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Editorial

Man sieht es auf den ersten Blick: Das hfg-forum 
bringt sich neu in Form; es zeigt gewissermaßen 
andere Seiten. Sie wollen in Inhalt und Gestaltung 
dem Gedanken von Vielfalt, Turbulenz und Prozeß 
Ausdruck verleihen. Da wird der Leser in Verfolg 
eines bestimmten Textes immer einen anderen im 
Auge haben. Vielleicht springt er auch hinüber. 
Das ist nicht einmal ungewollt. Denn die Texte 
untereinander und auch die Bilder sollen sich 
berühren, sich anziehen und abstoßen. Ähnliche 
Motive werden in unterschiedlichen Metiers 
durchgespielt und sollen sich gegenseitig an
stecken, irritieren, kommentieren, umwandeln.

Beziehungen, Verbindungen, Wechselwirkungen 
möglichst auch unvorhergesehener, assoziativer 
Art, dritte vielleicht latente, hier jedenfalls gar 
nicht bedachte Texte können derart eventuell 
eröffnet, neue Balancen erprobt werden - eine 
"Roßkur" für liebgewonnene Lesegewohnheiten? 
Angesprochen ist der ruhig schweifende Blick, der 
sich genau macht für Verlaufe, für Differenzen 
und Übergänge, der "Vielfalt und Gemächlichkeit 
als Bedingung der Wertschöpfung" (s. P. Kafka, 
S.22) zu erkennen weiß.

...Und nicht zu vergessen ist: Vier Augen sehen 
mehr als zwei. Alles klar?

Im übrigen ist dieses Heft in der Komposition sei
ner einzelnen Seiten wie insgesamt als Durch
gangsstadium angelegt; es will überleiten: In jeder 
Hinsicht ein Versuch mit offenem Ausgang, der - 
unter anderem auch - auf nächste Seiten führt.

Eine mögliche Inhaltsübersicht...

Über den Inhalt und wie er jeweils zu orten ist, soll 
hier nichts Genaues gesagt werden; das wird sich 
schon finden. Da liest man die "Beschreibung der 
Handgelenke": etwa W. Genazinos Frage "Warum 
verlangsamen Vögel ihren Flug? Fällt ihnen über
raschend etwas ein?" (S.22) oder findet ein Plä
doyer für die Fähigkeit, Fragen zu stellen, ("...das 
entfernte Thema also als eine Art Katalysator ver
standen...", S.1, K.-A. Heine und H.-P. Niebuhr 
"Die Verbindung ist der kritische Ort"). Auch 
Heiner Blums Schrifttafeln (S.35 ff) spielen ver
schiedene Möglichkeiten, Fragen zu stellen, durch. 
M. Glomms Alles-klar-Grenzmarkierung (S.20/21) 
arrangiert sich mit der Selbstüberschreitung des 
Musikalischen zu außermusikalischen Formen und 
Materialien, wie sie A. Pschera (S.28) analysiert, 
und auch mit W. Luys Statement, es gelte "ästhe
tische Eigenständigkeit als ein Aufeinandertreffen 
von unterschiedlichen Handlungsformen und - 
inhalten zu begreifen" (S.37). "Und ich bin mir 
sicher, daß das Ergebnis einer solchen Auseinan
dersetzung was anderes als ein kleines Produkt 
sein wird", so D. Mankau, wenn er sich für's "Ent
rümpeln" (S.16) beim Produktgestalten ausspricht. 
Die ästhetischen und sozialen Interaktionsnetze, 
die "polylog geführten Archive", die P. Brinkemper 
am Beispiel eines Katalog-Projekts vorführt (S.5 ff), 
lassen untergründig das Motiv von Wechselwir
kungen, von Beziehungen erkennen, das die 
"Ordnung aus dem Chaos" (S.1) und das dort 
(S.12) entfaltete Abtasttheorem um einen zusätzli
chen Aspekt erweitert.
Das trifft sich an anderer Stelle unter der Per
spektive von Differenz und Übergang, unter der 
U. Bohnen "Die etwas andere Moderne" (S.29) 
betrachtet, mit der von ihm zitierten Auffassung 
Einsteins, "daß nicht das Verhalten von Körpern, 
sondern das von etwas zwischen ihnen Liegen
dem, daß heißt, das Verhalten des Feldes für die 
Ordnung und das Verständnis der Vorgänge maß
gebend sein könnte" (S.30)... Und damit befände 
sich der Leser wieder auf Seite 1 ff: "Die Verbin
dung ist der kritische Ort" und bei der Gestaltung 
dieser Seiten, die auf "Funktion" hinauswill, Funk
tion verstanden als "Verknüpfungsleistung".

H.-P. Niebuhr



"Die Verbindung ist der kritische Ort" 
oder: Gestaltung schräg gedacht

Hans-Peter Niebuhr Ja, wo waren wir jetzt stehengeblieben...
Klaus-Achim Heine Wir hatten kurz besprochen, daß es sich empfielt, beim 
Gestaltungsprozeß die lineare Vorgehensweise zugunsten eines mit Sprüngen 
und Unsicherheiten arbeitenden »Sich-annäherns« aufzugeben. Also: nicht 
nur aus der Vorgabe, Kaffee zu mahlen, eine Kaffeemühle abzuleiten, son
dern das Kaffeemahlen zum Anlaß zu nehmen, sich etwas auszudenken, zu 
fabulieren... Was nämlich dann dabei herauskommt, kann eine Kaffeemaschi
ne sein, muß es aber nicht -  ist vielleicht ein Staubsauger, eine Packung 
Streichhölzer, eine Kurzgeschichte oderein Sonnenschirm etc....
HPN Das sehe ich auch so, denn wenn dieser, wie du ihn nennst: »lineare« 
Weg beschritten wird, ist der Designer ja immer schon dem Bild erlegen, daß 
in seinem Kopf von all den Kaffeemaschinen vorbestimmt wird, die sich auf 
dem Markt sonst schon herumtummeln. Die bereits entworfene Welt repro
duzierte sich ins Unendliche selbst. Da wird Design zur Scheintätigkeit, die 
sich in sich selbst verheddert oder zum Schaukampf von Stars mit unter
schiedlicher Unterhaltungsqualität...
Und dann läßt sich ja seit längerem eine Tendenz zur Entgrenzung des Design 
beobachten, sein Diffundieren in alle möglichen Felder, vice versa; und auch 
intern: Auflösung, Zersetzung von disziplinären Fragestellungen, mixed media 
allenthalben, hin zur Inszenierung und Installation. Auch hier die vielbeschwo
rene Unübersichtlichkeit. Wie also sich orientieren... In jedem Fall: Fragen zur 
Gestaltung müssen zunächst außerhalb ihrer selbst ansetzen, als Befragung 
und Versuch einer Bestimmung der gegenwärtigen Verfassung des Sozialen 
mit all ihren gegenläufigen, den gewohnten Ordnungen sich entziehenden 
Tendenzen. Damit meine ich aber nicht nur den Weg der Analyse, sondern 
mindestens ebenso den der Imagination: also Gesellschaft als gewissermaßen 
gegebener und immer wieder neu zu erfindender Text.
KAH Wobei ich denke, daß sich diese Fragen nicht finden lassen durch die, 
sagen wir mal »begriffliche« Kenntnis gesellschaftlicher und anderer Zusam
menhänge, sondern diese Fragen »sich erst aufwerfen« in Verbindung mit der 
Arbeit an einem Problem oder Thema, also beim Überlegen und Probieren. 
Eine solche Arbeit hat, auch wenn das bearbeitete Thema scheinbar keinerlei 
Beziehung zu diesen Fragen besitzt, großen Einfluß auf die »Fragefähigkeit« -  
das entfernte Thema also als eine Art Katalysator verstanden, der ja auch 
nicht direkt reagiert, sondern »nur« anregt.
Um da an Fragen heranzukommen, die möglichst weit reichen, und die dann, 
wenn man Glück hat, auch noch ein paar Antworten erlauben, müssen wir 
unseren Betrachtungsbereich ausweiten. Wenn wir nur das Design betrach
ten, finden wir nicht die allgemeinen Fragestellungen, die uns interessieren. 
Wir müssen in die Welt schauen und versuchen, eine Art von System in die 
unterschiedlichen Erscheinungen zu bringen. Wir müssen die Unterscheidun
gen von Zwei- und Dreidimensionalität in Frage stellen, müssen die vierte 
Dimension, die Zeit, miteinbeziehen, müssen untersuchen, was Oberfläche 
bedeutet und vieles mehr... Und dies alles auf der Ebene vorhandener Gesetz
mäßigkeiten, beschrieben durch Naturwissenschaften, Soziologie etc. wie auf 
der Ebene der »gestalterischen Reflexion« des Vorhandenen (Architektur, 
Musik, Film, Design, Literatur, Kunsthandwerk...). Welche Verbindungen es da 
gibt, das ist sehr wichtig.
Und weitere Punkte wären da die Untersuchung der Übergänge zwischen 
Innen und Außen, Materialität und Immaterialität, Oberfläche und Umge
bung... Wie sehen Verbindungen aus zwischen den Menschen und den 
Gegenständen, zwischen einer Filmszene und der nächsten, zwischen Tisch
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und Boden, zwischen Tischbein und Tischplatte, zwischen Gestern und Heu
te... Da gibt es vieles neu zu bewerten...
HPN Sichwort »Übergänge«. Ich glaube, da hast Du einen wichtigen Punkt 
angesprochen. Ich will ihn in einen erweiterten Zusammenhang stellen, der 
ihn möglicherweise erst eigentlich begründet und ihm eine Richtung gibt: Die 
kommunikationstechnologische Modernisierung treibt an der Gesellschaft 
etwas hervor, daß ich sie geradezu eine Schnittstellengesellschaft nennen 
möchte; und zwar sowohl im Blick auf die für sie typischen Produktionsmittel 
und deren technisches Prinzip wie in psychischer, sozialer und kultureller Hin
sicht.
So eine Gesellschaft ist -  die sogenannte postmoderne Kultur drückt das ja 
sehr schön aus -  durch die Thematik der Konstellation, des Aufeinandertref
fens, der Verbindung bzw. der Übergänge, des Miteinander-Reagierens von 
Elementen unterschiedlicher Genese mit all den daraus sich ergebenden Ver- 
schleifungs- oder auch Explosionstendenzen bestimmt.
In engem Zusammenhang damit läßt sich eine andere Entwicklung beobach
ten, die ich versuchsweise als das Verschlingen oder -  neutraler gesagt -  das 
Verwandeln von Substanz durch Funktion bezeichnen möchte. Dabei will ich 
mir »Substanz« mal mit ihrer Bestimmung durch Spinoza illustrieren und 
handhabbar machen als das, "was in sich ist und durch sich selbst begriffen 
wird" und »Funktion« als Verknüpfungsleistung, als Herstellen von Relationen 
verstehen. Das bringt mich wieder einmal auf Georg Simmels frühes Verge-
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sellschaftungstheorem, also seine Annahme, wie Gesellschaft sich bildet. 
Wenn er etwa ihren prozeßhaft-dynamischen Charakter betonend sagt, 
Gesellschaft sei "weniger Substanz, nichts für sich Konkretes, sondern ein 
Geschehen..., eine Funktion des Empfangens und Bewirkens...", dann scheint 
mir das insofern aktuell, als es eine spezifische Qualität der kommunikations
technologischen Wende auf den Punkt bringt: nämlich ihre forcierte Interakti
vität, in der sich ständig Ver- und Entkoppelungen ereignen, in der vielfältige 
eben funktionell und nicht substanziell begreifbare szenenartige soziale und 
kulturelle Netze sich bilden und wieder zerfallen.
»Schnittstelle«, »Funktion«, »Beziehung«, »Wechselwirkung«, »Prozeß« als 
Konstitutionsmerkmale der nachindustriellen Gesellschaft stellen nun auch die 
Logik des gestalterischen Denkens und Flandelns vor neue Fragen. Es wird 
zunehmend eines sein müssen, das in neuartigen Verbindungen -  Du hast da 
ja schon einiges aufgeführt -  in Beziehungen anzulegen ist: ein »beziehen
des« Denken und Flandeln, eines, das -  und ich will das jetzt nur hilfsweise 
sagen, das muß noch korrigiert werden -  nicht auf die "Identität letzter sub
stanzieller Dinge" aus ist, sondern auf "die Identität funktionaler Ordnungen 
und Zuordnungen". Dies im Blick auf seine interne Verfassung, sein Vorge
hen, wie auf seine Realisationen. Mit anderen Worten: Einer Schnittstellenge
sellschaft hätte die Option für eine Schnittstellengestaltung zu folgen, die in 
neuartigen Beziehungen operiert bzw. solche erprobt: schräg denken und 
handeln. Dabei müßte sie, wenn sie nicht im Potpourri oder feiner gesagt: in 
Konvergenz verkommen will, in den Polaritäten von Identität und Verschie
denheit, Konstanz und Veränderung verfaßt sein.
Das bedeutet auch: Die Schnittstelle wäre, übersetzt in Gestaltung, gegen sich 
selbst als technisches Verfahren, das Standardisierung leistet, als kritischer Ort 
aufzufassen, als Ort von Grenzverläufen mit Reibungsenergie sich überlagern
der Beziehungen von Attraktion und Repulsion... Also diese eher impressioni
stische Skizze sollten wir Schritt für Schritt ausfüllen und konkretisieren. Dabei 
allerdings nicht vergessen, daß sie, wie sie von Gesellschaft nur eine wenn 
auch typische Teilansicht bietet, auch für Gestaltung keine Totalansicht bean
sprucht, auch zunächst auf keine bestimmte Ästhetik bzw. Formensprache 
aus ist, sondern deren sagen wir mal kommunikative Grundverfassung im 
Auge hat. Sie soll also erst mal eine Richtung ausmachen, in die unser Nach
denken über Gestaltung gehen kann, wenn wir gerade nicht über Kaffeema
schinen reden wollen, wenn wir uns, wie Du vorhin sagtest, mit Sprüngen 
und Unsicherheiten an so etwas wie gestalterische Grundlagenforschung 
annähern wollen.
KAH Und diese Grundlagenforschung ist wichtig, denn die produziert erst 
Sicherheiten, die beim »Nur-Kaffeemaschinenentwurf« nicht auftauchen!
Weil man viel mehr über die Umfelder lernt, andere Arbeits- und Denkweisen 
entwickeln kann, und das ist mir sehr wichtig. Gerade durch diese 
Grundlagenforschung läßt sich ein Arbeitsprizip entwickeln, das nicht nur ein 
spezielles Prinzip ist, um etwas zu gestalten, sondern eine übertragene Fieran
gehensweise. Wir müssen erst einmal mit den verschiedenen unterschiedli
chen Ausformungen der Gegenstandwelten etc. so klar kommen, daß wir die 
Einzelteile herausbekommen, so wie ein Chemiker versucht, Grundbausteine 
zu finden, und dann kann der erst anfangen zu erklären. Und diese »frei sus
pendiert schwimmenden Teile« wie Lichtenberg sie nennt, ich lese Dir den 
Aphorismus, immerhin ca. 1795 verfaßt, einmal vor: »Wieviel Ideen schweben 
nicht zerstreut in meinem Kopf, wovon manches Paar, wenn sie zusammenkä
men, die größte Entdeckung bewürken könnte! Aber sie liegen so getrennt 
wie der goslarische Schwefel vom ostindischen Salpeter und dem Staub in



