unterlaufen die notwendige Selbstbeschriankung des Erkenntnis- und
Handlungsanspruchs, wie sie die Geschichte des modernen Denkens als Krise einer bloss
fragmentarisch noch moglichen Erfahrung erzwungen hat. Gegeniiber Le Corbusier und dem
Bauhaus als den massgeblichen Programmvisionen und Utopisten erscheint ein oft und mit
Recht des Totalitarismus verdédchtigter Denker wie G. W. F. Hegel als kritischer Kopf par

excellence.

Le Corbusiers zentrale Leistung griindet in einer Kunst der Trennungen, welche eine totale,
umfassende, jeden Rest aussparende, jede Nische eliminierende, jede Brache und jeden Aspekt
des Nichtplanbaren horrorisierende Festlegung beabsichtig. Sie liefert als aktuale Verfligung die
Berechnungsgrundlagen der Zukunft. Diese erscheint als Figur der Evolution. Fortschritt
inkorporiert sich als Technik. Diese wiederum beinhaltet als innerweltlich moglich gewordene
Verwirklichugn des Utopischen den Heilsplan. Die Kehrseite des Utopischen besteht
natiirlich zwingend in der Absage an die Geschichte. Le Corbusiers und Amadée Ozenfants
Zeitschrift 'L'Esprit nouveau' (1921-25) ist voll solcher antihistoristischer Emphase - gerade
dort, wo, bis zur griechischen Antike zuriick, Normen, Muster und Modelle {iberzeitlicher
und iiberdauernder Problemldsungseleganz gepriesen werden. Eine weitere Kehrseite des
Utopischen ist definiert im Zwang zur Selbstbefdhigung der quantitativ berechenbaren

modularen Ordnung, Behauptung und Bewdhrung der Eleganz von Ordnungslinien.

Wenig bemerkt wurde in all dem allerdings das fatale Paradoxon, dass solche Inkorporation
von Fortschritt - zivilisatorische Technologie -, konsequent zu Ende gedacht, der Kunst jede
Notwendigkeit, dem Konstrukteur jede Imagination und Autonomie, dem Designer jede
Erfindungsgabe raubt. Denn zwingend wére, die Inkorporation des Technischen als eine Art
Bio-Funktionalismus von Losungsstrategien (beziiglich der Ressourcen, der serialisierten
Vorfertigung, der Einpassung in Laufumgebungen) zu verstehen, wie das Hannes Meyer in
seiner Direktionszeit am Bauhaus Ende der 20er Jahre getan hat. Darin hétte Gestaltung
tiberhaupt keinen Platz, weil sie sich auf die mediale und passive Perfektionierung der
unverfiigbaren und deutlichen Gesetzmaissigkeiten der physikalischen, biologischen,
chemischen Strukturierung der Umwelt beschrinkte. Ein aktiver Entwurf wére eine Verzerrung
und Reduktion dieser Gesetze - also nicht nur illegitim, sondern auch sinnlos und verstellend.
Sie wire keine Entfaltung, sondern Beeintrachtigung. Insofern ist eine Figur wie Le Corbusier
eine markante Endzeitfigur. Sein Pladoyer fiir das, was in der Konsequenz jede Gestaltung und
Kunst liquidiert, wird von ihm, so scheint es, nochmals, ein letztes Mal, vorgetragen als
Gipfel der Entfaltung freier Imagination und begriffener kiinstlerisch-konstruktiver
Verantwortung des Weltenentwerfers, der in seiner Gegenwart die Kultur der Renaissance

konsequent zu Ende fiihrt, in welcher der Kiinstler an Stelle Gottes zum Weltenschopfer
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geworden ist. Zugleich inkorporiert sich in dieser letzten, die Geschichte realisierenden Figur
natiirlich auch eine Auffassung, welche die ganze Kette der Gestalten eines in Schritten,
Etappen und Momentaufnahmen sich verzeitlichenden absoluten Geistes verkdrpert, wie sie

die Philosophie Hegels entworfen und bis in alle Einzelheiten hinein auch durchgefiihrt hat.

Die Bedingungen der Moglichkeit einer Selbstkritik von Kunst und Design miissen demnach
erst noch entwickelt werden. Gegen den idolatrischen und autoritativen Geist der Moderne: es
wird kein Vorwérts moglich ohne Zuriick zu einer Programmatik der Selbstkritik, wie sie die
Philosophie Immanuel Kants umrissen hat. Im Zerfall des Prinzipiellen und im Abschied vom
Eigentlichen, das heisst Doktriniren und Totalen, Ubergreifenden und Apodiktischen,

Unumstdsslichen und Selbstgewissen griindet die Moglichkeit von Kritik.
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Bauhaus III - 'Die Mechanik der Konflikte, bei Seite gelassen': Ein Riickblick aus
und nach Ulm auf das Bauhaus von Abraham Moles

"Die Welt weiss inzwischen, dass das Bauhaus einen entscheidenden Einfluss auf die
europdische Gesellschaft ausgetibt hat. Diese kleine Schule von 200 Personen, Studenten und
Professoren, wurde durch die politischen und 6konomischen Alternativen hin- und hergejagt,
von Weimar nach Dessau, von Dessau nach Berlin, von Berlin in die Kerker der Nazipolizei
oder auf die Wege der Emigration nach Amerika. Aber sie hat auf die industrielle Zivilisation,
die der ganzen Welt als Modell diente, einen ebenso grossen Einfluss ausgeiibt wie die
Erfindung des Stahls, des Betons, des Kunststoffes oder der Elektronik auf unser tagliches
Leben.

Die Geschichte des Bauhaues ist die Geschichte eines Abenteuers. Man hélt inzwischen
Epiloge tiber Details der politischen Gedanken, die sie geprdgt haben. Ein Kultursoziologe
muss den Unterschied in der Perspektive unterstreichen, die zwischen dem Historiker, einem
Beobachter aus der Ferne, der Dokumente sichtet und wégt und den Fakten des Lebens einer
Institution selber bestehen, der schopferischen Kraft der Widerspriiche, der personlichen
Gegensitze und Konflikte.

Das, was zunichst das Weimarer Bauhaus war, wurde zu einem Nahrboden, in dem der
Konsensus immer wieder durch Gegensitze iiberholt wurde. Wir beurteilen das Bauhaus heute
als Ort der funktionalistischen Askese mit einer Zugabe von Schonheit, als Ort eines
konstruktiven Zusammentreffens, einer Reform der Methoden aller Zweige der angewandten
Kiinste. Damit bereinigen wir a posteriori die Merkmale der Entwicklung des Bauhaues, von
denen wir einige bevorzugen, und lassen die Mechanik der Konflikte beiseite, die sie
hervorgebracht haben - die Konzentrationsiibungen eines Itten, das politische Engagement
eines Hannes Meyer, die Phantasien eines Klee und die rationale Phantasie eines Oskar
Schlemmer.

Geht es um das Uberleben der Stirkeren im Bereich der Ideen - und damit um eine Lektion der
Bescheidenheit fiir die Zukunft? Wir vergessen nur zu leicht zugunsten eines Mythos, der
gerade im Entstehen begriffen ist - der Mythos des Bauhauses -, dass dies vor allem eine
Schule war, eine Schule mit Werkstétten, eine Ausbildung fiir die Praxis anhand von Projekten,
aber auf einer allgemeinen Lehre begriindet, in der sich Ideen und Theorien gegeniiberstanden.
Erbe der widerspriichlichsten Bewegungen, stand der Funktionalismus des Ingenieurs, das
Dreieck, das Quadrat, der Kreis und die Linie des Gestalttheoretikers dem expressionistischen
Bild, der Anthroposophie Steiners und der Freikorperkultur, dem Geschmack des Jugenstils,
dem Zen-Buddhismus und der Bliitenkunst gegeniiber. Das Konzept der 'guten Gestalt', die
wesentliche Richtlinie des Bauhauses und einzigartige Losung dieser vorgegebenen Situation,

bildete den notwendigen Konvergenzpunkt." (Abraham Moles, Der Funktionalismus des
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Bauhauses in der Gesellschaft des Wirtschaftswunders: Die Ulmer Hochschule fiir Gestaltung,
in: Martin Krampen/ Horst Kédchele (Hrsg), Umwelt, Gestaltung und Personlichkeit.
Reflexionen 30 Jahre nach Griindung der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung, Hildesheim/
Ziirich/ New York, 1986, S. 90-92).

Wunderbar mythisierende Rede gegen die Mythisierung, Mythenbildung im wahrnehmbaren
Verlauf ihrer allméhlichen Verfertigung. Man wird angeregt, Ahnliches auf anderer Ebene
beizusteuern - Schrullen, Anekdoten, Gedankenblitze, weiterfiihrende Verkniipfungen und
Fragmente, ungeschiitzte Hypothesen allemal. Was hat es mit der Lebensdauer solcher
Institutionen auf sich, die offenkundig ein umgekehrt proportionales Verhéltnis aufweist zum
Umfang der sekundiren, konzeptuellen, programmatischen Interpretationen, Verzettelungen,
Referenzen? Bauhaus: 13 Jahre Lebendauer, Ulm: 15 Jahre Lebensdauer. Die Akademie
Platons: 1000 Jahre - und zwar ohne die Neugriindung Ficinos in Florenz nach 1450
einzurechnen. Bauhaus und Ulm: Kaum Produkte, tonnenschwere Sekundérliteratur,
Pamphlete, Absichtserkldrungen, Resiimierungen und Bilanzen, Abstraktionen und
Glaubenssitze. Aus Platons Akadmie: weit verzweigte Primirliteratur mit vielféltiger
subkutaner Wirkung, kaum sekundierende Darstellungen eines Ganzen, das als Projekt eben
hinter seiner evidenten Realitdt verschwinden durfte - mindestens bis zur Phase der
Selbsthistorisierung der Philosophie in Gestalt einer spezifischen Kulturgeschichte der
Denksysteme im Rahmen einer akademischen Differenzierung von Epistemologie,
Wissenschaftstheorie einerseits, Genealogie der philosophischen Erkenntnisbemiihungen,

Ethik und praktischer Vernunft andererseits.

Ein weiteres: Die Magie der Zahl 200. Jean-Jacques Rousseau nennt sie in seinen
Verfassungsentwiirfen zu Korsika und Polen. In Sozial-Utopien taucht sie als optimale
Grosse einer Bezugsgruppe, Umgebungssicherung geneigter Freunde, elastische Pflege der
Wahlverwandtschaften, regelméssig auf. Peter Burke nennt sie in seinen Renaissance-Studien
als die Zahl der Protagonisten, die das Projekt 'Renaissance’, wenn es denn eines in dieser
Weise gegeben hat, verwirklicht hitten. Und auch Abraham Moles nennt diese Zahl fiir den
legendenbildenden Nukleus des Bauhaus - eine Dimension, mehr aber noch eine sofort

plausible Qualitit damit vermittelnd.

Bezugsliteratur

Martin Krampen/ Horst Kéchele (Hrsg), Umwelt, Gestaltung und Personlichkeit. Reflexionen
30 Jahre nach Griindung der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung, Hildesheim/ Ziirich/ New
York, 1986
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Hochschule fiir Gestaltung Ulm I - Das KalKkiil in der Vision einer wissenschaftlich

geordneten, also endlich befreiten Welt

Die Nachkriegszeit war restlos fixiert auf den Kult der Dinge, den Glanz und die Aura
zeitgmasser Schonheit, wie sie sich in Objekten vergegenstandlichte. Der Glanz der Dinge war
im Grunde nichts als die Spur der in sie eingeschriebenen Vernunft ihrer Macher und deren
Tun erwies die liberlegene Manipulation der Dinge fiir die unbegrenzt sich entwickelnden
Bediirfnisse. Alles wurde dieser Epoche zu solchem Ding. Man redete in exponierter Weise
von der Gestaltung der Umwelt. Das war kein Aussen mehr, sondern im Grunde die iiber
Design, Kalkiil, Plan erweiterte Mitwelt des Menschen, das Areal seiner 'Kulturtechnik', der
Schonraum des Einsatzes aller Instrumente und Mittel menschlicher Berechnung, ihrer
Demonstration und experimentellen Bewédhrung. Die Welt wurde zum Labor der klug
berechneten Experimente. Die grassierende Rede von der 'Umwelt' zeigte offenkundig an, dass
ein Ausserhalb nicht mehr existierte, das im Zug und Schwung einer nur erweiterten Expansion
und Eroberung bloss zu unterwerfen wére. Es gab keine andere Welt mehr als die vom
Menschen geschaffene. Insofern war 'Umwelt' von Anfang eine doppelte Beschonigung: Sie
suggerierte noch ein Anderes als das von Menschen Verantwortete. Und sie suggerierte eine
Ressource von 'Natur', die in Tat und Wahrheit nicht mehr existierte. Fortan spiegelte sich die
Rationalitét jedes Design nur noch an der (mdglichst ausbleibenden) Resistenz, die einzig aus
den physikalischen, biochemischen Gesetzmaéssigkeiten des Kosmos resultierte. Es verging
nicht mehr viel Zeit und man lernte, dass Phdnomene wie das Ozon-Loch mit der ersten Natur
nichts, mit der zweiten Natur, der Produktion der Artefakte durch menschlichen Plan, alles zu

tun hatten.

Ende der 50er Jahre entstanden, solchem Geist entsprechend, in den USA erste dezidierte
Hochschulen fiir Umweltgestaltung. Auch die Hochschule fiir Gestaltung Ulm richtete sich auf
'environmental design' aus. Dieser Gegenstandsbereich zeigt an, was sie vom Bauhaus
unterscheidet: Der Schritt von einer Utopie der normativen Lebensverdnderung zu einer
wissenschaftlich gegriindeten Technologie eines Lebensentwurfs, der sich als perfekte
Einpassung von Modellierungsmechanismen in eine systemtheoretisch kompatible
Laufumgebung verstand. Diese mit kybernetischen Begriffen ausgestattete Beschreibung
belegt, dass die Identifizierung des Zielgegenstandsbereichs von der Methode nicht zu
unterscheiden war, mit welcher sich das gestalterische Handeln als zeitgendssisch begriindet
und wirkungsmaéchtig setzte. Nicht mehr um eine interventionistische Politik eines extensional,
eines entgrenzenden Kunstbegriffs ging es, sondern um die intensive wie intensionale Nutzung
progredienter Technologien zur pragmatischen Verbesserung des Lebens. Als Grund setzte

sich nicht die Vorstellung einer dsthetischen Befreiung, sondern der Fortschritt der
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Bediirfnisse fest. Produktions- und Lebensprozess sollten auf das engste verbunden werden,
weil der Lebensprozess selber als Ausdruck gesamtgesellschaftlicher, positiver Gestaltung
erschien, indem Designentwicklungskonzepte immer schon den verfiigbaren Raum zur
Entfaltung des modernen Individuums mittels einer Synthese von produktivem Handel und

konsumptiver Rationalitdt zu bestimmen vermochten.

Solche Gestaltungskonzeption kommt ohne Utopie, wenn auch nicht ohne Regulativ aus, weil
es sich als universal entfaltete pragmatische Nutzung samtlicher Wissensdisziplinen und
Anwendungstechnologien versteht. Gestaltungskonzept ist nicht mehr eine romantische
Vision des entfesselten oder totalen Menschen (wie von Novalis bis Karl Marx entworfen),
sondern niichtern optimierbares Produkt interdisziplindrer Zusammenarbeit in der umsichtigen
Entwicklung von Produktivkriften. An die Stelle der faszinierenden Utopie trat die empirisch
basierte Prognose. Entsprechend war das Programm der HfG Ulm definiert. Man verzichtete
auf die fiir das Bauhaus noch so wesentliche Besinnung auf eine in alle Doménen der
Gestaltung integrierte Kunst und kiinstlerische Methoden, konzentrierte sich auf
architektonische und industrielle Formgestaltung. Die kiinstlerische Ausformung &sthetischer
Umweltgestaltung wurde von diesen ingenieurspezifisch verstandenen Beziehungen
ausgeklammert und, getrennt und parallel, in Sonderbereichen gepflegt. Man konzentrierte sich
nahezu ausschliesslich auf die technischen und technologischen Bedingungen des industriellen
Herstellungsprozesses. Die zeitgemiss relevanten Gestalterprobleme waren, so die kollektive
Uberzeugung, intuitiv kiinstlerisch nicht mehr zu 16sen. Anstelle eines konzeptuellen Wandels
der die Kunst leitenden Intuition (was man, wie alle Alchemisten davor belegen, auch hétte tun
kdnnen) verschrieb man sich in wachsendem Masse und Umfang der Erarbeitung
wissenschaftlicher und technologischer Kenntnisse. Die Gliederung der HfG Ulm erfolgte
entsprechend in: Produktform (ab 1957/ 58 Produktgestaltung genannt), Architektur (ab

1967/ 57 Bauen), Visuelle Kommunikation und Information. Die geplante fiinfte Abteilung

Stadtebau kam nicht zustande.