den Kohlenmeilern auf dem Eichsfeld, welche zusammen Schießpulver 
machen würden. Wie lange haben nicht die Ingredienzen des Schießpulvers 
existiert vor dem Schießpulver! Ein natürliches Aqua regis gibt es nicht. Wenn 
wir beim Nachdenken uns den natürlichen Fügungen der Verstandesformen 
und der Vernunft überlassen, so kleben die Begriffe oft zu sehr an anderen, 
daß sie sich nicht mit denen vereinigen können, denen sie eigentlich zu
gehören. Wenn es doch da etwas gäbe wie in der Chemie Auflösung, wo die 
einzelnen Teile leicht suspendiert schwimmen und daher jedem Zuge folgen 
können. Da aber dieses nicht angeht, so muß man die Dinge vorsätzlich" 
zusammenbringen. Man muß mit Ideen experimentieren.« ...und wie gesagt, 
diese »frei suspendiert schwimmenden Teile«, die müssen wir erst einmal her- 
stellen, bzw. zum Schwimmen bringen, damit sich da etwas zu ordnen begin
nen kann -  vielleicht ein Stück oder ein Funktionsprinzip oder die Verhältnisse 
von Verschiedenem zueinander z.B. einer Kaffeemaschine zu einem Stück Film 
etc. und dann entsteht irgendetwas, was dann über den »Nur-Film« oder die 
»Nur-Kaffeemaschine« hinausweist. Und die Frage ist danach, wie Techniken 
aussehen können, um diese ganzen Bedeutungen abzulösen von den Einzel
partikeln oder Einzelelementen, Techniken, um neue Verbindungen herzustel
len. Und da fallen mir eine ganze Menge Elemente ein, die da ganz interes
sant wären, und die müssen wir nur einordnen in unser Periodensystem. Und 
damit sind dann auch fehlende Stellen eher bestimmbar und verknüpfbar.
HPN Bevor Du weitergehst, laß mich noch einmal zurückkommen auf die 
These vom Dominantwerden der Funktion... Ich assoziiere da übrigens die 
frühe, ziemlich vielseitig interpretierbare Bemerkung von Brecht aus seinen 
Aufzeichnungen zum »Dreigroschenprozeß«. Da sagt er, der sichtbaren Seite 
der Realität, also etwa der einer Fabrik, sehe man nichts mehr an. Die Realität 
ist da gewissermaßen hinter ihrer Ansichtigkeit verschwunden und in die 
»Funktionale« gerutscht: in die menschlicher Beziehungen bzw. Verkehrsfor
men. Mit dieser Lage habe Kunst zu tun, die er als Konsequenz daraus als 
etwas »Aufzubauendes«, »Künstliches«, »Gestelltes« sieht.
Dazu später noch einmal. Erinnere mich eventuell daran.
Hier ist zunächst die Bemerkung über die in die Funktionale gerutschte Rea
lität interessant, weil sie aus einer zusätzlichen Sicht eine wichtige Variante 
einer funktional verstandenen Gesellschaft ins Spiel bringt. Das gehört alles 
zusammen und muß auch, Brüche riskierend, zusammengedacht werden... 
Bevor ich aber vergesse, worauf ich eigentlich hinaus wollte: Sicher ist es gar- 
nicht so abwegig zu behaupten, daß sich der klassische Funktionalismus erle
digt hat gerade durch das vielfältig Funktionalwerden der Gesellschaft, das 
sich zu neuer Qualität noch forciert durch das vielberufene Verschwinden von 
Technik. Gewissermaßen substanzlos, »geistlos« geworden, ist sie, wie sich ja 
allenthalben herumgesprochen hat, auch nicht mehr von innen nach außen 
übersetz- bzw. repräsentierbar: also Tod des Funktionalismus. Doch ich denke: 
der Funktionalismus lebt mutatis mutandis weiter - in einem neu zu begrün
denden und zu bestimmenden Sinn: dem von »Verknüpfung«, von »Schnitt
stelle«. Ich nehme vorhin schon Gesagtes noch einmal auf: wir sollten also 
versuchen, Gestaltung zu positionieren als eine, die nicht substanziell sondern 
funktional orientiert ist. In anderen Worten: als Arbeit in und an der tech
nisch-materialen, psycho-sozialen und kulturellen Funktionale.
Das müßte dann auch den Prozeß der Ideenfindung, des Entwurfs und dessen 
jeweilige Realisation prägen. Die verschiedenen Ebenen bildeten derart ein 
Geflecht wechselwirkender Beziehungen und Form wäre als deren -  um Dein 
Wort von vorhin aufzunehmen -  fabulierender Ausdruck zu begreifen. 
Funktion/Funktionalität, so würde ich ganz gegen den üblichen Gebrauch mal 
Vorschlägen, als ein poetisches, jedenfalls imaginatives Verfahren. Dein work
shop, über den noch zu reden ist, veranschaulicht das auf seine Weise. Und es 
lassen sich bestimmt auch noch viele andere Beispiele denken.
Und in diesem Sinne sei hier noch angemerkt -  das müssen wir an anderer 
Stelle ausführlich besprechen, weil das hier jetzt den Rahmen sprengen würde 
-  wir müssen aufpassen, daß unser Verständnis von Funktion nicht ihrer wind- 
schnittig-instrumentell verkürzten Version, wie sie in gesellschaftlicher Praxis

umläuft, auf den Leim geht. Daß wir ein Konzept von Funktion entwickeln 
und praktizieren, das sie gegen den Strich, ich will mal sagen, gegen ihre affir
mativen Neigungen interpretiert. Mag sein, daß wir da viele Um- und auch 
Abwege gehen müssen. Aber Versuch und Irrtum sind nun mal angesagt.
KAH Wenn, wie Du sagtest, Gestaltung nun nicht mehr substanziell agiert, 
sondern funktional wird, also mit Verknüpfungen arbeitet, da ist nach meiner 
Meinung Charles Eames in seinem Schaffen ein ganz wichtiges Beispiel und 
zwar in der Hinsicht, wie er, durchgängig durch sein gesamtes Werk, Ver
knüpfungen herstellt auf allen nur denkbaren Ebenen. Er hat ja Zeitschriften- 
cover und Holzspielzeug, Möbel und Architektur, Ausstellungsgestaltung und 
Filme... gemacht. Und das alles hängt bei ihm sehr zusammen, das sieht man, 
wenn man sich darauf einläßt! Diese Arbeitsweise ist für mich sehr nachvoll
ziehbar und sehr spannend, seine ganzen Arbeiten sollten wir unter unserem 
Aspekt auch beispielhaft und vielleicht auch als Beleg für unsere Thesen 
untersuchen.
HPN Da fällt mir ein schönes Beispiel ein: Eines Tages kamen die Vertreter der 
Baubehörde zu Eames, sahen das Haus, das er für sich gebaut hatte und 
meinten: »Wir können uns gar nicht vorstellen, daß so ein Haus aussieht«. 
Darauf soll Eames geantwortet haben: »Ich halte das auch gar nicht für ein 
Haus«. Da steht dann ein Leben-Form-Gehäuse, das sich wie ein Haus benut
zen läßt, aber doch nicht nur allein Haus ist, sondern immer zugleich die Ver
dichtung von etwas anderem, was auch immer... Und wichtig ist, daß wir ein
mal diesen Dingen nachgehen, daß eine Sache nie nur das ist, was sie auf den

Die Kunst des Kataloges 
im Katalog der Künste

Thesen zum Katalog-Projekt von 
Sabine Hartung,
Gabi Schirrmacher,
Oliver Raszewski,
HfG Offenbach

Die nachfolgenden Anmerkungen 
wollen auf ein komlexes Projekt auf
merksam machen, das die o.g Studie
renden im Rahmen ihrer kooperativ 
angelegten Diplomarbeit entwickeln. 
Zu seiner Eigenart gehört es, daß sei
ne Realisierung sich der Darstellbar- 
keit im Kontext eines anderen Medi
ums, also auch des hfg-forums, ent
zieht; es ist daher hier nur als Kon
zept vorstellbar. Da die Überlegungen 
zu der mit ihm beabsichtigten künst
lerischen Strategie sowie deren Ablei
tung und nicht zuletzt die hier sich 
andeutende Facettenvielfalt von The
menwahl und -anlage augenblickli
cher Diplomarbeiten - über Ihren 
Anlaß hinaus von allgemeinerem 
Interesse sind, soll das hier also nur 
beispielhaft zu verstehende Projekt 
in dieser - relativ ausführlichen - Form 
zur Diskussion gestellt werden:
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ersten Blick zu sein scheint, sondern gleichsam ein jeweiliger Aggregat
zustand: vielleicht Architektur, ein Buch oder ein Plakat, eine Komposition... 
KAH Und vielleicht ist da ja das von Dir erwähnte Haus (oder Nicht-Haus -  
weil Denkgebäude) von Eames ein gutes Bild auch für unsere Suche nach den 
Grundbausteinen für eine solche Struktur. Eine tragende Stahlkonstruktion, 
die den Rahmen bildet, und alles gruppiert sich rundherum, Wände werden 
»eingeklipst...«, der Raum im Inneren wird bestückt, die Umgebung organi
siert sich rundherum (und man erfährt sie immer nur in Relation zu diesem 
Stahlrahmen...). Und was er da als Haus gebaut hat, hat er auch als Schrank
system entwickelt (ebenso einklipsbare Flächen, die eine Abgrenzung vom 
Innen zum Außen erlauben aber nicht streng vorgeben) -  also immer den 
Übergang vom Innen zum Außen selbst thematisieren -  mit Stahlwickelprofi
len, Sperrholzwänden... farbigen Flächen. Und da fällt mir auch noch gleich 
das »house of cards« ein, noch eine Ebene kleiner als das Schranksystem 
(aber -  zumindest vom Namen her -  doch wieder Haus), wo auch die offene 
Struktur dominiert. Und da kommt gleich das hinzu, was wir beim letzten 
Treffen besprochen haben, also das der Abbildung auf einer Oberfläche. Da 
wird dann nämlich nicht nur wie beim großen Haus oder den Schränken mit 
farbigen Flächen und verschiedenen Materialien operiert, sondern die Karten 
zeigen ja »echte« Bilder, zumindest klare Gegenstände, Strukturen..., also in 
einfache Begriffe Übersetzbares -  da fangen ja auch schon die Ebenen an zu 
verschwimmen, arrangieren sich neu, beginnen Geschichten zu erzählen. Und 
als große vertikale Richtung -  also über sein Haus hinaus nach oben und

unterhalb seines »house of cards« -  bildet dann eine Arbeit in einem ganz 
anderen Medium die Zusammenhang-schaffende Klammer: Der Film »Powers 
of Ten«. Und das ist das Faszinierende am Werk von Eames, da kann man 
Baustein zu Baustein zusammenfügen und da entsteht dann Stück für Stück 
ein immer präziser werdendes Gesamtbild auch über die Arbeitsweise, die wir 
ja in bezug auf gestalterische Tätigkeit im Auge haben. Und neben dem 
Punkt, daß wir da einfach in der Geschichte nach Beispielen graben müssen -  
und der Eames liegt da ja schon ziemlich an der Oberfläche, bei anderen müs
sen wir da sicher tiefer graben -  versuche ich im Rahmen der Zusammenarbeit 
mit Studenten etc. nachzuprüfen, ob derlei Vorstellungen, wie wir sie hier ski
ziert haben, in Gestaltungsprozesse übertragbar und innerhalb dieser vermit
telbar sind.
HPN Jetzt zu Deinem workshop am Vitra Design Museum. Ihn sollten wir 
nochmal heranziehen, um das, was wir bisher diskutiert haben, in einer mög
lichen Version zu veranschaulichen und sozusagen die Probe aufs Exempel 
von Gestaltung als Formulierung von »Funktion-Verbindung-Beziehung- 
Wechselwirkung-Prozeß usw.« zu machen.
KAH Ja, hier also die fotografische Dokumentation des Projekts...
HPN ...und dies hier muß man also erst alles aufrichten; da entfalten sich 
dann im wahrsten Sinne des Wortes vielerlei Aspekte.
KAH Ja, man kann alles bewegen, verändern, da ja die ganzen Einzelteile 
flexibel durch diese Gummischarniere miteinander verbunden sind, der kleine 
Tisch mit dem Stuhl, und der wiederum mit dem Hocker, und der hängt

Peter V. Brinkemper
"Der Hang zum Gesamtkunstwerk"?

"Gesamtkunstwerke, wo man hin
geht und hinguckt. Uferlos. Und alles 
stimmt bis zu dem Moment, wo es 
ans Realisieren geht, um die Vorstel
lung der Ausstellung als poetisches 
Vehikel im Museum, dem Ort, wo 
fragile Zusammenhänge in sinnlicher 
Form noch ausprobiert werden kön
nen, Gestalt werden zu lassen."1 So 
Harald Szeemann einleitend zur Aus
stellung "Der Hang zum Gesamt
kunstwerk" 1983, Zürich, Düsseldorf 
und Wien. Der Hang zum Gesamt
kunstwerk, dargestellt in Exponaten, 
Dokumenten, Entwürfen und Frag
menten durch die Kulturgeschichte 
spätestens seit Richard Wagner. Be
rauschend, die Welt vom Gipfel der 
Gesamtkunst zu erfassen. Alle Teil
künste zu einem Kunstapparat ver
schmelzen und mit ihm die Kunstge
schichte zur Vollendung zu bringen. 
Die Künstler als Superdesigner einer 
totalen Ordnung. Wäre da nicht der 
Ausstellungsmacher. Denn er kann 
nicht einer bestimmten Totalkunst 
treu sein, er sammelt deren mehrere, 
er lädt sich auf durch die Ansprüche 
und Verheißungen eines jeden All-

roundartisten, um gesamkunstgesät- 
tigt überall Gesamtkunstwerke wahr
zunehmen. Er entdeckt den Trieb 
zum Gesamtkünstler in sich, er ver
sucht ihn, in der Ausstellung aller 
möglichen Gesamtkunstvorschläge 
auszugestalten und auszustellen.

Dank Szeemann wissen wir, wie der 
Titel aller großen Ausstellungen der 
80er Jahre lautet: Alle diese Mega
veranstaltungen sind keineswegs 
Ausstellungen von Künstlern, von 
Kunstwerken, von Trends. Sie sind 
allesamt Manifestationen des "Hangs 
zum Gesamtkunstwerk", orchestrale 
Kunstsinfonien mit vagen Botschaf
ten von Ausstellungsmanagern und 
Museumsdirigenten, die sich der 
Kunstmaterialien von Mit- und Zuar
beitern bedienen, um ihre Vorstel
lung von dem, was Kunst ist, kund
zutun.

Die Ausstellung als Wille - der Kata
log als Vorstellung der Kunst-Macht2

Nicht bloß Hang zur Kunst, sondern 
Wille zur Macht ist der typische Aus
stellungsgestus der 80er Jahre. Sie ist 
der Wille eines Gesamtkunstwerkes 
auf Zeit. Die Choreographie der

Exponate am Ausstellungsort schließt 
sich zum Suchlabyrinth. Das Thema 
der Ausstellung ist das Mega-Kenn
zeichen, mit dem sich der Besucher 
auf das Suchspiel nach dem Verste
hen von Kunst, Sinn, Zeit und Raum 
begeben soll. Von "Joseph Beuys" 
bis "Preußen", von "Stationen der 
Moderne", „Zeitgeist" bis "Zeit und 
Ewigkeit" - ob im repräsentativen 
Kulturtempel Martin-Gropius, oder in 
Holleins Re-Torten-Museum, im 
Bahnhof oder in den Deichtorhallen. 
Die Archäologie der Zeit-Kunst-Inter- 
pretation wird in gut geölte Zeit- 
Geist-Maschinerien eingespeist. Sie 
füttert die Kulturindustrie enzyklopä
discher Infotainment-Banken, deren 
Zugriffsbreite sich zum engen Start
fenster vor Ort zusammenzieht: Zum 
Airport-Zeitticket, das den Besucher 
als temporäre Wallfahrts-Mikrobe vor 
dem ganzen millionenversicherten 
Van-Gogh-Reliquien-Corpus vorführt. 
Zwischen Medienkunst, Disneyland, 
Oper, Hochkultur und Massenpop 
eingekeilt, erklettern Konsumenten 
immer wieder die Themenberge auf 
denselben Konzeptbühnen des kapi
talen Gesamtkunstwerkwillens Aus
stellung.

Was bleibt? Im Zeitalter des aufge
blähten und beschleunigten Ausstel
lungszirkus scheint der Katalog den 
Rettungsanker der Beständigkeit zu 
bieten. Durch ihn trägt jedermann 
und jedefrau den vertexteten Sinn 
zum Bild nach Hause. Aber der Kata
log ist mittlerweile zum Buch ange
schwollen. In den zu Romanzyklen 
ausgeweiteten Bildwortlexika, auf 
der Sinnzubereitungsebene der 
Kunstvermittler wiederholt sich der
selbe Prozeß wie auf der Ebene der 
Zulieferer von Kunstrohstoff: Alles ist 
eine Frage des Arrangements, der 
Gestaltung, der Inszenierung der Fak
toren und Parameter. Dem Willen zur 
inszenierten Ausstellung entspricht 
die inszenierte Vorstellung im Kata
log.

Semiotische Entschichtung von 
Kunstwerk, Ausstellung und Katalog

Das sozioökonomische Gesamtsy
stem Kunst gruppiert sich längst 
nicht mehr um das am Ort lokalisier
bare Werk. Die Distanz, mit der heu
te Ausstellungswesen und Katalog- 
Buch-Kultur mit dem Orginalwerk 
umgehen, hat Folgen für die indivi
duelle Künstlerbiographie. Der
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wieder mit der Liege und dem Kleiderständer zusammen. Und alles stabilisiert 
sich gegenseitig, nichts ist ohne das andere vorstellbar, würde in sich zusam
menfallen. Dies alles ist also nur als Zusammenhang möglich.
HPN das ist ja nicht nur ein Verhältnis zwischen den einzelnen Objekten, das 
ist zugleich eine Situation. Wie ist die denn entstanden?
KAH Also mit Beginn des workshops hatte ich zwar eine Vorstellung von der 
Richtung, in die man sich durch gemeinsame Arbeit bewegen sollte, nämlich 
einen Brückenschlag zu versuchen zwischen vorhandener und aufgelöster 
Gegenständlichkeit und der dabei zu beobachtenden Übergänge. Aber was 
das zu entwickelnde Objekt oder die Objekte nun sein würden, wußte ich 
genauso wenig wie die Workshopteilnehmer. Ich habe versucht, mit meinen 
Erläuterungen und Vorgaben am Beginn des workshops so etwas wie eine 
konzeptionelle Klammer zu installieren, eine Art Petrischale, auf deren Gelan- 
tineschicht die einzelnen Ideen wachsen konnten, immer aber begrenzt durch 
den Rand der Schale, also durch das von mir vorgegebene zugrundeliegende 
Konzept, unter dem das alles passieren sollte. Und da gab es ganz viele inter
essante Denkansätze, und auch in Zwischenstadien sind immer gute Dinge 
entstanden. Zum großen Teil wurden die aber wieder dem Gesamtzusammen
hang unterstellt, mußten sich also anpassen, permanent verändern in dem 
gemeinsam aufgefaßten und diskutierten Arbeitsprozeß.
Da haben sich kleine Gruppen zusammengefunden, die an einem Segment 
arbeiteten, und die haben dann ihre Lösungen immer versucht, so offen zu 
halten, daß der Gesamtzusammenhang am Ende möglich war, das heißt, eine 
schlüssige Verbindung zwischen allen Einzelteilen im Sinne der Aufgabenstel
lung entstehen konnte. Und die meisten der Teilnehmer haben nach einer 
Weile versucht, erst einmal jenseits der Ebene von Gestaltung zu überlegen: 
was ist auf diesen verschiedenen Schichten beabsichtigt, wie kann es funktio
nieren, wie läßt sich dies überhaupt räumlich verwirklichen, was macht Sinn? 
Da gab es eine Menge Voruntersuchungen: zuerst wurde in einer Diskussion 
der Ansatz nachgeprüft, danach folgte dann die Ebene der Prüfung ent
wickelter Thesen am Pappmodell, auch, wie sich eine Fläche stabilisieren 
läßt..., es wurde also eine Art Grundlagenforschung im Bereich der kleinsten 
Teile eines Entwurfs betrieben; ohne »herumzudesignen« wurde versucht, die 
zuvor abgelaufenen gedanklichen Prozesse in Gegenstände zu überführen. 
Und von mir vorgegeben war, neben dem Thema Auflösung und Rekonstruk
tion von Gegenständlichkeit, zu untersuchen die Bedingung, daß auf der Ebe
ne des Objekts nach dem Faltvorgang aus dem ganz plan und ohne Überlap
pungen am Boden liegenden Teil eine dreidimensionale, benutzbare Anord-
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Katalog - als autobiographische Do
kumentationsform des Debuts, als 
Technik der phasenweisen Kunst
nachrichtenübertragung, als werk- 
und ortsunabhängige Multiplikation 
der Kunst, als akademische Bilanz 
stilistischen Fortschritts und Um
bruchs, als institutioneller Leistungs
nachweis im saisonalen Vorstoß an 
der Publikumsfront, als Empfeh
lungsausweis für's Emporsteigen in 
den Rängen der Vermarktung, als 
Medium der Kollaboration mit Kolle
gen, zur Absetzung zwischen Kon
kurrenten, zur Stabilisierung einer 
zeit- und raumentgrenzten Leser
schaft (im Unterschied zum Muse
umsbesucher oder Privatsammler) - 
hat den Charakter eines fiktiven

ästhetischen Objekts angenommen.