In dieser Konzeption gehen die Gestalter wie selbstversténdlich von ausreichender Phantasie
und Intuition als natiirlich stabilen Ressourcen aus, definieren sich aber durch die Aufgabe, auf
der Grundlage fachlich korrekter Kenntnisse in intensiver und unmittelbarer Zusammenarbeit
mit Konstrukteuren, Fertigungsingenieuren und Wirtschaftlern arbeiten zu kdnnen. Zwar soll
der Gestalter iibergreifende gesellschaftliche Zusammenhénge erkennen kdnnen, aber er muss
das nur soweit tun, wie diese fiir die emanzipative Orientierung der Herstellungs- und
Fertigungsprozesse niitzlich war. Die Pragmatik ergab sich aus dem ungehemmten
wissenschaftlichen Fortschritt, die Methodologie aus dem Ingenieurwissen um

Herstellungsbedingungen, die dsthetische Norm war apriorisch abgeleitet aus der
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zivilisatorisch voranschreitenden Selbstbédndigung niedriger Instinkte mittels Ausbildung
immer abstraktionsfédhigerer Formen. Deshalb war in die Bediirfnisse des modernen Menschen
als solchem die Féahigkeit zur universalen Form und globalen Ausrichtung der Produktion einer
avancierten Bediirtfnisbefriedigung eingeschrieben. Bewertungen nach einem hochtrainierten
und seiner selbst sicheren Geschmack oder nach Bedingungen ergonomischer Angemessenheit
und dergleichen mehr ergaben sich angeblich von alleine. Man verstand die HfG Ulm als ein
teleogisches Instrumentarium, in welchem der Gleichklang von universaler Form und
Fertigungsrationalitit im Grunde heils-, mindestens aber zivilisationsgeschichtlich eingebaut
war. Es durfte als ein Gefiihl iiberspannender intensiver Gleichzeitigkeit und
Zeitgeschichtlichkeit angesehen werden, dass solche Teleologie als Zuhandenheit der
technischen wie der dsthetischen Mdoglichkeiten empfunden werden durfte. Dem Gestalter
kam die Aufgabe zu, diese beiden Bereiche zu synchronisieren, das Vorliegende, im Uberfluss
Erarbeitete am nutzbringendsten zu verkniipfen. Bereits hier, zu Beginn der HfG Ulm, wenn
auch keineswegs in diesen Worten, war die Aufgabe des Gestalters ein '"Theorie- oder
Verkniipfungsdesign', das die synergetische Nutzung angewandter Wissenschaft und
technologischer Kenntnisse ermoglichte. Der Gestalter ist in diesem Modell ein universal
umsichtiger Organisator, kein Erfinder mehr. Er bedarf der Kenntnisse nur noch so weit, wie er
sie in Richtungskréfte zu biindeln und, angemessen abgewogen, einzubeziehen und zu
verkniipfen hatte. Das aber motiviert gegeniiber der bisherigen Fixierung auf handwerklicher
Mimesis (Sensualitiit der Stoffe, Materialien und Phinomene) einerseits, der akademischen
Formtradition, der Architektur als Konigin der Kiinste und Biihne aller 'beaux arts'
andererseits immerhin die unbestrittene Notwendigkeit wissenschaftlicher und technologischer
Ausbildung. Diese fand demnach ganz im Zeichen eines polytechnischen Positivismus statt.
Das ésthetische Potential erschien als Variable und Funktionale einer wohlverstandenen
Organisationsform der Technologie. In der Anwendung der Wissenschaften in Gestalt der
Einrichtung des Lebens - auch Produktegestaltung war deshalb Umweltgestaltung - kam das
Formgebot abstrakter Universalitit und normativer Vollendung zu seiner innerweltlichen, als

Zivilisierung materialisierten konkreten Gestalt.

Man lehnte deshalb die Gestaltung von Geschmacks- und Luxusgiitern ab. Die paradigmatisch
gewordenen Anstrengungen eines Hans Gugelot oder Dieter Rams - legendér geworden als
Mythos des Alltags in Gestalt von Rasierapparaten und Radiogeriten fiir die Firma Braun -
belegten diese Immanenz universaler Formen und eine hochtrainierte, modifizierte Ablehnung
des Ornamentalen als eines verfehmten und verwerflichen Uberschusses, eben als Luxus oder
Dekadenz. Pramissen waren: forcierte Intergation von Design in Ergonomie; klare
geometrische Formen; Betonung der Vertikalen und Horizontalen; ebene anstelle gewdlbter

und gekriimmter Flachen; Anordnung von Fugen und Bedienungselementen auf der Basis eines
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vorab optimal kalkulierten Rasters. Allerdings bedeutete das keineswegs eine bloss lineare
Auffassung von einer stetigen Fortschrittlichkeit der Kenntnisanwendung. Die Prézision des
Ingenieurs verband sich durchaus mit dem Interesse an aussergewohnlicher,
experimentierender Forschung. So wurden, nicht zuletzt iber Konrad Wachsmann, den Pionier
des seriellen und vorfabrizierten Bauens nach dem zweiten Weltkrieg, der nach Max Bill an der
HfG Architektur lehrte, die Konstruktionsinteressen Buckminster Fullers einbezogen. Man
beteiligte sich an der Suche nach universellen Modulen, mit denen es moglich werden sollte,
bauliche Strukturen von nahezu unbegrenzter Ausdehnung zu schaffen. Dass man zu keinem
Zeitpunkt bis zu der 1968 erfolgten Schliessung der HfG Ulm, von der nur Alexander Kluges
'Institut fiir Filmgestaltung' tibrigblieb, das im {ibrigen bis heute unter intransparenten
Bedingungen Raume der originalen HfG belegt, Ideen und Vorschlige der situationistischen
Internationale, insbesondere nicht die auf Bricolage und Collage des Heterogenen
ausgerichteten urbanen Visionen von Constant und dessen 'New Babylon' zur Kenntnis nahm,
ergab sich aus der Orientierung des deutschen Fortschritts und eines forciert ins hegemoniale
Lager der US-amerikanischen Kultur fithrenden Imitationsanstrengung wie von alleine und war

nicht allein der damaligen starken Parisferne der Ulmer Protagonisten geschuldet.

Man orientierte sich also entschieden an 'wissenschaftlichen Methoden' oder dem, was man
dafiir hielt. Die Fixierung auf rationale Ausbildungselemente - Tomas Maldonado sprach
spéter von der 'Krankheit der Tabellomanie' - war Ausdruck des technologischen
Determinismus und Technizismus jener Zeit. Entsprechend den wissenschaftlichen Interessen
und der dahinter stehenden Ideologie présentierte sich der Studenplan der Abteilungen. Zu den
neuen wissenschaftlichen Fachern traten Vorlesungen fiir alle Abteilungen aus verschiedenen
weiteren Wissensgebieten. Der Durchfluss der Koryphiden wurde uniiberschaubar. Selbst
Norbert Wiener kam zum Vortrag nach Ulm. Wer Programm und Protagonisten studiert - im
Riickblick, im einzelnen oder auch nur in abtastender Vergleichung -, der muss die
diesbeziigliche Einzigartigkeit Ulms mindestens fiir den deutschen Sprachraum unter den
Ausbildungsstitten im Bereich der gestaltenden Kiinste neidlos anerkennen. Mit der
notorischen Theoriefeindlichkeit des Bauhauses, die im tibrigen leidlich gut getarnt und hinter
vielerlei Riickkehrbemiihungen zum stofflichen Sensualismus einer wundersamen Welt
verborgen wurde, jedenfalls ist Ulm zu keiner Zeit auch nur annihernd in Verbindung zu
bringen, obwohl die den bildungspolitischen Bemiihungen Inge Scholls und Otl Aichers
zunéchst etwas quer kommenden Bemiithungen Max Bills bereits in dem von diesem
durchgesetzten Untertitel des Unternehmens eine durchaus programmatische Referenz an das
Bauhaus zeitigten. Die Namensénderung jedenfalls von einer projektierten 'Geschwister-
Scholl-Hochschule' - 1947 von Inge Scholl als 'aktive Schule fiir Wissenschaft, Kunst und

Politik in Deutschland' umschrieben - in 'Hochschule fiir Gestaltung', was der Untertitel des
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Dessauer Bauhauses gewesen war, trug durchaus programmatischen Charakter, mindestens fiir
die Aufbauphase und das, was Max Bill sich unter dem wissenschaftlichen Fundament des
Bauhauses vorzustellen beliebte. Die uspriingliche Intention von Inge Scholl beruhte auf der
Idee, methoden- und inhaltpridgende Orte einer Selbsterziechung der Deutschen fiir eine globale
Zivilisation zu schaffen. Inge Scholl hielt - mit vielen anderen - die Versuche der Allierten zur
Umerziehung der Deutschen fiir unzureichend und spéter gar eindeutig gescheitert. Die Suche
nach neuen Formen einer zivilisierenden Verbindung von Kunst, Wissenschaft und Politik ging
von verschiedenen Pramissen aus. Neben der zeitbezogenen Entwicklung der Wissenschaft
und der Ausbildung zur Universaliét anstelle der beruflichen Spezialisierung scheute man sich
damals noch nicht, auf die 'Férderung und Konzentration einer neuen demokratischen Elite'
hinzuwirken. Es ging, u. a. auch mittels einer Kooperation mit Hans Werner Richter und der
Gruppe 47 darum, veranwortliche Menschen, ebenfalls eine iiberschaubare Elite, mit den
Mitteln auszustatten, die es ermoglichten, auf demokratischer Basis politisch titig zu werden
und schopferisch begabte Menschen auszubilden sowie deren Verantwortung fiir eine
Gesellschaft der Zukunft von Anfang an lernend wie lehrend wahrzunehmen. Walter Gropius,
von Max Bill kontaktiert, dusserte sich in einem Brief (im Archiv der Houghton Library in
Cambridge aufbewahrt) skeptisch zur Idee der Verbindung von Politik und Kunst und sah die
politische Initative als die stirkere, wenn auch schédlichere an. Und natiirlich pladierte er
dafiir - man muss sagen: noch damals -, die wissenschaftliche Ausbildung und technisch-
ingenieurhafte Grundierung durch eine Reihe weicher geisteswissenschaftlicher Disziplinen in
Form einer Allgemeinbildung nach dem eher volkshochschulartig zu definierten Vorbild des

Dessauer Bauhaus abzuldsen.

Das neu formulierte, korrigierte, modifizierte und redigierte Programm der HfG Ulm sah 1959/
60 im Zuge einer weiteren deutlichen Verwissenschaftlichung der Lehre die Verpflichtung auf
eine 'humanistische Aneignung der technischen Zivilisation' explizit vor. Dass dies
zunmehmend jenseits der Programmatik des Bauhauses angegangen werden konnte, war
wesentlich das Verdienst von Tomas Maldonado (s. Kasten 'HfG ULm II'). Eine blosse
Anhidufung von Wissensstoff sollte allerdings vermieden werden. Wenige Jahre spéter wurden
deshalb die Zahl der Facher zugunsten des Stoffes reduziert, der fiir die konkreten
Gestaltungsprobleme als unverdusserbar angesehen wurde. In den Geschichtsschreibungen zur
HfG Ulm fehlen jedoch regelmissig Angaben dazu, wer mit welchen Griinden diese Auswahl
vornahm und durchsetzte. Generell anzumerken ist, dass 'Wissenschaftlichkeit' eine
Leerformel ist, die, solange nicht substanziell und einzeln definiert wird, worum es geht, nichts
besagt. Es dominiert dann allenfalls eine pauschalisierte ideologische Form. Kenneth Frampton
merkte hierzu mit Blick auf die mathematische Methodenlehre an der HfG Ulm an, dass diese

sich nicht auf gerechtfertige Manipulation formaler Aufgaben richtete, sondern im Bereich der
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Designprogramme "schnell zu einer Art von heuristischem Determinismus und zu einem
logischen Positivismus" verkam, "der oft dazu fiihrte, eine Losung vorwegzunehmen, statt
eine Synthese zu liefern, die algorithmisch nicht vollstdndig bestimmt werden konnte."
(Kenneth Frampton, Ulm: Ideologie eines Lehrplans, in: archithese, Zrsf. Niederteufen (CH)
62/ 1975/ 15, S. 26)

Mit der wissenschaftlichen Zentrierung und der unbedingten Maxime der praktischen
Verwertung der Erkenntnisse war naturgemadss verbunden eine spezifische Haltung gegentiiber
dem industriellen Komplex. Wie sah die Beziehung zur Industrie aus, wenn doch alles auf die
Pragmatik der immanenten Lebensverbesserung angelegt war? Ein Widerspruch lésst sich hier
leicht und fiir die gesamte Dauer des Projektes konstatieren, dessen Gewichtung zu
unterschiedlichen Zeiten allerdings unterschiedlich ausfillt. Die Schule wollte sich zwar
prinzipiell ihre Unabhingigkeit von beliebigen Vermarktungsinteressen der Industrie
bewahren, konnte aber just nur iiber dieses Interesse die Industrie fiir ihre Entwiirfe und die in

thnen zum Ausdruck kommenden kulturellen Vorstellungen und Innovationen gerwinnen.

Nach massiven Verdédchtigungen und Verunglimpfungen durch alte und doch schon wieder
wacker im Dienste funktionsfdhige Nazis, die von Inge Scholl und Otl Aicher ausgehenden
Bemiihungen seien nur das Hilfsmittel fiir eine kommunistische Unterwanderung des Westens,
wurde der offizielle Start fiir die Hochschulgriindung am 23. Juni 1952 initiiert durch die
Ubergabe eines Schecks iiber 1 Million DM durch den amerikanischen Hochkommissar
McCloy an Inge Scholl-Aicher im Ulmer Rathaus. Es wurde dadurch die viertgrosste Stiftung
im damaligen Deutschland moglich. Ausser der FU Berlin ist keiner Hochschule Westberlins
oder der BRD ein so hoher Betrag fiir Bildungsaktivitéten seitens der Alliierten iibergeben
worden. Max Bill, der Griindungsrektor, entwarf in Anlehnung an die von Hannes Meyer
entworfene Bundesschule des ADGB ein Gebiude auf einem Campus, der auch rdumlich die
Idee einer Gemeinschaft aller Lehrenden und Studierenden ermdglichen sollte. Am 3. August
1953 begann die reguldre Ausbildung - wie zu erwarten mit dem einfachsten, ndmlich dem
ersten Vorkurs. 15 Studierende wurden hierbei angeleitet von Walter Peterhans. Das zweite
Trimester iibernahm Josef Albers. Beschlossen wurde diese kulturelle Beruhigungsmassnahme
mit einer Farben- und Formlehre von Helene Nonné-Schmidt, die sie am Bauhaus, bei Paul
Klee und ihrem Gatten Joost Schmidt aufgebaut hatte. Zur Er6ffnung der reguldren
Hauptstudiengédnge entwarf Max Bill - auf der Linie eines schamlos heruntertrivialisierten,
zwinglianisch sakralisierten Aristotelismus - ein Regularium seiner Gestalteriiberzeugung
(publiziert unter dem Titel 'Aufgabe und Ziel der Hochschule fiir Gestaltung' in einer
Sonderbeilage der Schwibischen Donau Zeitung, Ulm am 1./ 2. Oktober 1955): "Wir sind der