"Ähnlich wie man heutzutage keine 
"Bilderausstellung" um ihrer selbst 
willen, gräßlichstenfalls an Stellwän
den machen kann, scheint mir auch 
eine schlichte Katalogisierung des 
"Werkes" unmöglich." Rosenmalerin 
Sabine Hartung. Soweit skeptisch. 
Folienartistin Gabi Schirrmacher wen
det den Einwand zur Strategie künst
lerischer Selbstwerbung: "Kataloge 
sind Imagepflege. Für den Ausstel
lungsmacher, dem das Künstlerprofil 
entgegenkommt, für den Künstler, 
der sich die Verkleidung der Instituti
on überstülpt." Seitdem Oliver Ra- 
szewski seine öffentlichen Phantom
falschbilder mit dem Computer malt,

haben sich für ihn die Begriffe des 
Werkes und des Katalogs elektro
nisch miniaturisiert, flexibilisiert und 
mobilisiert: "Ich könnte mir auch vor
stellen, mit einer Diskette loszufahren 
und sie an einem anderen Ort zu 
aktualisieren."

Loslösung oder Wechselwirkung der 
Zeichensysteme?

Als den Grundzug der Post-Moderne 
haben Zeichentheoretiker und Kunst- 
philosphen den Bruch zwischen Sig
nifikant (Zeichenträger) und Signifi
kat (Bedeutung; oder Referent: 
Bezugsobjekt) vermeldet. Die Post- 
strukturalisten haben das freie ästhe
tische Zirkulieren der Signifikanten,
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nung entsteht, die neben der geometrischen Schlüssigkeit auch schlüssig sein 
sollte in bezug auf die Auswahl der in ihr verbundenen Gegenstände und 
deren Anordnung. Es sollte, das war das Ziel, ein kleines Ensemble heraus
kommen, das im Zwischenbereich zwischen Wohnen und Arbeiten angesie
delt ist, also vergleichbar einem kleinen Molekül, zusammengesetzt aus ein 
paar Atomen mit einfachen Bindungen, welches sich konstituiert unter gewis
sen Voraussetzungen und sich wieder auflöst unter anderen.
Und mit der Zerstörung des Objekts am Ende des workshops -  auf die sich 
nach langer Diskussion geeinigt wurde, und die ein konsequenter Schritt in 
diesem Arbeitsprozß war, nämlich das Ding auch wieder komplett aufzulösen 
-  ist ja gerade das Spannende, daß damit die gesamte Arbeit außer bei 
denen, die an dem Prozeß direkt beteiligt waren, reduziert wird auf deren 
Vorstellbarkeit anhand der verbleibenden Fotos. Und immer ist auch in den 
Abbildungen der einzelnen Zustände der andere Zustand latent mit vorhan
den, muß mitgedacht werden -  immer hat der Betrachter schon eine Ahnung, 
daß da etwas passiert, und das versucht sich jeder dann vorzustellen, das auf
gefaltete Objekt gibt ja schon Anlaß zu Spekulationen, was aus ihm werden 
könnte, und umgekehrt läßt der zusammengefaltete Körper auch schon seine 
Auflösung zur Fläche ahnen.
HPN Wir sollten festhalten, wie denn die in solch einem Arbeitsprozeß vor
kommenden unterschiedlichen Arten von Verbindungen auf den verschiede
nen Ebenen aussehen.
KAH Auf der untersten Ebene, nämlich der Ebene des Materials, tauchte die 
Frage auf, auf welche Weise verschiedene Materialien eine Verbindung
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die Fiktivität und Poetizität der rei
nen, nur noch dunkel auf sich selbst 
verweisenden Zeichen gefeiert, sie 
haben das Entgleiten der festen 
Bedeutungen und der verbindlichen 
Ansprüche der Vernunft vorgeführt, 
die dogmatischen Wahrheiten der 
Moderne für verabschiedet erklärt.
Sie haben den Anarchismus der Dis
kurse, Medien und Strategien in 
Kunst und Gesellschaft, Politik und 
Wirtschaft eingefordert. Es lohnt 
sich, die theoriegeleitete Differenz
strategie von Signifikant und Signifi
kat, Zeichen und Bedeutung, Diskurs 
und Referent auf den historischen 
Wandel von Werk, Ausstellung und 
Katalog anzuwenden: Die alten Dis
kussionen über Inhalt und Form, Aus

druck und Stil, Botschaft und Darstel
lung sind keineswegs überholt, aber 
sie beziehen sich auf die Zeichen
strukturen der Ebene 1, des Werkes, 
der Kunstgegenstände und Produkte. 
Sie werden immer schon überlagert 
von der Ebene 2, den Einzel-, mehr 
noch Kollektivveranstaltungsformen 
von Museen, Markt und Ausstellung 
und überlagert von den Problemzu
sammenhängen der Inszenierung 
öffentlicher Kommunikation in sozia
len, ökonomischen und kulturellen 
Feldern. Der Signifikant "Ausstellung 
von Kunst" transformiert die Signifi
kate "Kunstprodukt" ebenso wie die 
"Kunstproduktion". Die Ebene 3 
unterwirft die Signifikate der Kunst 
und der Ausstellung einer weiteren



eingehen können. Wir haben da als Verbindung der Birkensperrholzplatten 
2 mm starke Hartgummistreifen verwendet. Sie hielten als Scharnier die Ein
zelteile zusammen, erlaubten aber in einer Ebene große Beweglichkeit. Diese 
Art der Verbindung ist ja durchaus vergleichbar mit der Eames'schen »connec
tion«.
HPN Ach ja, die Eames-connection und Beweglichkeit oder vielleicht genau
er: ihr Moment von Elastizität. Ich möchte dazu jetzt hier schon mal etwas 
unterbringen, weil Du mich gerade darauf bringst. Also halte Deinen Gedan
ken bitte einen Augenblick auf. Gewissermaßen am Thema Schnitt ein 
Schnitt: auch eine Art connection von ziemlicher Beweglichkeit. Ich springe 
ins Filmische. Da gibt es -  frei übersetzt-ja die Auffassung, das Wichtigste 
am Film sei das, was man nicht sieht, was im Schnitt passiert. Da stecke die 
Information, meint etwa Alexander Kluge. Daher denn auch keine starr-narra
tiven Anschließungen von Szene an Szene nach dem Motto »Wenn im ersten 
Akt ein Kleiderhaken hängt, muß im letzten Akt etwas daran aufgehängt 
werden«. Das wäre ein toter Wirklichkeitsbegriff. Kluge sagt »...gemessen an 
diesem ungeheuren Film, der in der Wirklichkeit stattfindet -  und wir würden 
ja nun sagen, die Wirklichkeit der Wünsche -  das ist noch mal der Gegenfilm 
zu diesem Wirklichkeitsfilm« ...also rapide Schnitte, sozusagen Öffnungs- und 
Verlebendigungsstrategien, Spielräume für die Phantasie durch ungewohnt 
elastische und auch die Elastizität des Betrachters fördernde Verbindungen. So 
auch beim Eames -  und vielleicht spielt es ja eine Rolle, daß er auch Filme 
gemacht hat.
Immerhin eine gerade für unsere Absichten festzuhaltende Vorstellung, daß 
da einer vielleicht das Thema Stuhl filmisch gesehen haben könnte. Im 
wahrsten Sinne des Wortes spannende Gestaltung durch Wechselwirtschaft in 
der Sichtweise. Wie dem auch sei: die Eames-connections sind jedenfalls nicht 
starr, sondern dynamisch, erzählen im Augenblick des Schnitts, ihrer Verknüp
fung -  in unserem bisherigen Verständnis: also auf der Ebene der Funktion, 
des Übergangs -  die Geschichte von der Differenz: von der Eigenart des 
Materials usw., wenn es mit anderem in Beziehung tritt. Da wird Sinn für 
Unterbrechungen, Unterschiede geschärft, Spannungen werden als Kunst der 
Balance spürbar gemacht. Form als Resonanz von Leben: funktionale Gestal
tung in dem vorhin angedeuteten Verständnis und auf Brecht hin geöffnet: 
und zwar in Form einer Variation auf die in die Funktionale menschlicher 
Beziehungen, die Verdinglichung, die da gewissermaßen durch die »Wün
sche« des Materials in leichte Bewegung gebracht wird.
Und weil ich Dich nun schon einmal gründlich unterbrochen habe und ich 
gerade bei Brecht bin: Einer in die Funktionale -  der Verdinglichung -  ge
rutschten Realität käme Kunst nur bei als etwas »Künstliches«, »Gestelltes«, 
nicht etwa durch die Wiedergabe »anonymer Gefühle«, und da könnte

Prozedur, dem Re-Produktionsdiskurs 
des Kataloges: In den Signifikanten
systemen des Kataloges wird nicht 
allein das Werk des Künstlers repro
duziert und archiviert, bildlich doku
mentiert und textlich kommentiert. 
Die Zeichendimensionen des Katalo
ges interpretieren auch das Selbstver
ständnis des Künstlers, sein Verhält
nis zu Interpreten, Vermittlern, Finan
ziers, Galeristen, Museumsleuten und 
Ausstellungsmachern bzw. den Ein
fluß der Partner auf den Künstler. Der 
Katalog hat daher nicht nur for
malästhetische Gestaltungsseiten, in 
ihn schreiben sich die Machtverhält
nisse und Produktionsverhältnisse 
von Kunst und Kultur ein.

Deshalb betont Gabi Schirrmacher in 
ihrem Strategiepapier: "Kunst als 
reproduzierbare Druckware": "Das 
Kunstwerk ist nur ein kleines Modul 
in der Gesamterscheinung des Künst
lermodels." Man kann diesen 
Umstand bedauern. Man kann sich 
nach dem unverfälschten Orginal 
zurücksehnen, nach den Zeiten 
angeblich genuiner Malerei z.B., vor 
welche sich noch keine photographi
sche Reproduktion, kein Katalog und 
kein fernsehmedial (oder anders) 
getrimmtes Ausstellungssystem 
geschoben hatte. Der Rückgang der 
Zeichenkette auf das Ursignifikat 
"Kunst", auf den Urreferenten Werk, 
erweist sich als uneinlösbarer mytho
logischer Trug, eine Regression in 
Moderne oder gar Prämoderne.

Man kann auch umgekehrt die
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beinahe die diffuse Expressivität gemeint sein, mit der im aktuellen Kunst- und 
Designbetrieb so gern gearbeitet wird. Als vorläufiges und gewiß unvollstän
diges Beispiel für eine derart als Simmel-Eames-Kluge-Brecht-connection skiz
zierte Position, die in vielerlei Hinsicht noch zu füllen und weiterzuentwickeln 
ist, verstehe man auch die Ästhetik des hier in Rede stehenden Projekts. Von 
Simmel, die »Beziehung«, von Eames die Elastizität der »connection«, von 
Kluge der Schnitt zur Verlebendigung, von Brecht das Künstliche, Gestellte: 
ästhetische Rationalität -  und das Ganze spielerisch, mit trockenem Witz und 
auf äußerste Knappheit reduziert bzw. dazu verdichtet.
Und schließlich werden hier -  Deine Schilderung wie die Dokumentation deu
ten das an -  auf Mikroebene einige Grundmotive der kommunikationstechno-



zunehmende Entkoppelung der Sig
nifikanten feiern, gleichsam in einer 
Spätmetaphysik vor sich hinjubilie
render Zeichen. Das Feuilleton der 
80er Jahre hat das postmoderne Zita- 
tenspiel entweder als sinnentlastende 
Wiederkehr fröhlicher Wissenschaf
ten gepriesen oder als Beliebigkeit 
angesicht des gesellschaftlichen Sinn
vakuums verdammt. Der Preis des 
zweckfreien Verkunstungsspiels kul
tureller Zeichen ist hoch: Denn in das 
Vakuum des Symbolspiels dringen 
Politiker, Interpreten, Theoretiker und 
Technologen ein: Die Politiker 
machen immer mehr auf Kulturpoli
tik, die Interpreten, Theoretiker und 
Kunstvermittler versuchen die Werke, 
Ausstellungen durch paraästhetische 
Vertextung und Inzenierung zu be
setzen, und das Spiel der Kunst in 
begriffliche Theorien aufzulösen, die 
Technologen (und ihre theoretischen 
Herolde) propagieren die computer
gesteuerte Immaterialität einer Tech
no-Kunst, die sich als Deckideologie 
und Anwendungsdesign staatlicher 
und wirtschaftlicher Interessen instru
mentalisieren läßt. Eine neue Genera
tion kulturpessimistischer Medienphi- 
losophen, auch in Frankfurt, will die 
Fernbedienung als die neueste List 
der hegelschen Vernunft aufschwat
zen, indem sie die gesellschaftliche 
Welterfahrung in ästhetizistische Bits 
zertrümmert und den Eigensinn des 
mediendurchtränkten Lebens in die 
semiotische Klapsmühle schickt.