Auffassung, dass Kultur nicht nur in der 'hohen Kunst' enthalten sei, sondern dass sie im
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Leben enthalten sein miisse, in allen den Dingen, die eine Form haben; denn jede Form ist
Ausdruck eines Zweckes - sie hat einen Sinn. Doch mdchten wir nicht auf billige Art
Kunstgewerbe machen, sondern wirkliche Gegenstinde, die man braucht: Stédte, die
funktionieren; Hauser, die schon und praktisch sind; Kiichen, in denen sich die Hausfrau gerne
aufhélt; Gebrauchsgegensténde, die man gern in die Hand nimmt; Plakate und Biicher, die man
gern ansieht; kurz: praktische Dinge, die das Leben verdndern und schoner machen sollen -
das, was man Kultur nennt, tdgliche Kultur, nicht Extrakultur." Bill war, man sieht: mit guten
Griinden, beriichtigt fiir seinen notorisch neurotischen Kampf gegen die individualistische
Zersplitterung der Kunst seiner Zeit und gegen einen angeblich allgemein verbreiteten
Nihilismus. Es ging wieder um die Erschaffung stabiler Ordnungen - mittels
Problemidentifikation, Auf- und Ausriistung von Mitteln fiir Zwecke, polytechnischer
Identitit, Kalkiil, linearen Wirkungsberechnungen, iiberhaupt Induktionismus um jeden Preis.
Labile Ordnungen erschienen als Greuel, Oszillieren als Schwiche, bewusst bekennende
Heterogeneitét und Diversitdt als Anathema, als ausgeschlossene Monstrosititen, die aber
doch im Grunde (wie beschrieben von Michael Thompson, Theorie des Abfalls, Stuttgart
1981) ex negativo das eigene Weltbild linear gesicherter, mit stabilem Grenzschutz
ausgestatteter Ordnungen als bestimmtes und konkretes erst ermoglichte. Wie schwierig die
allgemeine Lage und ihre interpretativ angeheizten Auswirkungen nach innen waren, kann man
sich daran verdeutlichen, dass sogar Literaten die Restbestdnde der Kunst liquidiert wissen
wollten zugunsten einer radikalen Problemlosungsfunktionalitit fiir das im Weltkrieg gereinigte
neue Leben. So sprach Helmut Heissenbiittel der HfG Ulm jede Fahigkeit zu wahren
gestalterischen Losungen ab. Er bezeichnete die HfG Ulm als einen "schonen kulturpolitischen
Luftballon, der sich unverbindlich iiber den praktischen Anforderungen dahinbewegt."
(Helmut Heissenbiittel, Auf dem Kuhberg, in: Der Spiegel 17/ 1947/ 12, Hamburg, S. 74)

Anfang 1967 wurde, nach langen und kontroversen Diskussionen im Land, durch eine
endgiiltige Streichung der Finanzhilfe der Bundesregierung das Ende der HfG Ulm absehbar.
Nicht nur die seit Jahren umstrittene Nebentétigkeit der Dozenten, die angeblich auf Kosten
der Hochschule private und lukrative Auftriage bearbeiten liessen, fithrte zur angespannten
Lage, sondern vor allem die regelmédssigen Defizite riickten die HfG in die Geriichtezone
luxurierender und massloser Verschwendung. Das erneute Haushaltsdefizit, das durch die
Halbierung des Bundeszuschusses im Mai 1966 und durch gestiegene Kosten fiir das Jahr
1967 zu erwarten war, wurde vom Landtag zwar teilwesie noch ausgeglichen. Aber die
Streichung der Bundesmittel erwies sich dann doch als zu einschneidende Massgabe.
Interessanterweise wurden diese Streichungen mit einer allgemeinen Autonomisierung der
Bildungsinstitute in der Phase einer neuen Formierung westdeutscher Hochschulen begriindet.

Analogien zu heute sind alles andere als zufillig, auch wenn die pro-US-amerikanische
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Verblendung heutiger Politiker den (eine angebliche, fatal falsch erwartete Effizienzsteigerung
in Tat und Wahrheit steuernden) Kulturhass rhetorisch anders verkleidet als damals. Die
damals so sich wendende Auswirkung einer neu geregelten Forderpolitik gegeniiber
Bildungseinrichtungen der Lénder durch die Bundesregierung ergab sich aus der Anerkennung
des sogenannten Troeger-Gutachtens. Es ist im Zuge der angeordneten Revision der
Finanzverfassung durch den damaligen Bundesfinanzminister, Franz Josef Strauss, mit dem
Ziel in Auftrag gegeben worden, den Einfluss der Bundesregierung auf die Hochschulpolitik zu
verstdrken - ein dem heutigen vergleichbarer, nur unter umgekehrten Vorzeichen wirksamer

Anti-Foderalismus.
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Hochschule fiir Gestaltung Ulm II und ein weiterer Kritischer Riickblick auf das
Bauhaus - Zu Tomas Maldonado

Der argentinische Maler und Publizist Tomas Maldonado wurde von Max Bill 1954 an die
Hochschule fiir Gestaltung in Ulm berufen. Maldonado erwies sich aufgrund seiner vielseitigen
Ausbildung und Fihigkeit, seiner Treue zur absoluten Moderne seit Arthur Rimbaud, seiner
langjihrigen Bekanntschaft mit den Uberzeugungen, Programmen und Ansichten von Max Bill
sowie seiner Arbeitsenergie als idealer Partner flir die Hochschule. Sein Insistieren auf einem
wissenschaftlich basierten Designverstandnis und seine ungewo6hnlich klare, unverhohlene
Kritik am Konsumkapitalismus der europdischen Nachkriegsepoche machten allerdings auch
das Ulmer Projekt, iiber die Behauptung einer angeblich radikalen politischen Ideologie,

angreifbar.

1922 in Buenos Aires geboren, studierte Maldonado an der argentinischen Akademie der
Kiinste, spéter u. a. an der jesuitisch eingefarbten Universitit Fribourg, Schweiz, Philosophie
und Logik. 1946 veroffentlichte er mit Kollegen zur Unterstiitzung der damals gerade
moglichen demokratischen Reformen ein Manifest - 'Manifesto invenzioniste' (in: Tomas
Maldonado, Avenguardia e razionalita. Articoli, saggi, pamphlete 1946 - 1972, Torino 1974) -,
in welchem die besondere Funktion der Kunst als geistige Befreiung des Menschen und
Emanzipation vom verstellenden Alltag propagiert wird. Maldonado stiitzte sich dabei wie
auch in der Folge auf die Erfahrungen Majakowskis und der Konstruktivisten, insbesondere
Alexander Rodtschenkos und El Lissitzkys. Die Kunst miisse ins ganze Leben aus- und alle
Moglichkeiten seiner Transformation ergreifen. Anfang der 5Oer Jahre beteiligte sich
Maldonado an der Herausgabe der Zeitschrift 'Nuevo Vision', die in Buenos Aires von 1951
bis 1955 erschien. Darin publizierte er etliche Artikel iiber visuelle Kommunikation in der Ara
der industriellen Revolution und Essays iiber konkrete Kunst. Grosse Aufmerksamkeit
schenkte er den Arbeiten und Publikationen von Max Bill. Uber diesen verfasste er eine

Monografie, die im Jahre 1955 in vier Sprachen publiziert wurde.

Fiir Maldonado war Produktegestaltung bereits von diesem Zeitpunkt an keine Kunst. Und ist
es fiir thn auch nie mehr geworden. Das mag mit einer kulturellen Pragung verbunden sein,
welche die Scheidung in zivilisatorische Hoch- und vitale Alltagskultur in dieser Weise nicht
als so unvermeidlich erfuhr wie auf dem alten Kontinent. Der kiinstlerische und auch der
weiter gefasste dsthetische Faktor von Gestaltungsprozessen gelten Maldonado nur als
Aspekte neben anderen im Schaffen des Produktegestalters und keinesfalls als der wesentliche
- im Unterschied zum Selbstempfinden der Kiinstler und Designer. Programmatisch sprach

Maldonado in den kommenden Jahrzehnten immer wieder von einem 'wissenschaftlichen
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Operationalismus'. Gerade das von Max Bill gepflegte Berufsbild des Designers erschien
Maldonado zunehmend als restaurativ und entschieden iiberholt. Im Lehrplan der HfG Ulm
setzte er sich an der Stelle blosser Weiterfiihrung der bisherigen Grundlagen erfolgreich fiir die
Aufnahme dezidierter wissenschaftlicher Facher ein wie Physiologie, Wissenschaftstheorie,
Epistemologie und Logik. Unter dem Sammelbegrift Methodologie wurden Logistik,
mathematische Operationsanalysen (Gruppentheorie, Mengentheorie, Statistik, lineare
Programmierung), Topologie, aber auch Soziologie in den Lehrplan aufgenommen. Dazu
kamen systematisierte und aktualisierte Kenntnisse in Herstellungstechnik, Werkstoffkunde,
Konstruktionslehre. Maldonado war insgesamt zu der Uberzeugung gekommen, dass ein
Vierteljahrhundert nach der Schliessung des Bauhaus der Widerspruch zwischen dessen
Erziehungsphilosophie und den aktuellen Aufgabestellungen bei der kulturellen Nutzung und
Verwertung jiingster Errungenschaften in Wissenschaft und Technik nicht nur offensichtlich
geworden, sondern auch als uniiberbriickbar zu werten war fiir eine isolierte

Gestaltungsauffassung herkommlichen Typs.

Im Hinblick auf eine einheitliche philosophische Doktrin und den Anspruch einer
umfassenden 'Humanisierung der Umwelt' iiberpriifte Maldonado deshalb von Anbeginn
seiner Ulmer Tatigkeit an radikal die bisher {ibergangs- und kritiklos verwertete padagogische
Doktrin des Bauhauses. Besonders kritisierte Maldonado die iiberzogene Bewertung des
Vorkurses, der von Anfang in den Vorrang eines zentralen Glaubenssatzes aufgeriickt war. Die
Auffassung von dessen Elementaritét setzte jedoch schlicht, was der Logiker Maldonado
unschwer erkannte, autoritdr und unter massivem Mittelaufwand durch, was er als
epistemisch freie Voraussetzung annahm: Reduktive Einfachheit, Simplizitit der Formen als
Wahrnehmung einer geordneten Welt, Evidenz der Syntax, reine Empfindung reiner avancierter
Formzusammenhédnge, Gleichklang der Empfindung mit der Abstraktionskraft der Form als
solcher. In der Pragung, Einrichtung, Rezeption und Bewertung des Vorkurses herrschte ein
geradezu religios tiberhohter, jedenfalls fanatischer Sensualismus der Material- und
Stofferfahrungen vor. Versprochene Unmittelbarkeit im Umgang mit solchen
Materialentdeckungen dissimulierten regelmaéssig, dass es sich um Konzepte und Konstrukte
einer bereits bedeutsam eingerichteten Sprache der Natur, also eine aufbereitete und
zugerichtete Natur handelte und nicht um die Erfahrung von deren Unmittelbarkeit. Diese
Dissimulation machte nicht den geringsten Teil des eigentlichen pidagogischen Konzeptes aus.
Das fiihrte dazu, dass an die Stelle wirklicher Uberzeugung Zustimmungsrituale traten, Energie
nicht im geistigen Mitvollzug freigesetzt, sondern fiir den autoritativen Schliff, eingeiibte
Muster-Anerkennung und die entsprechend automatisch abrufbare Bezeugung von repetitivem
Gehorsam verbraucht wurde. Uniibersehbar war im Grunde allerdings schon zu Beginn des

Bauhauses, in der Formationsphase ihrer Pddagogik, dass, was man fiirderhin zunehmend
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Gestalterphilosophie zu nennen beliebte, im wesentlichen in der Verpflichtung auf solche
Zustimmungshierarchien und den Nachvollzug unbefragter Vorgaben sich erschopfte und
natiirlich darin auch tarnte. Es ist auch diesbeziiglich keineswegs so neu, was das Neue am
Bauhaus zu sein beanspruchte. Wie es nicht zuletzt - und mit guten, allerdings nur leise
genannten Griinden - um eine substanzielle Riickbesinnung auf das alte Handwerk ging, so
lebte im Aufbau der gestalterischen Emanzipationsgemeinschaft und Befreiungselite
sozialutopischer und moral-ésthetischer Erziehung der Zukunft ein gutes Stiick des alten
preussischen Obrigkeits- und Untertanenstaates weiter, solide sedimentiert und stabilisiert
zugleich in der gut ausgebauten Uber-Ich-Sphire der Architekten und Designer - der
Lehrenden wie der Studierenden, als deren fleissigster und angepasstester einer der junge Max
Bill zu friiher Anerkennung gelangen konnte (auch wenn sein autoritér verwertbares
Mitbringsel nicht das Preussische, sondern das Ziircherisch Zwinglianische war - als

erfolgreiche Schulung in Selbstiiberwindung und -entsagung wirken beide Ideologien).

Maldonado entwickelte dagegen ein Konzept, das sich deutlich von den auf einen angeblich in
solcher Weise naturalisierbaren Selbstausdruck zielenden Kursen des Bauhauses absetzte. Fiir
ihn war beispielsweise die Ausbildung von Produktegestaltern keine kiinstlerische Aufgabe,
sondern eine des Studiums der weiterreichenden Beziehungen einer Hochschulausbildung zu
denjenigen wissenschaftlichen und technischen Disziplinen, die es unter anderem erlaubten,
schnelle und erfolgreiche Anwendungsmdglichkeiten fiir den rasant sich entwickelnden Markt
der Nachkriegszeit zu finden. Wissenschaftliche Soliditét hatte sich als pragmatische Effizienz
zu bewihren - nicht als Kunst. Man sieht, wie in diesem Argument noch die alt eingeschliffene
Verachtung des Ornamentalen und Rhetorischen weiterlebt. Industrial design aus dieser Sicht
diente weniger der Reform der Industriegesellschaft und des drastisch (und erneut unverhiillt)
sichtbar werdenden Konsumkapitalismus auf erweiterter Stufe, als vielmehr einer verstirkten
Ratonalisierung der Zweck-Mittel-Relationen und der Verwertung angewandter
Technologiekenntnisse - allenfalls zum Zwecke seiner graduellen wie graduierenden
Verbesserung, wenn man den internen Blick auf die Verhiltnisse richtete. Systemische
Hoffnung fiir einen nach aussen gerichteten Blick dagegen bestand einzig in der
Selbstentfaltung der Produktivkréfte als des wesentlichen revolutionierenden Faktors der,
gemessen an ihrer Fortschrittlichkeit, in irrationale Besitzformen gezwungenen
Produktionsverhéltnisse. Maldonado war deshalb und in diesen Fragen, so ist man zu
formulieren versucht, ein geradezu natiirlicher’ Feind des 'Stylings', das er als ideologische und
reaktiondre Verstellung der Aufgaben des Designs ansah. Das trug er vehement erstmals 1958
auf der Weltausstellung in Briissel vor (vgl. die Publikation des Vortrags in der HfG-
Hauszeitscherift 'Ulm' Nr. 2, 1958). An der in dieser Gestalterauffassung unvermeidlich

kapitalismuskritischen Perspektive wird schliesslich die HfG Ulm scheitern, genauer: Sie wird
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wegen solcher Perspektiven zu Fall gebracht werden - unter Einsatz politischer

Disziplinierungsmittel, besonders natiirlich auf finanzpolitischem und administrativem Weg.
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Moderne Designauffassung - Ontologische und epistemologische Grundierung

Es gibt keine substanzielle, nur eine aspektuelle Unterscheidung zwischen modernem Design
und der Auffassung von rational gegriindeter Wissenschaftstheorie oder
Technologieanwendung. Deshalb seien einige Hintergriinde skizziert, die fiir diese Bereiche
und ihren Zusammenhang Geltung haben. Es mag zu didaktischen Zwecken hilfreich sein, sie
sich als diejenige Folie vorzustellen, die einem populdren Gebrauch der Ideologie des
Postmodernen kontrastiv zur plastischen Deutlichkeit und Eingédngigkeit verhilft.