Und die Künstler? Raszewski geht es 
darum, die Grenzen zwischen Signifi

kant und Signifikat, zwischen Kunst
produktion und Katalogreproduktion, 
"die Grenzen zwischen Leibhaftigkeit 
und Immaterialitat" zu besetzen. 
"Wichtig ist das Einmischen in die 
Kulturindustrie, die Auflösung von 
Autorenschaft, z.B. mit Namen, die 
gefälscht sind, mit Arbeiten, die nicht 
deine eigenen sind, mit Verwirrtakti
ken." Die Entkoppelung von Zeichen 
und Bedeutung, das Eigenleben der 
semiotischen Ebenen Werk, Ausstel
lungsinszenierung, Reproduktion 
(durch Kataloge) als Künstler zu 
benutzen. Das erweiterte Feld der 
Kunst durch den Künstler selbst zu 
übernehmen.Sich nicht von den Part
nern die Maßstäbe des gewandelten 
Umfelds vorschreiben, das Sprach- 
und Zeichenspiel aufdiktieren zu las
sen: "Herausforderung durch die 
eigene Regie", durch die "Eigenver
antwortung", die sich daraus ergibt, 
wenn jede/r Künstler/in die Katalog
gestaltung in die eigene Hand 
nimmt. Der springende Punkt für 
Sabine Hartung: Der Künstler wird 
zum Autor der eigenen Geschichte. 
Und als Autor wählt jeder die seiner 
Kunstrolle gemäße "Erzählform". Für 
Gabi Schirrmacher bedeutet die Kon
trolle der Künstlerin über den Kata
log die volle Souveränität über die 
eigene Kunst und den Darstellungs- 
umraum, die Freiheit von der 
Katalogproduktion routinierter Insti
tutionen: "Die Konsequenz: Den 
Katalog, also das Image, die Haltung, 
den Kunstraum exakt selbst definie
ren, bzw. die Einflüsse (das Image 
von anderen, die Haltung...) gezielt

einsetzen. Ein institutionelles Image 
ist dafür überflüssig, weil es ein von 
Verpflichtungen abhängiges ist". 
Kataloge sind bisher als Werkver
zeichnis losgelöst vom Künstler in die 
Darstellung der im Markt agierenden 
Galerien bzw. Kunstvereine, Museen, 
in deren Publicity-Konzeption einge
bunden. Hartung-Schirrmacher-Ras- 
zewski stellen eine polyploide Kata- 
log-Selbst-Darstellungs- Kampfgrup
pe dar, die den Zusammenhang von 
Kunst, Inzenierung, Kataloggestal
tung und Kulturpolitik durch spezifi
sche Strategiebündel besetzen will: 
"Wir müssen eine klare und harte 
Linie der Gestaltung wählen, die 
unsere Haltung im Kontext zu Kunst 
und Künstlern zeigt, und jedwede 
versöhnliche Haltung verweigert." 
(Schirrmacher)

Der Katalog der Kunst wird zur Kunst 
des Katalogs

Die bewußte Besetzung der Gestal
tungsoptionen im Katalog ist ein 
erster notwendiger Schritt. Dieser 
erlaubt die möglichst unschematisier- 
te Verkoppelung ihrer bisherigen, je 
individuellen Kunstansätze und 
Kunststrategien an die Heuristik einer 
angemessen spezialisierten Katalog
gestaltung. Aber die Beteiligten 
unterwerfen sich einer weiteren ein- 
schneidenen Regel: Jeder Katalog 
mag Spurenelemente früherer Werke 
und Formsprachen in sich aufneh
men - insgesamt soll jedes Katalog
werk einen Werk - und Ausstellungs
zusammenhang fingieren, den es so
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logisch gewendeten Gesellschaft aufgenommen: wenn die Dominanz des 
Bild- und Zeichenhaften sowie die Beschleunigung ins Changieren zwischen 
Grafisch-Bildhaftem und Objekthaftem, zwischen Stabilität und Labilität, zwi
schen Erinnern und Vergessen gebracht wird...
So, hoffentlich bist Du jetzt nicht zu sehr aus dem Tritt geraten...
KAH Nein, keineswegs, denn was ich sagen wollte und will, demonstriert, 
was Du gesagt hast, in seinem praktischen Vollzug, ist das Fleisch zum 
Abstrakten. Das hat ja so seine eigene Qualität, wirkt ja auch immer als Kata
lysator...
HPN Gut, Du warst gerade dabei am Stichwort »connection« seine jeweili
gen Versionen auf den unterschiedlichen Ebenen des Projektverlaufes zu

erläutern. Die erste Ebene war ja die der Verknüpfung der Materialien...
KAH Und auf der zweiten Ebene realisierte sich die Verbindung in Form des 
konzeptionellen Überbaus: die einzelnen Gegenstände traten hier nicht ver
einzelt auf, sondern rigeros verbunden, in Zusammenhang. Kein Einzelteil war 
ohne das Nachbarteil denkbar, d.h. die Liege nicht ohne den Beistelltisch, der 
Beistelltisch nicht ohne den Stuhl..., die brauchten sich einerseits, da sie sich 
gegenseitig erst stabilisierten, andererseits aber auch in anderem Zusammen
hang, denn da sitzt man ja mit einem Stuhl an einem Tisch oder legt sich 
dann auf eine Liege..., also da ist die Verbindung auch durch die Nutzung 
definiert.
Auf der dritten Ebene nun gingen in dem gemeinsamen Arbeitsprozeß die

9
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einzelnen Teilnehmer Beziehungen untereinander ein: die individuellen Vorlie
ben und Ansätze wurden in der Gruppe besprochen, Brauchbarkeiten wurden 
diskutiert und im Pappmodell ausprobiert, die Integration der sich so modifi
zierenden Einzelteile in den Gesamtzusammenhang nachgeprüft, eine 
gemeinsame Vorgehensweise für die 1:1 Realisierung festgelegt.
Und die nach der Dokumentation und einem abendlichem Fest folgende Auf
lösung des Zusammenhangs funktionierte in die entgegengesetzte Richtung: 
Das Ensemble wurde in seine einzelnen Gegenstände zerlegt, diese wiederum 
in deren Einzelteile, und ganz am Ende löste sich die Gruppe auf. Die einzige 
noch bestehende Verbindung ist die Erinnerung der Teilnehmer an diesen 
gemeinsamen, vollkommen reversiblen Arbeitsprozeß. Und die Fotos sind ein 
Beleg dafür, daß da etwas in verschiedenen Aggregatzuständen auftauchte 
und wieder verschwand.
HPN Das Spannende daran ist ja, daß das Ganze die Demonstration eines 
Arbeitsverfahrens ist, bei dem es nicht auf den realisierten Gegenstand an
kommt, sondern der Prozeß wichtig ist. Und am Ende wird konsequenterwei
se die Vergegenständlichung des Arbeitsverfahrens wieder zurückgenommen 
auf seine Erinnerung. Denn was erinnert wird, ist eine Arbeitssweise, genauer 
eine Sichtweise, und mehr braucht vielleicht gar nicht davon übrigbleiben.
Eine bestimmte Strategie, in die Welt hineinzuschauen, und vielleicht wird da 
im einen oder anderen Fall eine Fotografie oder irgendetwas anderes daraus. 
Im Grunde genommen ist dieses Verfahren nur eine bestimmte Zugriffsweise 
auf Umwelt: sich darauf einstellen, daraus seine Themen zu bilden und daraus 
eventuell Objekte zu machen oder etwas anderes.
Flervorzuheben ist außerdem, daß diese Arbeit, die, wie Du ja gesagt hast, 
eher als eine Art Grundlagenexperiment in Sachen Gestaltung gemeint ist, als 
Zusammenspiel Mehrerer angelegt ist; daß sich auch nicht eine individuelle 
oder vorgeblich individuelle Flandschrift durchsetzt und ablesbar sein soll.
Denn es geht nicht um die schließliche Entwicklung des meisterlichen Stils, 
nicht um das Unverwechselbare, »substanzielle Werk«, nicht um eine Variati
on auf das Thema »Genie« -  oder sagen wir moderner: »Star« -  und Kunst. 
Daß sich das gerade auf gestalterischen Feldern ganz im Gegensatz zu den 
gegenwärtig dort allenthalben grassierenden Künstler-Allüren im übrigen 
auch eher verbietet, dafür habe ich einen vielleicht nicht mehr ganz neuen, 
aber ich meine immer noch bedenkenswerten Beleg in Georg Simmels »Psy
chologie des Schmucks« gefunden. Ich trag die entsprechenden Stellen hier 
mal vor. Denn sie passen gut zur Anlage des Projekts und werfen nebenher 
noch einen Stein in die immer mal wieder aufkommende Diskussion um das 
Verhätnis bzw. die Differenz von Kunst und Design, die auf dem Nenner von 
Gestaltung ja leicht etwas Unscharfes bekommt: »Für alles, was wir Kunstge
werbe nennen, was sich wegen seines Gebrauchszweckes an eine Vielheit von 
Menschen wendet, fordern wir eine generelle, typische Gestaltung, in ihm soll 
sich nicht nur eine auf ihre Einzigkeit gestellte Seele, sondern eine breite, 
historische oder gesellschaftliche Gesinnung und Stimmung aussprechen, die 
seine Einordnung in die Lebenssysteme sehr vieler einzelner ermöglicht. Das 
Kunstwerk ist etwas für sich, das Werk des Kunstgewerbes ist etwas für uns.

der Sinn jenes ist Zuspitzung zu einem singulären Zentrum, der Sinn dieses 
die Verbreitung zu allgemeiner Zugängigkeit und praktischer Anerkennbarkeit 
... das Möbel, auf dem wir sitzen, oder das Eßgerät, mit dem wir hantieren ... 
muß wie in immer sich verbreiternden konzentrischen Sphären das Individu
um umgeben, zu diesem hinführen oder von ihm ausgehen".
Aber zurück zum Projekt. Nahe an Simmel, auch was den Prozeß der Ideenfin
dung angeht, der in immer sich verbreiternden konzentrischen Sphären die 
Teilnehmer umgibt, zu ihnen hinführt oder von ihnen ausgeht, sagst Du also 
auch nicht: schaut auf mich, so und so macht man das. Denn da wären die 
Teilnehmer in der Lage kleinmeisterlicher Nachmacher. Vielmehr ist beziehen
des Denken und Flandeln gefragt mit all den dazugehörigen Widersprüchen, 
Unsicherheiten, Spannungen, Abbrüchen, Neuanfängen, in dem sich die krea
tiven Potentiale der Teilnehmer überhaupt erst finden und eine gemeinsame 
Sprache, wohlmöglich mit offenem Ausgang, entwickeln müssen.
Laß mich zusammenfassen: Unsere Verbindungs-/Beziehungsthematik als 
Geflecht von Wechselwirkungen ist hier psychisch, sozial, technisch-material 
und ästhetisch durchgespielt. Dies führt auf der Ebene der Realisation zu 
einem Strukturen-, Funktionen-erprobenden, fluktuierenden netzwerkartigen 
Leben-Form-Gehäuse, einem situativen Ensemble. Der angemessene Ausdruck 
der Arbeit am Zusammenhang ist die Fiersteilung von eben nicht individuell 
Einzelnem sondern von Zusammenhängendem.
KAH Ich möchte das jetzt einmal so sagen: der Begriff der Verbindung ist in 
allen Bereichen schöpferischer Tätigkeit ganz elemantar. Und die Untersu
chung, welche Schnittstellen bei einer solchen Verbindung auftauchen und 
wie die aussehen, das finde ich spannend.
Wenn wir exemplarisch an solch einem workshop das untersuchen: also prak
tisch durch die verschiedenen Ebenen der Verbindungsthematik innerhalb 
einer solchen Auseinandersetzung einen Bohrer durchjagen, dann bekommen 
wir Bohrkerne aus allen Schichten, und im einen sind dann die »connec
tions«, im anderen die »Verbindungen« und im dritten die »Beziehungen« 
und der ganze herausgebohrte Kern macht den Gesamtzusammenhang 
ablesbar. Und ich vermute einmal, daß dies auch in anderen Bereichen oder 
Medien genauso der Fall ist, auch belegbar sein wird, daß auf der Ebene von 
Musik oder Architektur oder Physik und Chemie..., daß da auch vergleichbare 
Ebenen existieren und sich auf all diesen Ebenen etwas zuordnet, verbindet, 
oder in Beziehung setzt. Und da fällt mir wieder der Lichtenberg ein und seine 
leicht suspendiert schwimmenden Teile, die jedem Zuge folgend, sich gruppie
ren..., ich denke, da müssen wir weitermachen, da gibt es noch viel zu ent
decken... •

Dieser Text stellt, leicht überarbeitet, den Auszug aus ersten Gesprächen dar, 
zu denen sich Klaus-Achim kleine (zusammen mit Uwe Fischer "Ginbande") 
und Hans-Peter Niebuhr (Soziologie/Medientheorie an der HfG) zusammenge
funden haben, um - aus verschiedenen Richtungen kommend - ihre Sichtwei
sen zu verbinden und aneinanderzu überprüfen.
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nicht bzw. nur im Katalog gibt. Aus 
dem Katalog der Kunst wird die 
Kunst des Kataloges. Die mit exter
nen Inhalten und Objekten (Signifika
ten und Referenten) verbundene 
Kunst und die davon scheinbar bloß 
sekundär abhängige, angewandte 
interne Gestaltung (der verschiede
nen Diskurse, Medien und Signifikat- 
Ebenen) werden zum dynamisch
selbstreflexiven Kunst-Gestaltungssy
stem.

Die Diskursebene des Kataloges 
saugt die Darstellungsebene der Aus
stellung und die Produktionsebene 
des Werkes auf. Aber damit wird die 
Kunst keineswegs durch Schrift, 
durch Reproduktion, durch Theorie, 
durch Medien, durch das Medium 
gestaltenden Designs abgeschafft - 
sondern die alte akademische Unter
scheidung zwischen freier und ange
wandter Kunst hat sich als unzeit
gemäßes akademisches Vorurteil 
erwiesen... „Die (mechanische) Tren
nung zwischen Kunstwerk in seine 
unmittelbare Wirkung und Bedeu
tung und in die reproduzierbare 
Erscheinung ist aufzuheben, da das 
eine ohne das andere nicht denkbar 
ist." (Schirrmacher, A.i.KL.v. Verf.) 
Vorsichtiger: "Der Katalog hat die 
Tendenz zum autonomen Ereignis, 
zur Selbst-Erfindung. Katalog = Buch 
= Geschichte. Das Kunstwerk tritt 
hinter der Printmedie zurück, seine 
Existenz wird gleich-gültig. Damit 
Abschied vom traditionellen »Werk
gedanken«." (Hartung). Kunstpro
duktion, Kunstinszenierung und 
Kunstreproduktion arbeiten sich in 
einem Medium aneinander ab. Für 
Raszewski wird der Katalog gar zum 
offenen Tagebuch jederzeit ausbau

barer digitaler Verarbeitungsprozes
se.

Radikalisierungsstufen der Katalog
kunst und Archivverarbeitung.

Die Idee, den Katalog ohne direkten 
Werk- und Ausstellungsbezug zu 
„fingieren", reagiert auf folgende 
Radikalisierungsstufen des zeitgenös
sischen Ausstellungs- und Katalog
wesens:

1 Typ: Das Neue als bald Altes, futuri
stische Ausstellungsolympiade. Bei
spiel: immer die nächste „neue doku- 
menta". Mammutkatalogplanung, 
um die Künstlerhoffnungen rechtzei
tig in vorformulierte Markttrends zu 
definieren.

2. Typ: Das Alte als vielleicht Neues, 
metamuseale Gesamtwerkschau, 
"Dinosaurier" - Wissensshow: Bei
spiel: "Stationen der Moderne", Ber
lin 1988, Katalog über die Ausstel
lung der Geschichte der Ausstellun
gen. Dazu eine Faksimile-Ausgabe 
historischer Kataloge. Der Beweis:
Die heutige Ausstellung und der heu*, 
tige Katalog sind besser, weil dicker 
und wissenschaftlich durchgetexteter.

3. Typ: Die Selbstreflexivität der 
Kunstgeschichte, die Kunstausstel
lung schlägt um in postmodernes 
Zitatenspiel: Beispiel: Peter Weibels 
"Inszenierte Kunstgeschichte"
- Brachial-Entertainment zwischen 
Kunstpädagogik und Kunstperfor
mance mit Versatzstücken. Die Trave
stie der angeblich sinnentleerten 
Ansprüche der Moderne. Beihilfe 
durch Kosimulator Baudrillard: "das 
Stadium der ultraschnellen Zirkulati

on und eines unmöglichen Austau
sches ist erreicht. Die Werke (sofern 
man sie noch so nennen kann) neh
men weder aufeinander noch auf 
einen Referenzwert Bezug, sie bilden 
nicht mehr diese heimliche Ver
schwörung, die die Kraft einer Kultur 
ausmacht." O-Ton Weibe!:„Durch 
das Aufheben des ontologischen Sta
tus der Kunstwerke können die 
Codes der Kunst in Frage gestellt und 
die Regeln des festen Kunstsystems 
durchbrochen werden." Die festge
frorenen Elemente und Stilmittel des 
Kunstsystems werden enteist und zir
kulieren freier.(...) Was im Museum 
nebeneinander hängt, ohne Arg
wohn zu wecken und entfremdet 
oder störend zu wirken, kollabiert zu 
einer abscheulichen Heterogenität, 
sobald diese (...) widersprechenden 
Stile in einem Bild versammelt sind. 
Indem die historisch getrennten, 
ästhetischen Zeichensysteme durch 
diesen Blendoismus (sic) ihre Reinheit 
verlieren, werden die schmutzigen 
Tricks des Spiels gezeigt. Die Indiffe
renz, die Kunstwerke in einem Muse
um aufeinander ausüben, die Neutra
lisierung, die sie dort erfahren, 
gewährt uns die Einsicht, daß der 
geistige Gehalt und die ideologische 
Position eines Kunstwerkes letztlich 
egal sind."4

Die Falle, in die Weibels imponieren
des Projekt der Simulation einer Aus
stellung fingierter Mischkünstlerüber
blendungstypen geht, ist an die 
moralisierende Überschätzung des 
Museums, an den korrelierenden 
Fetischismus der realen Ausstellungs
inszenierung am offiziösen Ort und 
die historistische Ehrfurcht vor der 
Versammlung der archivierten Werke

gebunden. Der Katalog ist zwar tex- 
tuell (mit Hilfe mehrerer genannter 
Ghostwriter) fingiert, aber immer 
noch auf die didaktisch-museale 
Form des realen In-Szene-Setzens 
von Ausstellungsinszenierungen 
bezogen. Der Mangel einer umfas
senden Gestaltung aller Katalogdi
mensionen ist keine bloße Formfra
ge. Er hat etwas mit der verzweifelt
unverarbeiteten Kollision aller Kunst
stile im Ort des Weibelschen Archivs 
zu tun. Weibel hat die Struktur des 
Archivs mit dem kulturpolitischen 
Zufallssystem Museum identifiziert: 
Kunst, Kunststrategien und Kunstob
jekte werden als zentralistisch ver
waltetes „Staatsgut" eingefriedet 
(vgl. dagegen weitaus progressiver 
auf der Kippe zwischen individuali
siertem Mikroarchiv und parodistisch- 
portablem Mikromuseum im Kontext 
von Handlungsreise-Gepäck: Duch
amps transportable Selbstarchivie
rungspraktiken in „Die grüne 
Schachtel" 1934, und „Die Schachtel 
im Koffer" 1935-41, eine Antizipati
on der Billigportables in baldiger 
Zukunft).5

4. Typ: Jeder Katalog wird als Erstling 
inszeniert ohne einseitige Rücksicht 
auf ausgestellte Werke vor Ort. Der 
Katalog wird damit räumlich, zeitlich 
und thematisch autonom. Er wird in 
allen Dimensionen gestaltbar. Er wird 
zur Kunst, die sich in ihrer Selbstan
wendung zum autonomen Kunstob
jekt und Kunstraum ausweitet, zum 
Kunstprozeß und Kunstresultat aus
differenziert, zur lesbaren Literatur 
eines bestimmten Kunstschaffenden 
Individuums sedimentiert. Jegliche 
Text-, Bild-, Werk-, und Zeichenvor
gaben aus eigener oder fremder
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...etwas anderes als ein kleines 
Produkt.
Über neue Aufgabenstellungen im Design, 
von Martin Krämer

Vorbemerkung.
Eine trennscharfe Unterscheidung zwischen 
Design, genauer, Produktgestaltung und angren
zenden Bereichen, wie Marketing oder auf der 
anderen Seite Kunst ist inzwischen schwierig 
geworden. Das ist sicherlich ein Grund für die 
immer wieder erneuten Bemühungen, das heraus 
zu arbeiten, was Design an disziplinären Merk
malen hat. Derlei Selbstvergewisserungen sind 
allerdings in den letzten zehn Jahren zunehmend 
schwieriger geworden, da das, was als disziplinäre 
Substanz zu orten wäre, in die benachbarten Fel
der diffundiert; Design-Management und Kunst- 
(Handwerk)-Design sind heute gängige Design- 
Typen. Doch dabei bleibt es nicht. Der Bedarf an 
und die Anwendbarkeit von Design ist heute so 
vielfältig, daß nicht mehr alleine die Industrie als 
Auftraggeber und die typusprägende Kraft gese
hen werden kann. Welche typischen Aufgaben
stellungen gibt es heute im Design?
Wie auch immer die Antwort ausfallen mag, die 
Beauftragung durch die industrielle Produktion ist 
kein sicheres Merkmal mehr. So zeigt zum Beispiel

die Beschäftigung des Designs mit dem Thema 
Ökologie, wie die Aufgabenstellung sich umkeh
ren kann. Nicht "ich bin Industrie-Designer, wel
che Aufgaben gibt es hier für mich?” ist dabei der 
Beginn der Auseinandersetzung, sondern "dieses 
ist eine dringende Aufgabe unserer Gesellschaft, 
was kann ich als Designer (und natürlich als Bür
ger) zur Lösung des Problems beitragen". Diese 
Umkehrung der Aufgabenstellung schließt von 
vorneherein eine ganze Anzahl von Themen aus, 
die zuvor als designtypisch galten und schließt 
andererseits neue, untypische Themen ein.

In der Designausbildung - zumal an der Hochschu
le für Gestaltung Offenbach - spiegelt sich diese 
Entwicklung in einer Tendenz zu Aufgabenstellun
gen, die sich mit Problemen der Gesellschaft aus
einandersetzen und die, in einer für das Design 
untypischen Weise, komplex sind. Diese Komplexi
tät rührt fast ausschließlich daher, daß nicht ein 
einzelnes Produkt, sondern daß Handlungsabläufe 
und die Beziehung des Menschen zu seiner Umge
bung als Ausgangspunkte einer Arbeit gewählt 
werden. Solche Arbeiten sind nicht unumstritten.

Aber: Design mußte in den vergangenen siebzig 
Jahren immer wieder neue Orientierungen suchen 
und mußte neues Selbstverständnis ausbilden, um

seine gesellschaftliche Bedeutung nicht zu verlie
ren. Dies gilt es zu bedenken, wenn eine untypi
sche Aufgabenstellung zu dem Urteil verlockt: 
"Das ist nicht Aufgabe des Designs".

Im Folgenden werden nun drei Diplomarbeiten 
des Fachbereichs Produkt-Gestaltung vorgestellt, 
die als Beispiele für die oben genannte Tendenz 
gelten können.