Um aktuell weiter wirksame Angriffsflichen zu kennzeichnen, scheint es also sinnvoll, die
Moderne, die mittlerweile eher unterschwellig die Voraussetzung post-moderner
Designleistungen darstellt, in einigen Punkten zu kennzeichnen:

- Wahrheit ist an kritische Selbstreflektion gebunden; Subjekt der Kommunikation ist nicht der
einzelne Mensch, sondern die Lebensform; Selbstbewusstsein ist getragen von den Strukturen
der Sprache;

- an die Stelle des geschlossenen Weltbildes tritt die Einsicht in die Unmdglichkeit eines

absoluten Anfangs des Denkens und seines Gegenstandes: der "'Welt', der Ontologie;

- 'Realitit’ ist eine revisionsfahige Vorgabe der Erfahrung fiir theoretische Bedingungen der
Wahrnehmung und des Handelns; das Denken verfiigt {iber keine evidente materielle Realitét,

sondern nur iiber Identifizierungsverfahren iiberindividueller Erkenntnisbedingungen;

- die Moderne als selbstgentigsame Erfahrung wird institutionell in verschiedene Bereiche
ausdifferenziert: Wahrheitsanspriiche werden in Urteilsformen im Rahmen eines
wissenschaftlichen Diskurses gedussert; praktisches und moralisches Handeln kennt die
Institutionen des rechtlichen und politischen Systems; die Asthetik der stetigen Erneuerung
und der Kritik an Erwartungshaltungen und Wahrnehmungen ist orientiert am Prinzip der
Expression und damit nicht an Wahrheit oder Richtigkeit gebunden;

- modernes Bewusstsein als nicht-personales Erfahrungsbewusstsein ist Krise und
Bewusstsein der Krise; Selbstwahrnehmung ist an Selbstkritik gebunden; dieses Prinzip von

Kritik gilt auch fiir die Utopien gegenstindlicher Befreiungserwartung;

- deshalb sind die im Gestaltungsbereich vorgetragenen sozialdsthetischen Utopien nicht vom

Zwang zur Selbstkritik entlastet; die Vorstellung jeder gelingenden Utopie imaginiert ihre
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Pervertierung; die Selbstkritik der utopischen Konstruktionen nimmt vorweg, dass Utopien
nicht Programme sind, sondern regulative Instanzen der Kritik; Utopien sind dazu da,

Gegenbilder zu liefern, und nicht, realisiert zu werden;

- Erfahrungen und Handlungen, Einsichten und Geltungsanspriiche sind auf stindige
Interpretation angewiesen; nur im Deutungsprozess entsteht Bedeutung; Wahrheit ist jeweils

noch undurchschaute Fiktion; Fiktion ist eine Spitzenleistung moderner Kultur;

- die Moderne entsagt einem dusserlichen Stilwollen; sie thematisiert die jeweiligen
Voraussetzungen in der Form einer konstruierten Ubernahme: ein Gegenstand ist immer ein
Gegenstand im Hinblick auf die geistigen, formalen und kategorialen Bedingungen der
Moglichkeiten; deshalb ist die Radikalisierung der abstraktionsfahigen Formprinzipien - wie
sie in der Kunst von Cézanne iiber Expressionismus, Kubismus und Futurismus bis zur
Abstraktion des Suprematismus, der russischen Avantgarden und der De-Naturierung des de-

Stijl entwickelt worden ist - fiir die Kultur des modernen Design unverzichtbar;

- die Moderne stellt die Asthetik der Sinne hinter die Selbstbegriindung des Bewusstseins
zuriick; es geht nicht um die im Bild oder Gegenstand dargestellte mogliche Wahrheit allein,
sondern auch um die Irritation des Wahrscheinlichen; Wahrheit ist die bloss vorldufige
Unterstellung einer verniinftigen kulturbildenden Ubereinkunft; diese dient als Fiktion zur
Zersetzung aller objektivistischen Unterstellungen, die sich nicht dem Verdacht des Irrtums

aussetzen mochten;

- die Moderne des Funktionalismus ist gerade nicht ein Funktionalismus der Instrumente, der
Dinge oder des technischen Gebrauchs; es ist ein Funktionalismus der Aneignung einer
sozialen Aufgabenstellung, einer kulturell interpretierbaren Situation; in ihr gelten Dinge als
Funktionen ihrer kommunikativen Darstellung; Funktion ist nur instrumentell fassbar, weil im
funktionalen Bedingungsgefiige von Grund auf urspriingliche &sthetische Entscheidungen
mitenthalten sind; Form ist eine Funktion der Funktion: sie verhilft zu deren Wahrnehmung;

Funktion ist eine Darstellungsweise der Form;

- modernes Design ist nicht Zivilisationstechnik tiberhaupt, sondern ein bestimmter Typ
funktionsorientierten Tuns, das den Funktionsgebrauch als Lebenszusammenhang

durchschaubar macht.
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Hochschule fiir Gestaltung Ulm III - Nachtrige und Aspekte als Akzentuierung eines

Besonderen

Wissenschaftskultur

Die HfG Ulm trug mit zahlreichen Einladungen prominenter Wissenschaftler zum Neubeginn
des wissenschaftlichen Lebens in der BRD substanziell bei. Das 'American Journal of
Semiotics' konstatierte, dass die Semiotik, deren bis auf Leibniz zuriickreichende deutsche
Tradition durch die erzwungene Emigration von Intellektuellen wie Ernst Cassirer und Rudolf
Carnap abgebrochen wurde, an der HfG und nicht an Universititen zum ersten Mal nach
Kriegsende wieder gelehrt wurde. Zur Pflichtlektiire gehorten in Ulm nicht nur Charles Morris
und Charles Sanders Peirce, sondern auch die Schriften des in seiner Bedeutung damals noch
nicht {iberall angemessen erfassten Biologen Jakob von Uexkiill. Bekannt geworden, da schon
damals auf der Hand liegend, sind dagegen unverziiglich die Beziehungen zwischen Ulm und
der informationstheoretischen Asthetik Max Benses. Die Bedeutung, die ein Methodologe und
Mathematiker wie Horst Rittel an der HfG erlangen konnte, spricht ebenfalls eine deutliche
Sprache fiir den szientistischen Innovationsgeist und eine unkonventionelle Grundierung der
dortigen Designauffassung. Die polytechnische Wendung durch pragmatische Verknappung
und Zentrierung auf Entwurfsfragen des Design kam erst spédter zum Tragen. Man kann die
Offenheit der Plattform HfG Ulm fiir Fragen der Wissenschaft in der ersten Phase nicht hoch

genug veranschlagen.

Exemplarisches Lernen? - noch unbekannt

Die Gruppe der auf Gestaltungpraxis bezogenen Facher wurde gegliedert in:
- Handfertigkeiten, praktische Gestaltung (z. B. technisches Zeichnen)

- Techniken, Technologien (z. B. Fertigungslehre, Werkstoffkunde)

- Theorie der Gestaltung (Architekturtheorie, Designtheorie)

Die Gruppe der wissenschaftlichen Facher wurde aufgeteilt in:

- Grundlagenwissenschaften (z. B. Semiotik, Informationstheorie)
- Biologie, Physiologie

- Sozialwissenschaften (z. B. Okonomie, Soziologie, Psychologie)
- Geschichtswissenschaften (z. B. Kulturgeschichte)

Diese Einteilung ist weder originell noch praktikabel. Vor allem dann nicht, wenn dem

unentwegt Vorkurse vorgebaut werden zwecks In-Formierung der Studierenden weniger nach
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deren Bewusstseinsbedinungen als vielmehr nach den spéteren Ausbildungszwecken der
Institution. Im Grunde ist die Tabelle gehaltlos und nichtssagend - denn: Wer bestimmt, bis zu
welcher Tiefe die Kenntnis gediehen sein muss? Wer bestimmt den Zeitpunkt, von dem an
eine interdisziplindre Zusammenarbeit niitzlich erschien? Fiir wen oder was ist diese
Niitzlichkeit festzulegen oder nachzuweisen? Wer bestimmte Umfang und Intensitdt der
Wissenszusammenhédnge im einzelnen? Und, noch gravierender: Wie wurde das Wissen
tiberhaupt definiert, denn die pauschalen Bezeichnungen besagten gar nichts iiber die Breite,
Tiefe, Insistenz und methodische Schérfe der faktisch zu erarbeitenden Wissensaneignung?
Solche wesentlichen Fragen wurden ausgeklammert. Man bemiihte sich nicht um eine
entsprechenden Methodologie. Der Begriff wie der Sachverhalt des exemplarischen Lernens
waren unbekannt. Man suggerierte mittels einer solchen Listung der Fécher - die durchaus
auch als ein Bluff erscheinen konnte - eine polytechnische Universalitit, die in der Gestaltung
nur in mythisierenden Figuren wie der einer bildungsbiirgerlich universalisierten Renaissance
oder in realen Gestalten wie Athanasius Kircher Bestand haben konnte, den man aber

wohlweislich nicht zu den Ahnen des eigenen Anliegens rechnen mochte.

Asymmetrie, Design und 'technische Kultur'

Man vertraute nicht einfach nur dem Lauf der Dinge, sondern tat dies in der Weise, dass die
neue Doktrin des Designs fiir eine Gesellschaft begriindet wurde, in der die Wiinsche des
Individuums, wie Abraham Moles festhielt, immer ein wenig hinter der Auswahl, dem
Angebot dessen zuriickblieb, was eine Industriegesellschaft eigentlich liefern konnte. Man ging
beziiglich der Leistungen des Designs von einer berechtigten Skepsis aus, die man dadurch
neutralisierte, dass man Design einer breiteren "technischen Kultur" subsumierte und
integrierte. (Vgl. Abraham Moles, Der Funktionalismus des Bauhauses in der Gesellschaft des
Wirtschaftswunders: Die Ulmer Hochschule fiir Gestaltung, in: Martin Krampen/ Horst
Kéchele (Hrsg), Umwelt, Gestaltung und Personlichkeit. Reflexionen 30 Jahre nach Griindung
der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung, Hildesheim/ Ziirich/ New York, 1986, S. 96 f). Unter
die Schlussfolgerungen aus solchen Betrachtungen fligt Abraham Moles auch folgende ein:
"Wenn die Gesellschaft sich in ein System transformiert, in welchem der Alltag den Uberbau
hinter sich ldsst, weil ihn das Individuum nicht beeinflussen kann, dann wird die Beziehung
zur Umwelt die einzig wirkliche, in der sich seine Autonomie behaupten kann, seine Fihigkeit
auszuwahlen, zuriickzuweisen, vorzuziehen, zu dndern, an dem Entwurf der eigenen
Personlichkeit zu arbeiten. Das Individuum definiert sich also nicht mehr durch seine
'politische' Einstellung (im weitesten Sinne), sondern (im engeren Sinne des Okonomen) durch
die Okonomie, die Okologie: Es wird keine Auswahl des politischen Regimes mehr geben, aber

der Form des Wasserkessels oder des Staubsaugers. Darin wird das Individuum das wirkliche
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Feld seiner Freiheit finden." (Moles, dass. ebda. S. 103). Design als perfekt regulierte
Umweltgestaltung, Ableitung der Berechnungen innerhalb einer Bewusstseinshierarchie (vgl.
dazu kritisch Oswald Wiener, Design flir Unbewusste, in: IDZ Berlin/ Hans Ulrich Reck
(Hrsg.), Design im Wandel. Chance fiir neue Produktionsweisen?, Internationales Design
Zentrum, Berlin 1985) soll die von Georg Simmel zu Beginn des 20. Jahrhunderts traumatisch
dargestellte Herrschaft der objektiven Kultur tiber die Kultur der Person wieder in eine
Balance bringen, die dem Individuum mindestens den Schein der Selbstbestimmung und
Freiheit ermdglichen soll. Der Designer soll zum Regisseur werden. Und der geht, schon
berufshalber, immer aufs Ganze: "Der Designer wird als Regisseur der Umwelt eine ebenso
bestimmende Figur in der Dynamik der Industriegesellschaft wie der Erfinder. Indem er die
Form der materiellen Welt erschafft, erschafft er die Zukunft des Seins." (Abraham Moles,

Der Funktionalismus des Bauhauses ..., a. a. O., S. 104).

Die Beschworung der Komplexitét als rationaler Traum von ihrer Ordnung

Abraham Moles erinnert sich: "Die Schule war flir mich mit der gleichen Botschaft der
funktionalen Rationalitdt geladen wie das Bauhaus, ein Primat der Vernunft in der Beziehung,
welche der Mensch mit der Umwelt unterhilt. Ich halte diesen Aspekt fiir entscheidend und
bleibe immer noch diesem Primat der Vernunft verpflichtet, was auch immer das Schicksal der
Rationalitét in dieser komplexen Welt sein mag (...) Mein gesamter Unterricht begriindete das
Design auf die Informationstheorie und die Analyse der Komplexitit, der verschiedenen
Ebenen, die ein Individuum mit der Welt und den Anderen verbinden. Ich versuchte meine
Forschungen in theoretische Regeln, in eine Doktrin zu iibersetzen, die man in Frankreich gern
strukturalistische Analyse genannt hat (...) Ich habe seinerzeit mehrere Biicher verdffentlicht,
die das Wesentliche zusammenfassten, was ich damals verstanden hatte und was den Inhalt
meines Unterrichts ausmachte (Kunst und Computer, Informationstheorie und dsthetische
Wahrnehmung, Psychologie des Kitsches, Soziodynamik der Kultur, Theorie der
Gegenstiinde) (...) Die Lehre des Funktionalismus war in einer Gesellschaft des Uberkonsums,
nicht mehr horbar. Diese Gesellschaft interessierte sich eher dafiir, neue Bediirfnisse zu
schaffen, als auf eine vollendete Art die Grundbediirfnisse zu befriedigen und die
Anstrengungen auf die Analyse dessen zu richten, was wirklich grundlegend ist. Dies ist der
philosophische Grund der Krise des Funktionalismus; die Suche nach dem Unniitzen gewinnt
durch das 6konomische Kriftespiel die Oberhand iiber die Suche nach der Funktion. Sicher ist
es moglich, eine funktionelle Theorie des Gadget zu entwickeln. Dennoch gibt es fiir
diejenigen, die so etwas machen, einen erkenntnistheoretischen Widerspruch, eine Begrenzung
der Vernunft, eine Schizophrenie in der Handlung des Entwerfens, die tatséchlich eine

Spaltung, eine Zerstérung des gedanklichen Zentrums mit sich bringt. Meiner Ansicht nach ist
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es diese Krise des Funktionalismus, mehr noch als der politisch-6konomische Kampf, der im
geschichtlichen Kontext des deutschen Wirtschaftswunders nicht nur zur Schliessung der
Schule beigetragen hat, sondern vor allem zu ihrer Auflésung in andere Institutionen, die iiber
alle Lande verstreut sind, von Brasilien bis Japan, von den USA bis Israel, in denen sie als ein
wesentlicher Bestandteil westlichen Denkens weiterwirkt." (Abraham Moles, Was fiir
Verbindungen hatten die Mitglieder der Hochschule fiir Gestaltung mit ihrer Institution?
Welche Rolle hat sie in ihrem Leben gespielt?, in: Martin Krampen/ Horst Kichele (Hrsg),
Umwelt, Gestaltung und Personlichkeit. Reflexionen 30 Jahre nach Griindung der Ulmer
Hochschule fiir Gestaltung, Hildesheim/ Ziirich/ New York, 1986, S. 34, 36, 37 f, 40 f).
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Zwischen telematisch ermoglichtem Verschwinden und re-iszeniertem Kitsch:
Reflektionen iiber die Zukunft des Designs

Die Geschichte des modernen Designs ist immer mehr zu einer Geschichte der
Auseinandersetzung mit Ausdrucksbedingungen des modernen Lebens insgesamt geworden.
Die Anspriiche funktionaler Problembewiltigung im engeren Sinne, die jeweilige
Verhiltnisbestimmung der Form, die Wechselverhiltnisse zwischen Technologie,
Produktorganisation und asthetischem Eingriff und schliesslich die 6ffentliche
Problematisierung der naturwiichsigen Gestaltungsvorgaben der industriellen
Massenproduktion, eine immer stiarker technisch beeinflusste Kultur sind nicht nur
berechenbare Faktoren fiir einen auf Produkte zielenden Entwurfsprozess. Sie sind auch, und
umgekehrt, Bezugspunkte fiir ein Design, das die Frage nach der modernen Lebensform als
asthetische Provokation gegen die Weiterfiihrung iiberkommener Traditionen zu entwickeln
versucht. Es entstehen neue Nahtstellen zwischen Industrie und Wissenschaft, Kunst und
Design. Die Geschichte des modernen Design provoziert einen Designbegriff, der sich von den
Fragen der Produktgestaltung im engeren Sinne immer weiter entfernt und neue Felder der
Legitimationsbeschaffung erschlossen hat. Wie immer die Ausgriffe auf Fragen der
Gesellschaft, des sozialen Handelns, der Regulierung von Erfahrungen eingeschitzt werden
konnen: dass Design beansprucht, anhand der eigenen historischen Bedingungen wesentliche
Fragen einer Asthetik der Moderne zur Diskussion zu stellen, bezeugt die Verschiebung der

praktischen Gestaltung auf Fragen der Bedeutung.