Beispiel 1
"Ein Forum-Konzept für Außenräume, mit dem Ziel, eines vielfäl
tigen Raumerlebens, der sich dort bewegenden Menschen." 
Diplomarbeit von Susanne Mack und Astrid Haentsch; Betreut
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Produktion werden als Archivmaterial 
von und für alle Beteiligten behan
delt. Es gibt kein Museum, aber auch 
keine exklusiven Privatsammlungen. 
Es gibt nur persönlich verantwortete 
Archive, die restlos im Dienste der 
jeweiligen eigenen Kunststrategie 
mobilisiert werden. Als letztlich 
unabschließbarer rhetorischer Prozeß 
stellt jeder Katalog eine Produktspur 
der selektiven Verarbeitung einer 
ständig durch In- und Outputs modi
fizierten Archivarbeit dar. Der Katalog 
ist die Ausstellung.

Die polylog geführten Archive, die 
angewandte typographische und 
intermediale Gestaltung, die Verbin
dung analoger und digitaler Re-Pro- 
duktions- und Transformationstechni
ken, die Erprobung neuer sozialer 
Interaktionsmuster - im Dienste 
selbstdefinierter Kunstmodelle und 
Kunststrategien - setzt hochschulpoli- 
tisch eine Kooperation der verschie
densten Disziplinen voraus. Der aka

demische Stand der Forschung und 
ihrer praktischen Anwendung muß 
daher künstlerisch verwertbare, plu- 
rale Archivoptionen anbieten kön
nen.

Die Kunstmodelle der beteiligten 
Katalogautoren werden diverse 
Kunststrategien selektieren, filtrieren, 
radikalisieren, umlenken, banalisieren, 
ironisieren, unterminieren... Auf der 
Ebene ihrer je eigenen Kunst bilden 
die Beteiligten keine Gruppe. Sie wer
den, in diskursiver Auseinanderset
zung miteinander ihre Strategien fort
während zu individualisieren suchen, 
auch da, wo sie auf Motive der ande
ren anspielen. Das Katalogprojekt ist 
im Prinzip auf die unendliche Folge 
jeweils andersartiger Kataloge der 
zunächst beschränkten (später erwei
terbaren) Anzahl der Beteiligten 
angelegt. Zum Prinzip subjektiv ver
antworteter, offener Archivelemente 
gehören auch soziale und kognitive 
Ressourcen Außenstehender.

Sobald der Kunstanspruch von der 
Fixierung auf eine Dimension, etwa 
die Person, den Ort, das Werkstück, 
die Ausstellungsform, die Institution, 
den Markt etc. befreit ist, verwandelt 
sich Kunst zum flexibilisierten Netz
werk, zur dynamischen Verbindung 
zwischen den Parametern. Aus der 
Perspektive der Künstler/innen ist 
Kunst eine Praktik, die sowohl sakra
le, hochkulturelle wie banal-alltägli
che Techniken zur Sinnorientierung 
und Lebensbewältigung bewußt aus
wählt und einsetzt.6

Den institutionellen Kunstkatalog 
aufheben in der Kunst freier Katalog
gestaltung

"Ursprünglich bestand die Absicht, 
ein Buch zu machen über eine Aus
stellung, deren Existenz zweifelhaft 
war." Das Museum sollte in eine Art 
Filmstudio verwandelt werden, in 
dem die Sets und Requisiten nach 
dem Drehen "allesamt vernichtet"
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wurde die Arbeit von Prof. Dieter Mankau und Prof. Stefan Heili
ger.

"In der Stadt sind die Außenräume, in denen sich Fußgänger 
ungehindert bewegen können, seltene Nischen auch für Aktivitä
ten der Bewohner; solche Aktivitäten beleben eine Stadt in einer 
ursprünglichen, vom wirtschaflichen Treiben gänzlich unterschie
denen Weise. Unser Interesse ist es, für diese Aktivitäten ein 
Forum zu entwickeln und Bedingungen zu schaffen, die sowohl 
regenerativer Zurückgezogenheit als auch einem kommunikativen 
Erleben entgegenkommen. Dies soll in raumbildnerischen, struk
turierenden Anordnungen und im Hinblick auf unterschiedlichste 
Nutzungen umgesetzt werden. Der für dieses Forum ausgewählte 
Ort ist das Gelände des ehemaligen Schlachthofs in Offenbach. 
Die Vorstudie und das Vorkonzept für die Neunutzung dieses 
Areals stammen von einem französischen Architekten-Team (Rei
chen & Robert), das hierzu von der Stadt Offenbach beauftragt 
wurde. Interessant an diesem Neunutzungskonzept ist die Umpla
nung der inneren Struktur, die ein Zusammentreffen von Men
schen anstrebt, die sich aus unterschiedlichen Gründen an diesem 
Ort aufhalten (Arbeitsbereiche unterschiedlicher Branchen, Woh
nen und Freizeit mit unterschiedlichsten Angeboten). Die Diplom
arbeit befasst sich mit der konkreten Gestaltung einiger, in diesem 
komplexen Konzept nur namentlich aufgeführter Teilbereiche. 
Generell werden alle Teilbereiche unter folgenden Gesichtspunk
ten untersucht: -Durch welche Veränderungen werden Plätze zu 
Aktionsräumen? -Wie verändern Produkte Kommunikation in der 
Öffentlichkeit? -In welchem Verhältnis zueinander stehen Natur 
und Kultur im Stadtraum. -Wie groß muß der gestalterische und 
materielle Aufwand sein, um eine ausreichende Akzeptanz bei 
unterschiedlichen Benutzergruppen zu erreichen?
Im Folgenden soll nun der Entwurf des open-air-Forums, das kon
kretest ausgearbeitete Thema, kurz vorgestellt werden. Dieses 
open-air-Forum wurde von den beiden Diplomantinnen für die 
vielfältigsten Nutzungen vorgesehengesehen. Sie reichen von 
geplanten Aktivitäten wie Konzerten, Kino und Workshops von

Kindertagesstätten bis zu spontanen Aktionen wie Anwohnerfe
ste, Kinderspiel und Treffpunkt, z.B. für Arbeitnehmer der ansässi
gen Büros und Bewohnern. Gegenüber der spezifischen Nut
zungsplanung von Reichen & Robert, soll hier also ein wenig spe
zialisiertes Forum für "Aktivitäten jeglicher Art" entstehen.
Die Form dieses Forums wurde entsprechend so entwickelt, daß 
sie sich mehreren Nutzungen anbietet, ohne festgelegt zu sein. 
Das gilt auch für die Möglichkeiten, sich im Rund zu lagern. Das 
Forum selbst, es wäre auch naheliegend von einer Arena zu spre
chen, ist in den Boden eingesenkt, da kein weiteres "Bauwerk" 
auf dem Schlachthof entstehen sollte. Zudem wird durch diese 
Variation der Fläche das Raumerleben gesteigert. Ein praktischer 
Vorteil ist sicherlich der, daß gerade hinzukommende Zuschauer 
die bereits Anwesenden nicht stören, aber dennoch sogleich das 
Geschehen mitverfolgen können. Und es bleibt für die auf den 
Podesten versammelten so ein Blick auf die Umgebung frei; Das 
Forum erhält eine "natürliche" Kulisse. Die naheliegende Erinne
rung an ein antikes Theater ist sicherlich im Sinne der Designerin- 
nen und sagt zugleich auch etwas über deren Herangehensweise 
an dieses Thema.
Die aufwendigsten Bestandteile des ganzen Forums sind die Tribü
nen, die 120 Personen Platz bieten. Bemerkenswert ist die Kon
struktion der Sitz-Ebenen aus Glasfaserbeton und ihre Aufhän
gung in einem Sytem aus Tragemasten, Stalseilen und Gitterträ
gern. Über der Konstruktion symbolisiert ein Polyester-Netzsegel 
die architektonische Funktion des Witterungsschutzes. Diese 
Funktion wird deshalb nur symbolisiert, weil die Gesamtwirkung 
von Durchlässigkeit und Offenheit geprägt sein sollte, gleichzeitig 
aber die behütende Anmutung einer "Überdachung" nicht verlo
ren gehen sollte. Außerdem wird die Statik der Konstruktion, 
durch die Verwendung eines durchlässigen Netz-Gewebe im 
Gegensatz zu einem festen Segeltuch von Windböen weniger 
gefährdet. Boden und Zusatzelemente (z.B. Podeste, Trennwände, 
...) des Forums wurden gleichfalls auf Variabilität angelegt. Beson
deren Aufwand trieben die beiden Gestalterinnen bei der Aus
wahl der Materialien, wobei es ihnen wichtig war, daß sie aus der

Region stammen. So werden für die Stufen und Einfassungen 
Mainsandstein, für die Spielflächen heller Muschelkalk, Krenzhei- 
mer Kernstein vorgesehen.

Beispiel 2
"Netzbussystem Ein mittelfristiger Lösungsansatz zu den Ver
kehrsproblemen in unseren Städten." Diplomabeit von Alexander 
Gerling und Michael Reuter. Betreut wurde die Arbeit von Prof. 
Stefan Heiliger und Prof. Dieter Mankau.
"Viele Lösungsversuche zur Verkehrsproblematik in unseren Städ
ten berücksichtigen meist nicht, daß viele Probleme der heutigen 
Gesellschaft als integrierte Bestandteile der gesamtgesellschaftli
chen Entwicklung begriffen werden müßen. Verkehrsprobleme 
lassen sich nicht isoliert und verkehrsimmanent lösen, sondern 
durch die Verkettung unterschiedlicher Faktoren und Maßnahmen 
auf verschiedenen Ebenen. Ansatzpunkte liegen in parallellen 
Maßnahmen zur Entwicklung: -der Infrastruktur (Vermeidung von 
Verkehr), -des Lebensraums (Schaffung autofreier Zonen), -der

worden wären. "Ein Katalog ohne 
Ausstellung über Objekte, die es 
nicht gibt, wäre das Ideal gewesen." 
Hollywood mitten in Wien. Dem 
stemmten sich die Institutionen ent
gegen: »Ohne Ausstellung gibt es 
auch keinen Katalog«, ist die Faustre
gel, mit der die Institutionen den tra
ditionellen ontologischen Status der 
Kunst verteidigen."7 Der Rebell Wei
bel hat den Machtfaktor Museum, 
der Ausstellungswesen und Katalog
produktion zur Kunstideologie des 
Werkes am festen Ort verkoppelt, 
erfahren. Der richtige Kampf zur rich
tigen Zeit am falschen Ort? Oder ist 
Weibels Ideal: "Katalog ohne Aus
stellung" gar nicht so wünschens
wert? Müssen in heroischer Geste die 
Museen angezündet werden, damit 
sich die Kunst, wie schon einstmal, 
schadenfroh auf den Katastrophen
film vom Untergang der Archive und 
Bibliotheken zurückzieht? Der bilder
stürmende Kunstschmerz Weibels 
liegt nicht soweit entfernt von der
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Technologie (alternative Fortbewegungsmittel), -des gesellschaftli
chen Bewußtseins (Gestaltung neuer Werte)
Lösungen für heutige Verkehrsprobleme werden sich nur mit der 
interdisziplinären Entwicklung und Durchsetzung von Sofortmaß
nahmen. mittel- und langfristigen Konzepten gleichzeitig finden 
lassen. Bei der interdisziplinären Entwicklung von neuen Nahver
kehrskonzepten. wird auch der Designbereich gefordert sein. Dies 
nicht nur deshalb, weil der Designer den Fahrzeugen ein neues 
Aussehen geben kann, sondern vorallem auch, weil der Designer 
seine Fähigkeit einbringen kann, neue Ideen und Ansätze visuell 
darzustellen und zu vermitteln. Neben der Visualisierung von 
Zukunftsszenarien, kann Design bei der Entwicklung des gesell
schaftlichen Bewußtseins und der Durchsetzung mittelfristiger 
Ansätze wichtige Funktionen übernehmen und langfristig mit 
dazu beitragen, daß das individuell genutzte Auto seine symboli
sche Wirkung als Statusobjekt und als Symbol unbegrenzter 
Mobilität verliert und daß die öffentlichen Verkehrsmittel stärker 
angenommen werden."
Mit diesen grundlegenden Äußerungen bezeichnen Gerling und 
Reuter das, was getan werden müßte, und was der Designer tun 
kann, um die problematischen Verkehrsverhältnisse in unseren 
Städten zu bewältigen. In ihrer Arbeit entwickelten sie dann das 
Konzept eines Netzbusses und seines Verkehrsnetzes. Hauptmerk
mal dieses Netzbussystemes ist es, daß es durch seine praktischen 
Vorteile im Verkehr und durch besonderen Service während der 
Benutzung, eine überlegene Alternative zum Individualverkehr 
schaffen möchte. Es würde zuweit führen, hier das gesamte Kon
zept zu erläutern, das auch Problembereiche wie Datenleitsyste
me, Chassis und Antriebstechnik nicht unberührt lässt. Statt des
sen soll hier ein Auszug aus einer fiktiven Reisebeschreibung 
zitiert werden, die Gerling und Reuter zur Veranschaulichung der 
Betriebssituation ihres Systems erdachten. In der Fiktion zeigt der 
Kalender die Jahreszahl 1995. Frankfurt wird vom Verkehrsinfark
ten geschüttelt. Die Lebensqualität in der Innenstadt geht gegen 
Null. Nur im Osten der Stadt ist es anders. Hier haben einige hell
sichtige Planer ein Pilotprojekt gestartet: das Netzbussystem....
"43 Kilometer Straßenspuren wurden hier zu Netzbusspuren 
umfunktioniert, in dem ein roter Streifen angebracht wurde. Die