Der Nutzungszusammenhang ist das iibergeordnete Erfahrungsprinzip fiir eine Asthetik
moderner Selbstbegriindung. Die Provokation der Traditionslosigkeit verschiebt primére
Funktionsiiberlegungen auf die Funktion der Formwahrnehmung und des Formausdrucks fiir
die problematisierenden Funktionen. Die gesamte Auseinandersetzung mit Designfragen ist
gepragt vom Zwang zur Radikalisierung der dsthetischen Mittel. Und dies ganz unabhingig
von Einschéitzungen der Gewichte zwischen Funktion und Form, Problemldsung und
Zeichensetzung. Design kann als Paradigma gelten fiir die Kontroversen um die vermittelnde
Anwendung einer modernen Asthetik von Lebensformen. Der Kulturwandel, der auch
Vermutungen liber den Wandel der Einstellungen und Mentalitdten ausdriickt, besteht nicht in
einem abstrakten Zuwachs an Selbstbeziiglichkeit der kiinstlerischen Gegensténde oder einer
Festlegung der dsthetischen Darstellung auf Expressivitét kraft Bearbeitung der priméren,
universalen kiinstlerischen Darstellungsphianomene. Diese immer wieder vorgetragene These
ist primdr an Abstraktionen ausgerichtet oder an einer Regulierung der Orientierungsprinzipien
verschiedener Handlungsformen. Die strikte Unterscheidung zwischen moralischem,

instrumentellem, dsthetischem und, beispielsweise, kommunikativem Handeln teilt Gebiete
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durch Auszeichnung formaler Verfahren zu. Die Tendenz, Gebiete durch Zurechnung jeweils
besonderer, eindeutiger Handlungsformen und Semantiken der Beschreibung der
Verfahrensregeln festzulegen, reduziert die dsthetische Provokation und den
Darstellungsanspruch von 'Design' fiir die Problematisierung moderner Lebensformen. Als
Designgegenstand ist immer mehr zu verstehen die Aufarbeitung der historischen Entwicklung
von Gebrauchsanspriichen zu dsthetischen Setzungen, die im Sinne einer kritischen Reflektion
des Funktionsgebotes generell nach dsthetischen Momenten einer gestaltenden Einwirkung in
Lebensformen fragen. Es geht um die Einschitzung des kiinstlerischen Anteils an der
Organisation der Moderne. Deshalb ist Design in den letzten Jahren zunehmend zum

exemplarischen Streitfeld um Anspruch, Konzept und Begriffe von 'Modernitét' geworden.

Die programmatische Neu-Bewertung des Funktionsanspruchs, die rhetorische Neu-
Gewichtung der dsthetischen Selbstgeniigsamkeit zeigen, dass Designobjekte als verdichtete
Stellungnahmen hinsichtlich neuralgischer Begriindungsprobleme der modernen Kultur
verstanden werden konnen. Zu diesem Problemstand und Kulturbegriff gehort die
Differenzierung dreier Momente, die in nicht wenigen anti-modernistischen Polemiken zu

wenig auseinandergehalten werden:

- die Neufassung eines Kitschbegriffs, der nicht mehr Ausdruck ist einer sozialdsthetischen
Geschmackspyramide, sondern an der Zirkulation von Zeichenmodellen einerseits, am
Problembestand der wechselseitigen Defomation in der Opposition zwischen Hoch- und

Trivialkultur andererseits orientiert ist;

- die Neuinterpretation der dsthetischen Provokation, die den Anspruch an die traditionslose
Selbstbegriindung moderner Lebensgestaltung nicht auf ein abstraktes kiinstlerisches

Formproblem reduziert;

- die erneuerte Aneignung des Bruchs zwischen Konzept und dsthetischen Auswirkungen als
Modellvorgabe fiir die Funktion eines Designbegriffs, der die historischen Probleme in der
Organisation der kiinstlerischen Ausdrucksformen grundsétzlich gegen den
Problemldsungsanspruch ihrer technischen Indienstnahme zu sichern bestrebt ist und auf
Designthematiken die rezeptionsésthetische Leitfigur der Interpretationsnotwendigkeit aller,

gerade der instrumentellen Funktionsbehauptungen anwendet.
Aus diesen und nicht aus Griinden der Geschmacksbehauptung, des Setzens auf emotiven

gegen intellektuelle Konzeptionen ist Design zu einem technisch manipulierbaren

Anwendungsforum fiir mediale Kulturstrategien geworden. Das ist der Hintergrund der
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wechselseitigen Ubergriffe und Aufldsungsanspriiche zwischen praktischem Weltbildappell,
Besitzinszenierung, Rollendramatisierung, Design, Kunst, Subkultur und institutionellen
Darstellungsgewohnheiten. Die Anndherung des klassischen philosophischen Diskurses an die
metaphorische Medialisierung des Denkens durch technische Simulation, die Verschiebung in
den Selbstempfindungsweisen des zeitgendssischen philosophischen Bewusstseins, die immer
schnellere und stirkere Verbindung der philosophischen Diskurse mit inszenierten
Medienstrategien - Architektur, Urbanistik, die Welt des Immateriellen,
Monumentalisierungsprojekte -, all diese Tendenzen belegen von der Seite der ernsthaften
Diskurse neu den provokativen Umgang mit den etablierten Designkonzeptionen. Insgesamt
kann die Stilbehauptung heutiger Tage als Ausreizung medial intensivierter Verfiigbarkeit
interpretiert werden, wobei strategisch die Vorgabe eines Verzichts auf utopische
Differenzierungen notwendig zu sein scheint, denn die Funktionalismuskritik, die durch den
neuen Hang zum emotiven Dekor und Ornament vorgetragen worden ist, reduziert die

utopistische Kritik auf die positive Gestaltung stofflicher Grossen.

Dagegen ist zu bestehen auf der modernen Radikalitét der dsthetischen Infragestellung aller
Ausdrucksweisen. Denn in ihr wird nicht die utopistische Realisierung eines positiv
Vorgestellten unmittelbar behauptet, sondern die Kritik mittels Leitbilder des Utopischen als
Bewusstsein der Differenz zwischen Handlungsanspruch und Verwirklichung, d. h. als
Verstirkung der prinzipiellen Differenz und damit als Verlust aller
Unmittelbarkeitsbehauptungen entwickelt.

Der hier beanspruchte Designbegriff ist bestimmt als Paradigma von spezifischen Handlungen.
Die urspriinglich utopistische Ingenieurvision ist ebenso einer Kritik zu unterziehen wie die
industrielle Zulieferung von dsthetischen Formvorgaben an eine arbeitsteilige
Massenproduktion, fiir die der Designer Anmutungsqualitéiten unter klaren technologischen
Vorgaben entwickelt. Es geht um das Funktionsganze der Lebensformen, das immer wieder als
Debatte zwischen Design und Styling, Orientierung der Reflektion, kiinstlerischer Suggestion

und spontaner Formulierung verhandelt wird.

Die wachsende Euphorie, mit der Design zu einem zentralen Code heutiger
Kulturbestimmungen geworden ist, markiert eine Ausweitung von Begriff und Handlungsfeld
"Design' in einem vordem unbekannten Ausmass. Der Glanz transzendierender Inszenierungen,
der Hang zum Neo-Barocken, die &dsthetische Entgrenzung eines Sensualismus, der in
historischer Entsprechung zur Krise des Manierismus im 16. Jahrhundert den Designkiinstler
in vertikale Autoritétshierarchien eingliedert: all dies verweist darauf, dass die selbstgeniigsame

Lust am illusiondren Schein sich aus dem Scheitern der Aufkldarung begriindet.
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Der Umgang mit Design ist heute durchsetzt von einem exemplarischen sozialédsthetischen und
-politischen Konflikt. Die rhetorische Wirkung des funktionalismuskritischen Designdiskurses
ist daran zu bemessen, dass Design erstmals seit langem nicht mehr unter der Vorgabe
utopisch deregulierender Gesellschaftskritik wahrgenommen wird. Gerade die
sozialdsthetische Innovation, die den modernen Konstruktivismus bestimmte, wird vehement
zurlickgewiesen. Entsprechend werden Beziige zur anonymen Massenkultur wieder als
hochkulturelle Differenzierungen - z. B. 'Radikaldesign’', '"Memphis' - behauptet und der
Kreislauf der benutzten Zeichenrepertoires zugunsten der etablierten semantischen
Hierarchien gelenkt. Plausibel daran ist die Kritik an einer instrumentellen Moderne. Denn
zweifellos lasst sich der Vorwurf nicht von der Hand weisen, dass die sozialdsthetische
Innovation des kritisch-utopischen Gedankens positivistisch beansprucht und Reflektion
durch Offensichtlichkeitsbehauptungen ersetzt worden ist. Die kritische Aufarbeitung des
Konstruktivismus belegt, wie mit einer selektiven Geschichtsschreibung die Vorherrschaft
einer instrumentellen Auffassung, des 'weissen Funktionalismus' von Corbusier und Gropius,
als Herrschaftsanspruch symbolischer Form, nicht als Designleistung, durchgesetzt worden

1st.

Die Frage der Asthetik ist in der Moderne nie die Frage einer utopischen Technologiekritik
allein gewesen. Aber ebenso sicher kann der Begriindungsdruck des Utopieanspruchs nicht mit
dem Verweis auf den Asthetizismus eines wachsenden Teilmarktes, des neuen Dekors, als
haltlos zuriickgewiesen werden. Die Grenzlinie der Designauffassungen verlduft zwischen der
dsthetischen Kritik und einer Paradigmenbehauptung, Design habe im Zeitalter der Mikro-
Chip- und Telematisierungsrevolution erst recht auf die Sperrigkeit stofflichen Widerstands
zugunsten der Erkldrung einer handhabbaren Zukunft zu verzichten. Die Telematisierung wird
zunehmend als kulturelle Voraussetzung neuerer Designansétze akzeptiert. Die rhetorische
Aufwertung der Programmiermdglichkeiten driickt sich als Stilbehauptung aus. Das Abriicken
vom Funktionalismus ist das die Argumentation leitende aktuelle Credo noch dort, wo die
dsthetische Primédrfunktion z. B. im russischen Konstruktivismus auf
Problemldsungsbehauptungen eines technizistischen Gesellschaftsmechanismus reduziert
wird, wo also Designgeschichte verfilscht und ihre Komplexitét durch Wunschprojektionen

eliminiert wird.

Dieser Reduktionismus, verbunden mit sensualistischer Dekorbehauptung, ermoglicht die seit
den 1980er Jahren geltende spezifische Modellierung der Sinne. Thre kulturellen
Deutungsmuster sind an eine nicht nur graduell wachsende, sondern qualitativ verénderte
Ausstattungslust gebunden. Eigentliche seelisch-mentale Topographien der

Existenzformulierung werden mit Zugehdrigkeitsattributen, Stilgilitern und
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Prestigegegenstinden verwirklicht. Narzisstische Selbst-Stilisierungen werden abgeldst von
apparativen Selbstdressurexperimenten. Selbstdisziplin ist nur noch Voraussetzung fiir das
Erproben einer Logikstik, mit der ein Selbst sich zum Gegenstand seiner Experimente macht.
Der ins vorgeblich Unermessliche weiter gesteigerte Luxus und die Tendenz der Corporate-
Identity-Strategien - nicht nur im 6konomischen, sondern im mental-seelischen Bereich -
besetzen das gesamte Feld der Existenzinterpretation und damit das Symbolische.
Bezeichnend dafiir ist die Tatsache, dass die Diskussion von Designgegenstianden sich weder
publizistisch noch hinsichtlich der 6ffentlichen Gewichtung, weder institutionell noch

semantisch von den massenkulturell verwerteten Kunstdebatten unterscheidet.
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'Interaktivitit' - Der bis in die Klassische Moderne zuriickreichende Traum von der

Bewegtheit der Betrachter

Durch die Erméglichung der 'Interaktivitit', so eine derzeit weit verbreitete, gedankenlos
nachgeplapperte Behauptung, komme endlich der Besucher zu seiner dsthetischen Wiirde.
Damit wird jedoch ein einseitiges Bild der klassischen modernen Kunst gezeichnet. Als ob es
dieser nur um den rituellen Dienst am Werk gegangen wire, der ginzlich im Kiinstler aufgehe,
welcher als moderner Magier ausschliesslich seine eigenen Erfahrungen ausdriicke. Aber
bereits bei den Surrealisten gibt es eine Kunst jenseits der Kunstwerke, eine freigesetzte,
fliessende Obsession. Bereits sie sprengten das autonome Kunstwerk durch eine Kunst, die
sich in einem Jenseits der Werke abspielte. Und was konnte das anderes sein als das
Selbsterleben des Betrachters? Carl Einstein feierte in seinem umfianglichen Buch iiber Georges
Braque in diesem schon friih einen Kiinstler, der zu einer scharfen Kritik des Werkbegriffs
auffordere, gar zwinge. Einstein zeigt, dass eine genuin klassische Selbst-Beschreibung der
modernen Kunst den Werkbegriff prinzipiell tiberschreitet. Seine Kritik ndmlich miindet in den
Vorwurf, das Kunstwerk werde vom Publikum nicht mehr dynamisch erfahren, sondern
zwinge zum blossen meditativen Nachvollzug, den man freundlich als mimetisch und
unfreundlich als versklavend beschreiben kann. Einstein ging so weit zu behaupten, die viel
gepriesene Einheit des klassischen Bildes sei damit erkauft worden, dass man die elementaren
seelischen Vorginge, die eigentlich bewegenden Intensititen aus dem Sehen ausgeschaltet habe.
Einstein wendet sich also ebenso entschieden wie hartnickig gegen eine kontemplative
Asthetik. Seine Polemik kann man aber nicht umdrehen: Nicht jedes Pliddoyer fiir die
Selbstvergegenwértigung der seelischen Intensitéten an Stelle der Kontemplation von Werken
ist schon iiber die biirgerliche Asthetik hinaus. Im Gegenteil: Man hat den Eindruck, das
Pladoyer fiir 'Interaktivitét' ergéinze die unberiihrte Kontemplation interesseloser Bewegtheit
bloss durch kleine Einsprengungen plebejischer Belustigungs- und Erregungsisthetik,

libidinose Partikel eines ansonsten viel geschmihten Ablenkungstheaters.

Carl Einstein meinte also bereits in den 1920er Jahren dezidiert, der Betrachter miisse
Gelegenheit erhalten, seinen Umgang mit der Kunst zu verdandern, zu erweitern, zu
modifizieren. Das Kunstwerk solle dabei als Material fiir menschliche Handlungen benutzt
werden und es konne sich aufldsen, verfallen, in anderes iibergehen. Aber Einstein dachte
nicht, dass das Ende der Illusion einer dsthetischen Vollkommenheit dadurch gerechtfertigt
sein konnte, dass die Betrachter in einem willkiirlichen Urteil tiber die Werke nach Belieben
verfiigen. Wenn die Kunst leben will, dann kann sie nicht unbeweglich sein. Dann muss sie zu
handeln beginnen. Das hat sie schon frith im 20. Jahrhundert in einer Weise getan, welche die

jingste Schwirmerei vom 'Gesamt(daten)kunstwerk' als dreist und vor allem unbelehrt durch

113



zahlreiche Experimente dieses Jahrhunderts erscheinen ldsst. Wer wiirde die syndsthetischen
Experimente im Umkreis von Kandinsky, Skrjabin, Schonberg vergessen wollen, die doch
nichts anderes gewesen sind als intermediale Texturen zwischen Bild, Tanz, Biihne, Klang? Zu
den wesentlichen Unternehmungen sind selbstverstindlich auch Kinematographie und Film zu
rechnen. Auch Robert Rauschenbergs Ausradieren einer Zeichnung von Willem de Kooning im
Jahre 1953 gehort in die Sphére einer Kunst als Handlung, ganz zu schweigen von den wenig
spéteren Auftritten von Fluxus und den Exponenten der Performance. Selbstverstindlich sind
die Kiinste des 20. Jahrhunderts ohne weitere und stetige Klarung der Fragen nach dem
Ursprung der Kreativitit, der Kritik der Zivilisation, der Funktionalitit der Lebensgestaltung,
der Utopie der Gesellschaftsverdnderung, der Verbindung der bildenden Kiinste mit der
Architektur und der Aufthebung der Trennung von hoher und niedriger, freier und angewandter
Kunst nicht angemessen zu verstehen. Die Suche nach einer Kunstgeschichte der Virtualitéten
ist darin immer dringlicher geworden - sachlich, geschichtlich, sozial, aber auch theoretisch. Sie
intendiert vor allem die Uberschreitung des Tafelbildes in den Raum von Handlungen, die auf
eine Zerlegung der Informationspartikel im digitalen Universum hin dréngen, diesem

Paradebeispiel einer VR.

Zwar umfassen die virtuellen Realitidten und auch der Begriff 'cyberspace' - ein technisches
Kiirzel fiir den kybernetischen Raum digital prozessierter Riickkoppelungen und
Verbindungen - ganz unterschiedliche Phinomene wie beispielsweise die weltweiten
Dateniibertragungsnetze 'world wide web' oder 'internet', Spielstitten einer spezifischen
dsthetischen Illusion, mit besonderer Akzentuierung der leiblichen Sensationierung und mit
dem Versprechen synisthetische Erregungserlebnisse. Es diirfte denn auch letzteres sein, was
die Faszination am Cyberspace in einem &sthetischen Sinne akzentuiert. Denn der
Signaliibertragungsraum, der verbal zum 'Kommunikationsraum' aufgemdobelt worden ist, gibt
solche Faszination nicht her. Die eigentlich bestimmenden Momente im Cyberspace lassen
sich jedoch nicht auf die digitale Heimsauna der Sinnessensationen beschrénken, sondern
meinen die Realitit gewordene Fiktion von Gleichzeitigkeiten quer zu den bisherigen

Gewohnheiten in der Raum-Zeit-Spharen-Trennung.

Ein Kunstwerk, das - ob auditiv oder visuell - ausgelost wird durch Bewegungen von einem
Betrachter oder von diesen gar durchgéngig abhéngig erscheint, muss im iibrigen keineswegs
interaktiv sein. Denn es werden in der Regel programmierte Inputs als identische Outputs
generiert, also in einem durchgéngig und konstant regulierten Reiz-Reaktions-Verhéltnis
schlicht abgerufen. Dazu reicht ein eindimensionales Sensorensystem. Solche Installationen
hat man in den 60er Jahren denn auch nicht als 'interaktiv' bezeichnet. Auch wenn

elektronische Schaltungen dafiir benutzt wurden, ging man davon aus, dass es sich um lineare
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Koppelungen, nicht um kybernetische Selbststeuerungen, autodynamische Prozessualititen
oder, im Sinne Heinz von Foersters, um nicht-triviale Maschinen handelte. Schon géngige
kinetische Objekte - bewegliche Raumgebilde in der Tradition Rodtschenkos und der Gabos -
préasentierten ja Kunstwerke, die sich im Kontakt mit dem Betrachter dnderten. Aber die
Programmierungen waren auf der Seite des Materiellen als gewo6hnliche analoge Befehlsketten
und mechanische Handhabungen ausgefiihrt. Sie erschienen traditionell auf der Seite der
Betrachter als eine konkrete Abstraktion (Abstraktion im Konkreten), mittels der positive und
negative Bedingungen des Skulpturalen, anwesende und abwesende Volumina ebenso
wahrgenommen werden konnten wie Schattenwiirfe und Bewegungen, die auf subtilste
Verdnderung der Luftbewegung reagierten. Das lernende Ertasten oder tastende Lernen der
Reaktionslogik eines Computers wiirde man deshalb noch nicht als Ausdruck von
Interakvititéit betrachten wollen. Und im {ibrigen wére, akzeptierte man den géngigen

Sprachgebrauch, schon jeder Staubsauger und Aufzug eine interaktive Maschine.
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Mythos Medienkunst

Kunstbetrachter werden derzeit - mit welchen Hintergriinden, ist im Exkurs zu 'Interaktivitét'
geschildert worden - heftig zum Mitspielen aufgefordert. Sie sind gehalten, eine aktive Rolle
fiir die Entstehung des Kunstwerks zu iibernehmen. Digitale Mitspielmdglichkeiten im
'Gesamtdatenwerk', Eintauchen in den Medienverbund, Surfen durch Internet und

Cyberspace, der flexible Besuch virtueller Realitéten - angesagt ist der aufgeschlossene, lockere
und miindige, der postmodern geschulte und ironisch disponierte Rezipient. Die
Befreiungsschlidge der Kunst haben mittlerweile deutlich Ziige eines militirischen Einsatzes
angenommen. Berichte von der Front der Kunst schwingen sich auf zu techno-imaginéren
Siegesmeldungen. Wunder an neuer Teilhabe und gesteigerter dsthetischer Erfahrung werden
gepriesen. Auch theoretisch wird eine digitale Asthetik weitherum gepriesen. Der Begriff
'Medienkunst' ist dementsprechend gut etabliert und weit verbreitet. Lanciert vor {iber zehn
Jahren, um dem Spiel der Kunst einen weiteren Raum zu sichern, ist uniibersehbar, dass
'Medienkunst' heute mythische Rede ist. Sie suggeriert ein Artefakt, dessen Formbildung sie
immer wieder verschweigt und ausblendet. Sie ist in dem Masse Techno-Fetisch, wie sie ihre
Wirkung nach wie vor ausschliesslich authentisch begriindet und diesbeziiglich unter
Absehung aller medial-technischen Materialisierung zustandekommen mochte. Im Hinblick auf
die - fiir das Fortleben immer noch entscheidenden - musealen und auratischen Weihen wahrer
Kunst beschrénkt sie ihre Faktur auf den Status reiner Mittel zur Verwirklichung

ausserapparativer, namlich 'reiner' 'kiinstlerischer' Zwecke.
9

'Mythos Medienkunst' meint demnach, dass auch im Zeitalter des Techno-Imagindren und der
maschinenbasierten Kiinste eine kollektiv wirksame Verselbstindigung des kritischen
Differenzanspruchs der Kunst hinter die schiere Offensichtlichkeit anwesender Werke
zuriickgetreten ist. Und auch zuriickzutreten habe. Prasenz ergibt sich widerspriichlich durch
Dissimulierung ihrer Herstellungs-Bedingungen, Absenz (Geheimnis, Verweis,
Représentation, Aussage) durch Simulation ihrer selbst als einer Fiktion. Diese Werke stehen,
sofern sie 'Medienkunst', ndmlich technologisch avancviert (digital gesteuert), sein wollen, ein
fiir die selbstverstindliche Integration von Massenmedien und heutigen
Kommunikationstechnologien in die Sphére der Kunst. Die Wirksamkeit des
Eingebundenseins in die Kommunikationsnetze macht nicht einfach den ideologischen Kern
dieser Kunst aus. IThre mythische Kraft bezieht sie aus dem wohlgefillig akzeptierten Schein,
sie vermdge uns die wissenschaftlich verstellten, der intelligenten Einsicht wie der politisch-
sozialen Beeinflussung entzogenen Wunder der neuen Technologien auf zauberhaft einfache
Weise zu erschliessen. Kunst als dsthetisches Medium eines populistischen

Missverstindnisses im Hinblick auf die Versprechen, Bedingungen und Nutzen der
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entwickelten Medienapparate - das ist der Kern des mythischen Versprechens der
Medienkunst und ihr Skandal zugleich. Skandal ndmlich, weil dieser Schein von den
Jahrhunderte lang von Aussenseitern - von Athanisius Kircher, Giacomo della Porta bis zu
Alfons Schilling und den Netzaktivisten der Gegenwart - entwickelten Anstrengungen lebt, die
den Kiinstlern das Image beschert haben, dass sie als einzige die insistenten Fragen nach dem
philosophisch gerechtfertigten Funktionieren des Technischen aufrechterhalten haben. Das
Medium des Mediums ist ihnen nicht das Geld oder der Profit, nicht ein vorgeschobener
Nutzen oder eine paradiesische Verbesserung der Welt im Zeichen eines machthungrigen oder
sonst verheissungsvollen Kult des Individuums, sondern die skeptische Frage nach der
Physikalitdt des Subjektes, die mittels experimenteller Einwirkung auf das Verhéltnis von

Korper und Gehirn untersucht wird.

Diese experimentelle Einwirkung mag man sich als Matrix denken, auf die nahezu alle
wesentlichen Innovationen der Kunst und ihrer Mediengeschichte abgezielt haben, von der
Konstruktion der Zentralperspektive iiber die wahrnehmungsphysiologischen und neuronalen
Experimente des 19. Jahrhunderts bis zu den Selbst-Erfahrungen und Trainings-Anordnungen
der Korperkiinste seit den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts. Und eben der Verldngerung und
Projektion all dieser Experimente auf die 'expanded' oder 'virtual reality' des kybernetischen
Raums des Techno-Imaginiren, des Simulationstheaters neuronal oder nur optisch stimulierter
Imagination, der rauschhaft verselbstindigten mentalen Erregung des Gehirns im Cyberspace
(und seinen Vorspiegelungen von Welten in Gehirnen), den globalen Netzen des digitalisierten
Daten-Transfers aller moglichen Computer-Architekturen zu allen moglichen und

problematischen Zwecken.

Nach Massgabe solch mythisch verfestigter und erstarrter Rede ist 'Medienkunst' reaktionér:
Sie verlegt noch einmal ins bannende Werk, in den auratischen Fetisch einer Subjektivierung,
was als Entwurf einer Handlung in den Prozess der Umwandlung lebensweltlicher Texturen
gehort. Und ohne diesen Prozess nicht mehr dasselbe bedeutet, ist oder bewirkt. Bedenkt man
dies, dann erscheint die aktuelle Mediensituation in der prismatischen Brechung der so
reflektierten Kiinste als eine Moglichkeit, den dynamisch nahegelegten Reichtum der Kunst
iiberhaupt angemessener zu verstehen - ndmlich nicht einfach in einer historischen
Verlaufsform zu studieren, sondern in einer Disposition wirksam zu sehen, einer jederzeit
virulenten Mdglichkeit. Mediatisierung bedeutet, diesen Prozess einer Nutzung von Praxen,
Handlungen, Erprobungen mit den jeweils historisch verfiigbaren Mitteln zu realisieren, aber
im Entwurf der Nutzungen in erster Linie wahrzunehmen. Also ist das Mediale nicht durch
eine Apparatur, ein Gerét, ein Werkzeug, einen technischen Standard und dergleichem mehr

bestimmt. Der fiir 'Medienkunst' generell so charakteristische Irrtum driickt sich
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emtsprechend in der Verlagerung von Methode, Praxis, Experiment, Prozess auf die
Inkorporation und Logistik der Techno-Apparatur aus. Er wird physisch greifbar als
tonnenschwere Produktionsapparatur, die angeblich doch nur das freie Schweben und Surfen

eines von aller Materie befreiten Geistes ermdgliche.

Was bezweckt demnach der kiinstlerische Ruf nach einer nochmaligen Erweiterung der
materialen und methodischen Basis und Spielrdume der Kunst, was die Forderung, man moge
doch im Rahmen entfalteter Technoiogien endlich an den Einsatz der Kunst denken, diese
fordern? Kaum je gelingt es einem Ruf nach Erweiterung des Kunstmarktes, sich Gehdr im
Namen der Kunst ausserhalb der Kunst - zum Beispiel als utopische Neuregulierung der
Lebens- oder mindestens der Kommunikationsverhiltnisse - zu verschaffen. Im Zeitalter des
internet hat man stark den Eindruck, dass diejenigen, die behaupten, das Netz sei ein Forum
fiir eine vollig neue, alles Bisherige umwilzende Kunst ganz einfach diejenigen sind, die bisher
keinen Erfolg im angestammten Betrieb haben verbuchen koénnen. Eine Medien-Revolution
einzuklagen macht sich natiirlich allemal besser als die demiitige Bitte um Einlass-Gewdhrung
im bisherigen Olymp der Kunst. Besonders verdédchtiger Kandidat bei indirekten
Einschleichungen sind Multi-Media-Visionen oder die Forderungen nach neuen
Gesamtkunstwerken, 'immersiven Environments', also durch apparative Logistiken stimulierte
und simulierte Umgebungen, in denen die menschlichen Sinne in halluzinierende Welten

abtauchen und sich im Taumel ihrer selbst verlieren konnen.
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Kunst und Interface - Eine poetische Fragestellung angesichts des technologischen
Fortschritts

Kunst hat innerhalb und gegeniiber der widerspruchsreichen Drift der divergenten Wissens-
und Erlebnissphédren ihre konstruktive Féihigkeit gegeniiber Gerdten, Wissenschaft, Technik,
generell: gegeniiber Erkenntnisfortschritt, verloren, die sie {iber so lange Zeit behauptet hat und
heute rhetorisch auch fiir das Techno-Imaginére und die digitalen Bilder beschwort. In
Wahrheit kann sie keine Darstellungsleistung als solche, aber auch keine eigene
Gegenstandswelt oder Erscheinungsweise von etwas mehr behaupten, das nur durch sie
erzeugt und sichtbar wiirde. Denn ihr kann gar keine solche Ordnung von Elementen
(analytischen oder synthetischen) gelingen, da sie ihre Sensibilisierung génzlich auf der Seite
der Chaosfdhigkeit und nicht mehr der - noch modernen - Ordnungsutopie hat. Die Ausbildung
von sogenannten Schnittstellen oder 'interfaces', die komplexe Ermdglichung von
Handlungsweisen und Selbsterfahrungen, die Bedingungen und Grenzen einer Zusammenarbeit
der Menschen und Apparate in einem Environment des 'Maschinischen' - dies ist die
eigentliche, radikale Herausforderung. Wenn die Kunst in dieser Hinsicht nicht innovativ ist,
dann trégt sie nichts zum Verstindnis der Technologien durch entwickelte Handhabungen bei.
Dann bleibt sie Oberfliche, Dekor, naive, sich selbst unbewusste Liige. Sie betriebe nurmehr
eine irrelevante Verschonerung des Fremden und ndhme diesem seine Schérfe durch die

illusionére Behauptung einer vorgeblichen Néhe.

Die bose und leider unvermeidliche Rede vom 'digitalen Kitsch' oder vom 'Computerkitsch'
bleibt allerdings dann eine strafliche Verharmlosung, wenn sie die Kunst nicht dynamisch, als
Handlung, Potential und Methode der Verbindungen (Konnektionen) versteht. Der Vorwurf
von 'Kitsch' erschopft sich ndmlich in der suggestiven Oberfldche. Die Wahrheit ist aber:
Keine Oberfliche vermag mehr zu tragen oder gar auszudriicken, was Kunst zu leisten hat, die
sich den wirklichen Problemen - der Erkenntnis, des Handelns, des Bezugs zur Gesellschaft
und der sie pragenden Medien - widmet. Thr kann es gar nicht mehr um Darstellung,
Représentation, Ausdruck oder Gestaltung gehen. Insofern greift der Kitschverdacht nicht nur
zu kurz und fehl, sondern er reproduziert indirekt - dennoch drastisch und ungebrochen - das
Allmachtsphantasma einer wahren Gestaltung oder eines wahren Kunstausdrucks in einer
Zeit, in der Kunst grundsitzlich nicht mehr tiber Fahigkeiten dazu verfiigt. Selbstverstandlich
bleiben kiinstlerische Konzepte als Kunst bestehen, die sich nicht an Apparate verschwenden.
Aber gerade derjenige der Kunst innewohnende Anspruch auf konstruktive Einrichtung der
Lebenswelt im Verbund mit umgewandelten, neu gesehenen und durch neue Interessen

modellierten Technologien, der sich auf deren &sthetische Grundierung seit der Renaissance
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bezieht, kiime ernstlich {iber das Zugestindnis einer ldhmenden, vielleicht gar todlichen Krise

auf diesem Wege nicht hinaus.

Solange Kunst als Weltkunst in der Tradition der Romantik die in den letzten beiden
Jahrzehnten gefestigte 6ffentliche Aufmerksamkeit finden wird, wird es auch den Konflikt
zwischen Kalkiil und Imagination geben. Oder den zwischen Poesie und Technik, Kunst und
Apparaten. Das hat damit zu tun, dass die Kiinste aus dem Zentrum der technologischen
Erfindungen an den Rand der Sinndeutungen abgewandert sind, sich mit Form und Aussagen
von Zeichen beschiftigen, sich aber nur in dilettantischer Hinsicht, als interessierte, zuweilen
obsessive Liebhaber, auf die prigenden Medien der gesamt-gesellschaftlichen Maschinerie

einlassen konnen. Diese Aufspaltung ist seit dem 19. Jahrhundert unumkehrbar geworden.

Solange es neue Technologien gibt oder die Frage danach, was aus ihnen fiir erweiterte Sinnen-
Geniisse noch werden konnte, solange diirften sich zeitgenossische Kiinste herausgefordert
fithlen, dies auf ihre Weise zu betreiben und sich in die Debatte um Nutzungsformen
einzuschalten. Dies jedenfalls gilt fiir eine kiinstlerische Absicht, die sich dem von ihr
initiierten Innovationszwang so radikal zu unterwerfen bereit sein muss wie generell die
Kiinste im 20. Jahrhundert. Eine Kunst, die erklért hat, dass jedes nur vorfindliche oder
erdenkliche Material, jeder Stoff, der im Kosmos bekannt ist oder noch werden wird,
Ausdruckstriager von Kunst sein kann. Da die Kunst, die wesentlich als neuzeitliche
europdische Ausformung im Sinne eines differenzierten Teilsystems existiert, sich parallel zu
den Wissenschaften als eine besondere 'ars' - Disziplin und Methode zwischen Wissenschaft,
Technik und Poetik - mit besonderen Erkenntnissen und besonderen Experimenten entworfen
und propagiert hat, ist diese Kunst natiirlich auch auf besondere Weise mit den Anspriichen
und Eingriffen neuer Technologien konfrontiert. Neue Medien erscheinen ndmlich
unvermeidlicherweise als in Opposition zum Vormachtanspruch der Bilder der Kunst stehend.
Auch wenn dieser Kampf verloren ist, mag sich die Kunst von der Fiktion ihres Herausragens
in die symbolische Welt einfach nicht zu 16sen, ja, sie dehnt diesen Anspruch immer wieder

auf neue Maschinen aus.

Entsprechend trotzig présentieren sich - gegen solche schmerzliche Einsicht und Krankung -
immer wieder iiberzogene Forderungen und forsche Vorschlige. So war seit der Hochschule fiir
Gestaltung Ulm Ende der 50er Jahre bis weit in die 70er Jahre der Ruf nach einer
wissenschaftlichen Kunst en vogue. Man meinte, die Wirkung und demnach auch die
Produktion von Kunst kdnne errechnet und programmiert werden. Der Mythos einer jedem
Dilettanten offen stehenden Produkte-Palette der Computergrafik arbeitet auf diesem

Hintergrund noch heute mit einem simplen Trick. Da die nicht-digitale Kunst bisher nicht hat
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formalisiert werden konnen, preist der Wunsch nach Formalisierung das digitale Universum
oder das Universum der technischen Bilder eben deshalb als neu und revolutionar, weil die
Welten des Digitalen tiberhaupt erst durch Formalisierung erzeugt worden sind und ginzlich
nach solchen Regeln funktionieren. Was Wunder also, wenn die Produkte als errechenbar
gelten diirfen. Gerade der Computer macht es leicht, sich durch das Spiel mit Elementen und
Regeln verfiihren zu lassen. Schier unausrottbar ist hier ein Schonheitsbegriff, der sich mit dem
Verweis auf die Naturgesetze der Symmetrie adelt, die doch nur durchschnittliche
Auspragungen eines mediokren Geschmacks und eines unsicheren Umgangs mit der Kunst

sind.

Seit den 60er Jahren ist in diesem Zusammenhang die Indienstnahme einer geordneten
Maschinenwelt fiir die Vorstellung einer automatisierten Poesie-Produktion zu beobachten.
Das ist immer wieder fiir Auffassungen attraktiv, die eine subjektfreie Kunst, eine Kunst ohne
Autorschaft, eine direkte Manipulation kiinstlerischer Prozesse durch einige sie anleitende
Regeln oder Versuchsanordnungen fordern. Die Texte, die Computer, wenn auch nach Eingabe
einer Aufforderung, aus sich heraus generieren, dhneln gewiss den Werken der konkreten
Poesie. Allerdings nur fiir den ungeiibten Blick. Jedenfalls ist unter der Vorherrschaft der
Ingenieure, die eine anonyme Kunst als erfiillende Funktion des massenkulturell geformten
Lebens fordern, der 'dichtende Computer' seit da ein populéres Motiv geblieben, das
beispielhaft fiir die maschinelle Kreativitdt und die Erzeugung einer kiinstlichen Intelligenz
steht. Kunst ist immer eine bevorzugte Doméne intelligenten Hervorbringens, denkender
Poiesis gewesen. Thr gilt Asthetik nicht als Herumspielen in den wilden Anomalien der
sinnlich dispersen Stoffe, sondern als eine Ontologie planvoller Entdusserung. Was Ordnung
findet auf einem materiellen Tréiger, miisse auf einen Plan, eine Idee, etwas durch und durch

Geistiges zuriickgehen - so die im deutschen Idealismus verbindlich werdende Vorstellung.

In denselben geschichtlichen, bis heute virulenten Wirkungszusammenhang eingeschrieben ist
die Vision von der Authebung der Kluft zwischen Kunst und Leben. Diese Vision eignet sich
besonders in Schwellenzeiten der Technologie-Entwicklung fiir allerlei Spekulationen.
Begriindet worden ist solche Vision ja nie, noch nicht einmal der Befund, von dem sie wie
selbstverstindlich ausgeht. Sie scheint eine Formel zu sein, die sich selber ausreicht. Ganz
romantischer Impuls: Jede Trennung ist schmerzhaft. Differenzierung erscheint als Bedrohung
des Gewebes einer einzigen Weltseele. Die kann heute im Turing-Maschinen-Code gestrickt
werden. Der so bedenkenswerte Hinweis, die Architektur des Computers habe mit der uralten
Webkunst viele Gemeinsamkeiten, ist bereits vor einiger Zeit gedussert und dann im Zeichen
des digitalen Binarismus trivialisiert worden (vehement z. B. von Sadie Plant). Der Vorwurf

einer Abspaltung von, einer Kluft oder einem Abgrund zwischen Kunst und Leben dient vor
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allem der Durchsetzung von Technologien, welche die Kiinstler zwecks kreativer
Verbesserung der Maschinen in Dienst zu nehmen versuchen. Diese Entwicklung beruht auf
einer nur scheinbar revolutiondren Vorstellung von einer massenkulturell wirksamen
Durchsetzung der Medien in der Gesellschaft. In Tat und Wahrheit ergibt sich ein ganz
anderer Sachverhalt: 'Kunst aus dem Computer' hat uniibersehbar die Tendenz, als unbezahlter

Promotor der EDV-Industrie sich anzudienen.

Der solcher Techno-Euphorie zugrundeliegende, Jahrzehnte alte Traum der Pioniere vom
Schlage Max Benses, Abraham Moles' und Herbert W. Frankes erscheint von heute aus als
delikat, um nicht zu sagen: dubios. Kaum nachvollziehbar, dass solches Kiinstler diesen
Ranges im Ernst zu begeistern vermochte. Dennoch war es bis zu Beginn der 70er Jahre eine
verbreitete Manie, von einer allgemein programmierbaren Kunst, von einem variablen Bestand
feststehender, weltweit gleich geltender Formen auszugehen. Alles erschien an diesen Formen
als eine Frage der Programmierung. Aber die Ubereinstimmung zwischen der Absicht eines
Kiinstlers und einer damit vollkommen identischen Umsetzung fiir ein bestimmtes Publikum
galt als Kennzeichen einer neuen, und zwar der endlich wahr gewordenen Kunst. Ohne
Verzerrung stiinde sie ganz im Dienste der Erhaltung und Durchsetzung dieser Formen. Der
Traum von der genauen Berechenbarkeit und einem optimalen Informationsfluss war dabei
ebenso leitend wie die Vorstellung, der Kiinstler fertige nun Serien fiir ein Publikum, das
iiberhaupt keine Schwierigkeiten mit der Kunst mehr habe. Eine Leistung, die man, wiirde sie
gelingen, als fiir alle verbindliches Dekorum, als dsthetische Gleichschaltung beschreiben

miisste, von deren Reiz die Moderne insgeamt alles andere als frei ist.

Diese Vorstellung mag man heute beldcheln, da man postmodernistisch gelockert, ironisch
trainiert und manieristisch gebildet eine vielschichtige, das Undogmatische fordernde
Dekadenz preist. Thr eignet unvermeidlich auch eine konservative Seite. Und zwar nicht
nebensichlich, sondern zentral und in bedeutendem Ausmass. Noch wird ndmlich an eine
objektive Kunst gedacht. Auch wenn das Gerede von der Berechenbarkeit verdichtig ist: Es
ging noch einmal um den Traum von der Durchsetzung hochkultureller Werte, von hoher
Kunst a la Bauhaus, die pddagogisch nach unten durchgereicht und an der Basis der endlich
befreiten Konsumenten zu einem egalitiren, demokratischen, dsthetisch emanzipierten Leben
ausgestaltet werden konne und entsprechend eingeiibt werden miisse. Das unterliegt
selbstverstiandlich zur Génze der Kontrolle durch die Kiinstler. Davon ist - ein niichterner und
redlicher Blick auf die Zusammenhénge wird es nicht leugnen wollen - heute nichts geblieben
ausser der Vorstellung von einer universalen Manipulierbarkeit der Kreativititsbediirfnisse
durch maschinelle Environments. Aber diesmal génzlich auf der Seite des Rezipienten, dessen

Wiinschen man neuerdings auch in Kiinstlerkreisen so heftig zu dienen behauptet. Als ob es
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nichts wiirdigeres mehr gibt fiir den Kiinstler als eine unentwegte dsthetische Fusswaschung

an beliebigen Passanten.
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Bildkonstruktion, Kunst und visuelle Kultur zwischen Poetik, Ingenieurpraxis und

Wissenschaft. Grundierung und Maximen einer Kiinstlerausbildung im Zeitalter
technisierter Massenkommunikation

Die in experimentellen Laboratorien entwickelten Sachverhalte der Kunst konnen keine
anderen sein als die der Wissenschaft und Technologien. Aber die Weisen ihrer Verwendung,
ihre Verfahrensweisen sind andere. Ihr Ziel ist die Selbstkritik der Medien, nicht die
dsthetische Politur einer geistlosen internationalen, weltweit standardisierten
Signlaliibertragungsmaschinerie. Gegen polytechnische Konzeptionen und falsche
Arbeitsteilungen muss es um die Medien gehen, die als Werkzeuge noch nicht vorliegen. Das
ist ein altes Projekt, zu dem Paldanthropologen wie Rudolf Bilz undf André Leroi-Gourhan
entscheidendes beigetragen haben. Nédmlich die Einsicht in den naturgeschichtlich gesetzten
Zwang zur Artifizialitit des Menschen, die Einsicht in die Prioritét der Zivilisation, aus der
heraus die Natur als eine Vermittlung der Natur im Sozialen erst erfolgt. Und vor allem die
permanente wechselseitige Durchdringung des Wesentlichen mit dem Technischen. Das
Wesentliche ist aber kein Humanismus, sondern die Einsicht in die Tatsache, dass sich das
Menschliche und das Maschinische immer schon an der Konstruktion ihrer Schnittstellen
entdussern und verbinden. Es gibt keine Ontologie ausserhalb und kein Territorium, in dem das
Menschliche und das Technische sich begegnen konnten ausserhalb der Vermittlungen dieser

Zwischenfelder und Dispositive.

Was ldsst sich fiir das Verhiltnis von Kunst und visueller Kultur daraus schliessen und
zugleich daran anschliessen? Zumindest dieses: Kunst und visuelle Kultur sind exklusive
Krifte, Momente, die sich selbst geniigen. In Bezug auf eine erwartbare Entwicklung des
visuellen Design kénnen in Form von Thesen Uberlegungen fiir eine zeitgeméisse Ausbildung
wie folgt exponiert werden. Ich verstehe hierbei definitorisch und heuristisch Kunst als einen
Grenzfall dieses visuellen Designs, fiir die Zwecke der nachfolgenden Argumentation diesem

also durchaus angehorig.

1. Vor Jahrzehnten schon postulierte der Kunsthistoriker Giulio Carlo Argan, der
zeitgendssische Kiinster solle sich als Bildoperateur, also technisch-strategisch und nicht
expressiv-asthetisch, definieren. In den 60er Jahren hoffte Marshall McLuhan darauf, dass die
televisuelle, aber auch die druckpublizistische Mediatisierung die Konsumenten in die Lage
versetzen wiirden, analog zu ihren Féhigkeiten im Umgang mit der Schrift eine professionelle
visuelle Fahigkeit zu erlangen. Aus beidem - der operativen Montage und der visuellen
Alphabetisierung durch Bildmedien - ist einiges, entschieden aber anderes geworden, als

Argan, McLuhan und weitere Propagandisten einer avancierten Techno-Kultur sich das
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ausgemalt hatten. Das Mittelmass des visuellen Desig produziert unverdrossen die bis zum

Uberdruss bekannten Unertriiglichkeiten.

2. Visuelles Design ist - mindestens seinem in der Moderne festgeschriebenen
Selbstverstindnis nach - nur ein Teil der Mediatisierungen auf dem visuellen Kanal. Die
traditionellen Gattungen angewandter visueller Rhetorik (Typographie, Grafik, Plakate,
Buchgestaltung, Printmedien) sind - mit dem klaren Ziel der Uberredung - durch die
Verinderung der Offentlichkeitsstrukturen, die visuellen Massenmedien (Film/ TV), die
Telematisierung und die Mega-Medienverschaltung in und mittels Computernetzen in die
Defensive geraten. Visuelle Publizistik als hochkulturell codierte Designanstrengung scheint -
zumal unter kiinstlerischen Gesichtspunkten und sofern sie nicht offensiv die Gestaltung auch
der telematischen Medien bestimmen will, wozu sie weder die kulturellen noch die
dsthetischen, erst recht nicht die 6konomischen Mittel hat - zu einer marginalen Sportart fiir
skurrile Individuen zu werden - wogegen nichts einzuwenden wire, lebte nicht die Gegenwart
des visuellen Design von Utopien, die solche Relativitit und eine Ausrichtung auf
lebensweltliches, also diffuses und mehrdeutiges Reden nicht zulassen konnen oder wollen.
Ein solche Utopie ist grundsitzlich in der heuristischen Emphase jeder Hermeneutik enthalten,
wenn sie vom 'Lesen der Bilder', vom 'Entziffern der Sachverhalte' und dergleichen mehr

spricht.

3. Die Gestaltung in den avancierten telematischen Medien verbindet die Bereiche von
Naturwissenschaften, Mathematik und Kultur/ Geist/ Gesellschaft starker als noch vor einigen
Jahrzehnten vermutet, wandert jedoch gleichzeitig vermehrt in informelle Bereiche ab. Wo
jeder das Seine tun und selber publizieren kann, dort bedarf es der Spezialisten gewiss nicht
mehr fiir alle Probleme. Telematik verwirklicht also, ohne dies ausdriicklich zu wollen, die alte
Xerox-Utopie der selbstbestimmten und unbeschrénkten Selbstvervielfdltigung und -
mitteilung. Fiir Informationsiibermittlungen bedarf es keiner expliziten
Gestaltungsanstrengung mehr, sondern nur noch der hardware und Rechnerkapazititen. Dass -
trivial - auch das rein Funktionale und Nichtgestaltete durch und durch dsthetisch geformt ist,
kann nicht beruhigen, wenn Informationsiibertragung zum Leitmedium einer vehement von
Arbeit auf Kommunikation sich umstellenden Kultur wird. Alles ist Design - bloss: was ist

dann noch Gegenstand ausdriicklicher Gestaltung?

4. Nachdriicklich und im Kontrast zur Idealitdt 'wahrhaftigen' und 'richtigen' Designs 16st die
Entwicklung der Technologie immanent und rigoros eine wesentliche Anspruchsdoméne von
Gestaltung ein: sie stellt jedem die Rezeptions- und zunehmend vielen die Produktionsmittel

fiir Kommunikation und v. a. Information zur Verfligung. Das erscheint auch dann noch
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dramatisch, wenn man feststellt, dass 'Information' zu erdriickenden Teilen eine die
dominanten medialen Codes durch endlose Wiederholung bestitigende Redundanz, also gerade
abwesende oder selten vorkommende Information ist. Design als Vision meinte einmal die
Umgestaltung der Kommunikationsverhéltnisse und, mittels dieser sowie der darin
investierten dsthetischen Wertsteigerung, die mogliche Generierung neuer Lebensformen. Das
hatte eine deutliche autoritdre und normative Struktur, die {iber Objekte die Rezipienten
pragen wollte, die sie mittlerweile immer weniger erreicht und die sich, durchaus der Selektion

fahig, bestimmten Design-Zugriffen hartnédckig entziehen.

5. Digitalitit erzwingt verdnderte mediale Praxen und Materialititen. Dazu einige Aspekte.
Das digitale Bild ist kein Wahrnehmungsbild mehr, sondern alphanumerische Datei,
unspezifischer Code, der, in binérer Stellung zwischen 0 und 1 pendelnd, als Schalt- oder
Mess-Sonde fiir die Verzeichnung singuldre Anwesenheiten, die Wahrnehmung von
Spannungs- und Energiezustinde (anwesend/ abwesend) zustindig ist. Umsetzungen der
Dateien in Bildern erfordern vorgéngige Schematisierungen, die nicht mehr iiber Mimesis zu
gewinnen sind. Die Beschleunigung der Signaliibermittlung - trotz enormer Stau- und
Wartezeiten vor den Bildschirmen - bedeutet eine Verabsolutierung des Modus der
Gegenwarts-Zeit. Kiinftig werden weniger die quantitativen Objekt-Besténde, als vielmehr die
Verzweigungsfeinheit der Klassifikationen entscheiden. Bisherige Memorialfunktionen greifen
auf dieser technologischen Basis schlicht deshalb nicht mehr, weil alle Angebote in
Wahrnehmungsformen und gemiss den Gesetzen der Gestaltkonfiguration, und das heisst: im
prasentischen Zeitmodus abgearbeitet werden miissen. Das verdndert die bisherigen
Referenzen und auch deren aussertechnologische, beispielsweise die juristischen und sozialen
Kontexte erheblich. Fotografie z. Bsp., eines der Leitmedien &sthetischer Stilisierung, kennt im
digitalen Zeitalter keinen ontologischen oder objektiven Unterschied mehr zwischen Original
und Falschung, Dokument und Fiktion. Die Wirklichkeit der Bilder ist nicht nur eine, wenn
auch realitdtserzeugende und -bewegende Fiktion, das Wirkliche selbst wird zu deren

zugespitzt phantasmatischem und irritierendem Ernstfall.

6. Die technologische Entwicklung visueller Produktions- und Vermittlungs-Medien heute
belegt den historischen Bruch mit &sthetischen Normen und normativen Doktrinen zur
Vereinheitlichung der Welt mittels Design. Dieser Bruch ist nicht riickgéngig zu machen. Die
Lage ist polymorph, heterogen, uniibersichtlich. Sie kann und soll nicht mehr nach

dsthetischen Normen hierarchisiert werden, die doch nur moralisch-pddagogisch sind.

7. Designtheorie und v. a. Kunstgeschichte haben es bisher vernachldssigt, eine genuine

bildlogische Erzdhlform zu entwickeln, die zum funktionalen Kennzeichen einer allgemeinen
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visuellen Sprache werden konnte. Kunst taugt immer weniger als Fundus von visuellem
Design, weil sie immer weniger die Sprache der dominanten Medien pragt und 1dngst zum

Archiv fiir Alltagscodes geworden ist.

8. Telematische Medien werden zunehmend die visuellen Archive individuellen Zugriffen
offnen - allerdings wohl gegen Geld, wie Bill Gates' Zugriff auf die Bildverwertungsrechte
kultureller Institutionen (Louvre, andere Kunstmuseen etc) auf digitaler Basis erwarten lésst.
Damit entfallt die Kooperationsstruktur, welche die Ateliers der visuellen Kommunikation

und eine entsprechende Theorie bisher erfolgreich bestimmt hat.

9. In dem Ausmass, in dem Kunst zum Material-Fundus fiir alltdgliche Stilisierungen
geworden ist, splittern sich Stile zu Manierismen auf. Verbunden mit der Tatsache des
Zerfalls der dsthetischen Doktrinen und iiberhaupt aller 'grossen’, nimlich vereinheitlichenden
Erzdhlungen - schlicht: formende Umgestaltung von Welt nach identischen (homologen)

Prinzipien - bedeutet das:

10. Eine curriculare, auf Techniken, adaptives Lernen, Stil-Mimesis, dsthetisch
festgeschriebene Valeurs, geschlossene Codes etc abhebende Ausbildung ist weder sinnvoll

noch moglich.

Dagegen diirften hierbei verstérkt folgende Tendenzen eine Rolle spielen:

- weiter intensivierte Variabilitdt der Stile, Verbindungen; beschleunigte Recodierungen und
Re-Kombinationen

- verstirkte Mediatisierung der Kommunikationsvermittlung statt Vor-Produktion visueller
Ausdrucksformen, die fiir etwas Bleibendes stehen

- Innovation wird chancenreich iiber die Vielfalt und Vervielfachung von Teilkulturen

- zunehmend stehen Polyvalenz und Heterogenitét ein fiir die wachsende Formalisierungskraft

eines wechselfdhigen und sprunghaften Ausdrucksvermogens.

Fiir eine relevante Ausbildung miissten entsprechend folgende Forderungen abgeleitet werden:

- Verzicht auf jeglichen 'curricularen Darwinismus'
- Verzicht auf stilistische Monokulturen

- Verzicht auf ésthetische Doktrinen

- Stiarkung der Problematisierung und Reflexion

- Starkung des projektiven an Stelle des produzierenden Bewusstseins

128



- Starkung der Féahigkeit zur bewussten Simulation oder zum bewussten Liigen als der
Unterscheidung von Wahrheit und Liige im Medium des artikulierten Selbstwiderspruchs (sich
mittels gegensitzlicher Methoden bewegen ...)

- Verzicht auf polytechnische Bildung zugunsten experimenteller, exemplarischer und
situativer Arbeit, d.h. beschleunigte Wechsel in Methodologie, Gegenstandsbereich,
Selektionierung von Codes.

Als erhirtete Hypothese darf deshalb folgendes gelten: Auf viele Kontexte hin sich 6ffnendes
Tun und umfassende geistige Bildung (Strategie-Potentiale) treten an die Stelle der bisherigen
institutionalisierten 'schulischen Ausbildung'. Die Stétte der Ausbildung wird zum Ort von
bewusster Handlungsvielfalt, zum Laboratorium fiir innovative Produktions-Prozesse und
verschwindet als von der Wirklichkeit gesonderte, die eigene Wirklichkeit nicht wahrnehmende

padagogische Institution in der angemessenen Bewiltigung dieser neuen Anforderungen.

Bezugsliteratur

Giulio Carlo Argan, Gropius und das Bauhaus, Bauwelt Fundamente Braunschweig 1983
André Leroi-Gourhan, Hand und Wort. Die Evolution von Technik, Sprache und Kunst,
Frankfurt 1980

Hugh Kenner, Von Pope zu Pop. Kunst im Zeitalter von Xerox, Basel 1995

Hans Ulrich Reck, Photo-Theorie und Techno-Imagination, Eine Einfithrung, in: Hans Ulrich
Reck (Hrsg.): Photo-Media (Arbeitsbericht 3 der Lehrkanzel fiir Kommunikationstheorie,
Hochschule fiir angewandte Kunst), in: EIKON - Internationale Zeitschrift fiir Photographie
& Medienkunst, Heft 9, Wien 1994

ders., Oberfldache, Augenblick, Datenfluss. Bemerkungen zum zweiten Blick der Fotografie, in:
Dieter Rehm/ Daniela Goldmann (Hrsg): Der zweite Blick. Grosse Kunstausstellung I -
'Manipulation und mediale Wirklichkeit in der Fotokunst', Kat. Haus der Kunst, Miinchen
1995

ders., Zwischen Bild und Medium. Zur Ausbildung der Kiinstler in der Epoche der Techno-
Asthetik, in: Peter Weibel (Hrsg.), Vom Tafelbild zum globalen Datenraum. Neue
Moglichkeiten der Bildproduktion und bildgebender Verfahren, Stuttgart-Ostfildern 2001
ders., Uber das Sammeln, die Museen, den Computer und die Frage danach, wie wir einen vermuteten
Strukturwandel der kulturellen Archive im Zeitalter der technischen Bilder und der digitalen
Steuerungsmaschinen angemessen verstehen konnen, in: Christoph Steinbrener (Hrsg.) Unternehmen
Capricorn. Eine Expedition durch Museen, Wien 2001

ders., Mythos Medienkunst, in: Merkur. Deutsche Zeitschrift fiir Europédisches Denken, Nr.
626, Berlin/ Stuttgart, Juni 2001

129



Kunst heute, marginalisiert und dennoch ungebrochen - Fragen an Ort und Zeit

In dem Masse, wie die Kunst nicht mehr auf die Erzeugung von Bildern fiir Rdume aus ist,
schafft sie auch nicht mehr Werke fiir das Museum. Das Museum als Ensemble von
geordneten Zeitrdumen ist eine Stoff gewordene Erzidhlung und als solche selber urheberloser
Mythos, Dasein im Ewigkeitsanspruch, Andauern und Persistenz. Kunst im 20. Jahrhundert
zieht die Konsequenzen daraus und feiert - unvermeidlich und unwéhlbar - den Triumph der
eigenen Marginalitdt. Diese ist die wesentliche Voraussetzung dafiir, dass Kunst sich nicht nur
mit diversen Stilen und Kiinsten verbindet, sondern auch mit Lebensformen und Alltag: Mode,
Sex, Musik, Visualitét, Grafik, Textur, Tanz, Korperkult, Umwelt, Gesellschaft, Medien. Es
geht nicht um Bild, Ausdruck oder Bedeutung, es geht nicht um Reprisentation, sondern um
Inkorporation, Lebendigkeit und Prozessualitit. Die Handlungen sich erprobender
Lebendigkeit sind, was in der Kunst selber die Abtrennbarkeit ihres Tuns von einem Wesen
oder Charakter von 'Kunst' verunmoglicht. In der Kunst selber ist bestimmend die

sehnsuchtsvolle Ununterschiedenheit zum Leben und damit die Unbestimmtheit der Kunst.

Kunst ist ein Dispositiv jenseits des Kunstbetriebs geworden, ein Ensemble von Methoden.
Das bedeutet auch, dass Avantgarde, Musealisierung, Provokation und stetige Selbstnegation
keine Generatoren des Kunstprozesses mehr sein konnen. Kunst als Technik, als Handwerk,
als Epistemologie - das sind alles altgewordene Figuren, die zuweilen durchaus noch etwas
besagen konnen. Das tiberschiessende Ideal des Ingenieurs, dieses allméchigen
Weltbaumeisters an der Seite Gottes oder gar an seiner Statt hat ebenfalls ausgedient. Am
ehesten lebt noch - und zwar quer zur polemischen Scheidung in E- und U-Codes - die
Strategie der Einzeichnung, die Geste des Ubergreifens im Sinne sozialer und poetischer
Verspannung des Utopischen. Kunst kann nicht mehr pragende Zentralkraft des Visuellen
sein. Sie hat sich in andere Dominanzhierarchien einzugliedern. Im iibrigen begehrt sie auch gar
nicht mehr auf gegen die Geschichte der Herausbildung solcher Dominanzen. Die Dominanz
des Visuellen - im Sinne der visuellen Prdsenz und der visuellen Massenkultur -. hat die
Kunst zugleich marginalisiert wie ihr ermoglicht, vom Bildfetisch abzuriicken. Das Visuelle ist
heute kultisches Feld der visuellen Massenmedien. Kunst ist von Darstellungen, mehr aber
noch vom Zwang des Darstellens entlastet. Nur so kann sie aus dem Bildgefangnis der

Einbildungskraft, dieser seltsamen Kippfigur der Vernunft, ausbrechen.

Kunst ist immer Medialisierung gewesen, immer ein rhetorischer Prozess und einer des
Auffindens neuer, angepasster, innvoativer Handlungen. Deshalb besagt 'Medienkunst' als
Bezeichnung von Gegenwiértigkeit gar nichts ausser, dass gerade der Charakter des

Gegenwirtigen aus diesem Bewusstsein eliminiert werden soll. Es geht heute um den
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historischen Ort des Kiinstlers und der Kunst, um das Prozessieren, das Ausspielen eines
Handlungszusammenhangs in der Gesellschaft und Gegenwart. So wie der spate Michel
Foucault die Kantische Philosophie als ein Denken des Augenblicklichen, einen Entwurf im
Jetzt, Denken als Handeln beschrieben hat, als Insistenz des Aktualen, so kann analog dazu
Kunst verstanden werden als eine Gabe des Aktualen, des Gewértigen wie des Gegenwértigen.
Kunst und das Denken des Jetzt, Perspektive des Aktualen - das ist die Umschreibung des
Moments, der Dichte, des Zusammenzugs. Kairos-Poetik statt Chronos-Politik - das wére
nochmals ein revolutiondres Programm fiir die Kiinste. Nicht die Anmassung, bessere,
'menschlichere’ oder entwickeltere Maschinen konstruieren zu konnen, zu sollen oder zu

miissen.

Kunst als Kunst des Findes eines Ortes im Gegenwirtigen setzt voraus: Bedeutung ist immer
relational, verknlipft, verbindend, punktuell kooperierend, anwesend und abwesend,
bezeichnend und verschwindend zugleich, jedenfalls projektiv und nicht reprasentierend.
Kunst kommt in ihren aktualen Ermoglichungen zu ihrem Ausdruck. Préizise und auf Zeit,
Aspekte verkniipfend, Welten er6ffnend. Aber das gelingt nicht mehr, wenn der Ausdruck im
Werk reprisentiert ist, aufgehoben in einer einzigen, kohdrenten und konsistenten Welt. Einem
gewandelten Denken zur Kunst gilt als gewiss: Eine Welt ist zu wenig, eine einzige Theorie
unzureichend, ein geschlossenes Phinomenfeld eine leidensvolle, abweisende Illusion. Theorie
ist nicht dasselbe wie dsthetische Selbstbehauptung eines weitreichenden Erkenntnisverzichts,

der in der Rolle des Kiinstlers mit den tiblichen Raffinessen kaschiert wird.

Kunst als Handeln und Erproben wire eine apparative Zerlegung weit jenseits der Anmassung
des 'homo faber' und seiner radikalen Konstruktivismen, die ja nicht nur behaupten, verstehen
konne der Mensch nur, was er selber zu bauen in der Lage sei, sondern, wenn auch verdeckt,
so doch nicht minder deutlich, vor allem umgekehrt, was der Mensch verstehe, das warte in
der Welt darauf, vom Menschen gebaut zu werden. Eine epistemologische Inversion mit
verheerenden Resultaten, wie Bionik und Gen-Technologie erweisen werden. Im Angesicht
solcher Inversion tendiert Medienkunst zwecks Verharmlosung der Selbsterkenntnis dazu,
sich als Mythos zu setzen, als urheberlose, kollektive, anonyme Erzéhlung, aus der die
einzelnen Werke mit den Namenstafeln individuierter Schopfergeschichten nur punktuell
herausragen sollen. Medienkunst erweist sich gegeniiber den Herausforderungen einer
prozessual kommunizierenden, rhetorisch sich verdeutlichenden Kunst als ein
Biedermeiersalon, als letzter Reflex der miniaturisierten, ins Museum anschaulich gepferchten,
Anschaulichkeit kompensatorisch ermoglichenden Verharmlosung und Eingemeindung der zu

Beginn des 20. Jahrhunderts so vehement ausgreifenden Kunst-Utopismen.
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Es gibt, radikalisiert man das Scheitern dieser Anspriiche im Lichte des urspriinglich
Gemeinten, ohne Abstriche und Entschuldigungen, keine Befreiung der Technik mehr vom
Leben im Zeichen einer perfekten, sich selbst vervollkommnenden oder steuernden Maschine.
Es gibt nurmehr die fiktive Prokreation des Maschinischen, den Selbstlauf des Technischen.

Die vitalistisch ihre Besonderheit beschworende Kunst ist dagegen ein Riickzugsgefecht.
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Nachbemerkung

Die meisten der hier vorgelegten Texte wurden eigens fiir den Publikationszusammenhang und das
Forschungsprojekt geschrieben. Einzelne Passagen in geringer Zahl wurden aus bereits bestehenden
Publikationen von mir iibernommen und dem neuen Zweck entsprechend, teilweise geringfiigig, teilweise
starker, bearbeitet. Ausser den Ausfiihrungen zur Situation im 19. Jahrhundert (zentriert auf Publizistik,
Werberhetorik, Mode und Paris) - die aus der Buchfassung der Habilitationsschrift 'Zugeschriebene Wirklichkeit'
(Kapitel 3) iibernommen worden sind - handelt es sich hierbei aber nur um einzelne kurze Textstiicke, die in die
neue Textgestalt integriert wurden. Titel und Pubklikationsort dieser partiell verwendeten Textgrundlagen sind:
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