ser 'Rote-Faden' durchzieht jetzt in einem engmaschigen Netz 
den Bezirk - mit vielen Schnittpunkten zu anderen öffentlichen 
Verkehrsmitteln. Jeder der Netzbusse kann bis zu 15 Fahrgästen 
aufnehmen und ersetzt damit bei zehnstündigem Betrieb ca. 150 
Autos. 15.000 früher besetzte Parkplätze - eine Fläche von 36 
Fußballfeldern - stehen heute für Fußgänger, Radfahrer, spielende 
Kinder und Straßenleben in Ffm/Ost zur Verfügung. Und man 
kommt schneller von A  nach B als zuvor: 200 Meter Fußweg 
beträgt die maximale Entfernung zum "roten Faden", wo durch
schnittlich jede Minute ein Netzbus entlangfährt. Von da aus geht 
es zügig zum Ziel oder Umsteigepunkt. Per Computer wird blitz
schnell die optimale Route für den einzelnen Fahrgast ermittelt.
Die Ampelschaltung gibt den Netzbussen grundsätzlich Vorrang 
gegenüber dem Individualverkehr.
Im übrigem bietet der Netzbus seinen Fahrgästen einigen Kom
fort: je nach Bedarf einen Entspannungsbereich für Gestreßte, 
eine Kommunikationsecke für Gespräche oder Stehsitze für Kurz
zeitfahrer, spezielle Vorrichtungen für Rollstuhlfahrer, Sicherheit
seinrichtungen für Kinder, Kaffee und Croissants für den kleinen 
Hunger, einen Stellplatz für Fahräder... Die Aussenform ist unter 
Verzicht auf auto-typische Power-Zeichen bewußt schlicht gehal
ten. Die Seiten- und Dachfenster bilden mit dem Dach und den 
Trägerelementen optisch eine Einheit, aufgrund der gemeinsa
men, dunkelgetönten Solarzellenbeschichtung. Im Umriß der Bus
form wurde, als für den Nutzer wichtigstes Element, der Ein
gangsbereich formal betont. Die konvexe Front kennzeichnet, in 
Verbindung mit dem konkaven Heck, den Netzbus als Glied des 
Gesamtsystems. Die gesamte Innenraumgestaltung basiert auf 
einer durchgängigen Grundstruktur: Alle architektonischen Ele
mente sind gekennzeichnet durch die Farbe hellgrau, durch stati
sche, am Horizontal-Vertikal-Raster orientierte Formen und relativ 
harte Oberflächen. Bei den blau gehaltenen, körperbezogenen 
Elementen ist dagegen eine freiere, dynamischere Formensprache 
vorherrschend, die den jeweiligen Nutzerbedürfnissen besser ent
sprechen kann. Diese Elemente besitzen, in unterschiedlichen 
Festigkeitsgraden, eine weiche Oberfläche. Die körperbezogenen 
Elemente sind in unterschiedlicher Art mit den architektonischen 
Elementen verbunden und visualisieren so ihre Funktion: Während

beispielsweise die Ruhesessel förmlich in den Sockeln 'versinken', 
'sitzen' die Sitze, eher aktiv wirkend, oben auf. Die Stehhilfen 
betonen das Aktive, Nicht-Festgelegte, indem sie mit großem 
Abstand an der Wand montiert sind. (...)
Der Fahrerarbeitsplatz ist leicht erhöht, um einersets die Kommu
nikation mit den Fahrgästen und andererseits den Überblick über 
das Verkehrsgeschehen zu erleichtern. Moderne Elektronik hilft 
dem Fahrer: Durch eine elektronische Spurführung läuft der Bus 
den Netzlinien automatisch nach, der Fahrer kann sich voll auf das 
Verkehrsgeschehen konzentrieren. Bei Stammkunden erfolgt die 
Abbuchung des Fahrpreises automatisch. Der Fahrer muß nur- 
noch kassieren, wenn Zeitungen oder Kaffee verkauft werden und 
wenn 'Neulinge' Tickets lösen wollen. Durch all diese Hilfen wird 
der Fahrer von vielen monotonen, immer wiederkehrenden Ver
richtungen befreit, die in herkömmlichen Bussen die Hauptarbeit 
des Fahrers ausmachen. So bleibt Zeit und Energie für Tätigkeiten 
die einen Menschen erfordern und die Arbeit menschlicher 
machen. Einem Schwerbehinderten einen Kaffee 
und ein Croissant servieren, einem Ortsunkundigen freundlich 
weiterhelfen, beim Fahren auf spielende Kinder achten.... Der 
Fahrer wird zum 'Straßenkapitän'." Soweit ein kurzer Auszug aus 
der fiktiven Reisebeschreibung und aus der Diplomarbeit.

Beispiel 3
Automaten unterstütztes Zweikreis-Mehrweg-System für flüssige 
Waschmittel Diplomarbeit von Wolfgang Schwengler und Joa
chim Darga. Betreut wurde die Arbeit von Prof. Dieter Mankau 
und von der Firma Henkel.

Die Entsorgung von Hausmüll, das ist allgemein bekannt, belastet 
unsere Umwelt erheblich. Hausmüll, das sind fast ausschließlich 
Einweg-Verpackungen von Verbrauchsgütern wie Lebensmittel, 
Wasch und Reinigungsmittel (ca. 90 Prozent des gesamten Ver
packungsaufkommens im Handel). Eine wirkliche Entlastung der 
Umwelt, ist nur dann denkbar, wenn nicht nur die jeweilige Ver
packung "umweltfreundlich" verändert wird, sondern wenn der 
gesamte Weg der Ware, vom Hersteller bis zum Verbraucher, neu
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Düsternis, die über den Assemblagen 
eines Anselm Kiefers den Ausstel
lungsmachern entgegenweht: Kunst 
mit dem monumentalen Grufthauch 
von "Staatsgut", wie sie in Deutsch
land jüngst wieder als notwendig 
aufgedrängt wird. Kunst, die kaum 
mehr in Ateliers und Studios eigen
sinnig experimentiert sondern auf die 
Macht uniformer Ausstellungen hin 
arbeitet, bäumt sich in den Ritualen 
von Opfer, Tod, Leichnam und 
Begräbnis auf, um gefügig zum 
Show-Down in Reih und Glied, unter 
freiem Himmel oder in Halle 5 anzu
treten. Gabi Schirrmachers, Sabine 
Hartung und Oliver Raszewskis Pro
jekt einer neuen Kunst des Kataloges 
schafft die Dimension der Ausstel
lung nicht schlichtweg ab, sondern 
spitzt das Problem der selbstverant
worteten Präsentation auf allen Ebe
nen zu. An den Gestaltungsformen 
des Kataloges, aus der Anlage des 
dokumentarischen oder fiktiven 
Zusammenhanges von Text und Bild 
entzündet sich das eigenwillige Spiel 
der Vorstellung und Ausstellung des

Selbst. Es geht nicht um Liquidation, 
sondern um Veränderung der gängi
gen öffentlichen Kunst-Vor-Stellung. 
Und dies schließt die Neugestaltung 
der offiziellen Kunsträume und bisher 
unerschlossener Lebenswelten mit 
ein. Aber die Operations-Basis liegt 
zunächst am Rande der hochoffiziel
len Kunstzonen. Es bedarf eines 
unabhängigen kreativen Künstler- 
Ortes, dessen Funktion über den tra
ditionellen Atelierraum, über private 
Beschränkungen oder akademische 
Kontrolle hinausgeht. Eine Lokalität, 
die sich verwandeln läßt in eine kol
lektive Werkstatt, in ein Büro, in eine 
Probebühne und einen Inszenie
rungsraum, eine politische Strategie
zentrale und ein internes Kommuni
kationszentrum. Aus diesem Frei
raum - abseits der Institutionen 
bestehender Kunst - Katalogisierun
gen - wird die Kunst des Kataloges in 
die Öffentlichkeit starten.8 •

Anmerkungen:
1 Harald Szeemann: Vorbereitungen. In. Ders. 
u.a..: Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europäi-



konzipiert wird. Zielsetzung der Diplom-Arbeit war die Entwick
lung eines Transport und Verteilungs-Systems für Waschmittel, 
das den Verpackungsaufwand hier auf ein Minimum reduziert. 
Dreh- und Angelpunkt des Konzeptes ist die Einsicht, daß nicht 
nur einem der Beteiligten, sei es Hersteller, Handel oder Verbrau
cher der "schwarze Peter", also das umweltbewußte Handeln, 
zugeschoben werden kann. Vielmehr gilt es, die Lasten, aber auch 
die Vorteile eines neuen Systems auf Hersteller, Vertrieb und Kon
sument möglichst gleichmäßig zu verteilen. Darüber hinaus "will 
die Arbeit veranschaulichen, daß bei Zusammenarbeit aller Betei
ligten, Design über die formale Leistung hinaus, ein Mittler zwi
schen den unterschiedlichen Bereichen sein kann."(Schwengler/ 
Darga)
Nun zu den Problempunkten, die Darga und Schwengler ihrer

Arbeit zu Grunde gelegt haben, sowie die Konzeption des 
Systems.
Problempunkte für den Wasch- und Reinigungsmittelsektor: - 
Reduzierung des Verpackungsaufkommens, -Reduzierung der Dis
tributionswege, -Steuerung des Verbrauchers, -Personalreduzie
rung bei Verkauf der Ware, -Berücksichtigung aller notwendigen 
Anforderungskriterien der einzelnen Systembeteiligten -Umset
zung der Firmenidentität eines Markenartikelherstellers auf das 
System.
Nach umfangreichen Vorüberlegungen und - Untersuchungen zu 
Vor und Nachteilen des Einkreis- Mehrweg- Systems haben sich 
Darga und Schwengler zum Konzept des Zweikreis- Mehrweg- 
Systems entschlossen. In ihm sehen sie ihre Absicht, Vorzüge und 
Belastungen bei der Entsorgung möglichst gleichmäßig auf Her
steller, Vertrieb und Konsument zu verteilen, am besten zu ver
wirklichen. Für die Entscheidung zugunsten eines Systems für flüs
siges Waschmittel sprachen vorallem die problemlose Befüllung 
der Behälter sowie seine exakte Dosierungsmöglichkeit vorallem 
auch im Hinblick auf zukünftige Waschmittelspeicher in Wasch
maschinen.
Wie sieht nun der Weg aus, den das Waschmittel, über "Inviron- 
vend"- so der Name des Systems -, vom Hersteller zum Verbrau
cher nimmt? Schwengler und Darga nennen folgende Bereiche 
des Systems:
-Kreis 1 "Hersteller und Transport" (Mehrweg-Container) 
-Knotenpunkt "Vertrieb und Handel" (modulares Automatensy
stem)
-Kreis 2 "Benutzer und Anwendung" (Mehrweg-Flasche)
Im ersten Mehrweg-Kreislauf wird das Waschmittel vom Hersteller 
in spezielle Container gefüllt und zum Händler transportiert. Im 
Gegenzug werden die leeren Container des Handels zurück 
genommen, beim Hersteller gereinigt und neu gefüllt. Der Contai
ner fasst 54 Liter und ist so gestaltet, daß er sich optimal stapeln 
lässt (Ausnutzung des Transportraumes, Verrutschsicherheit). Für 
den Transport von Hand hat er zudem einen seitlich integrierten 
Ausziehgriff und Räder an der Unterseite. Für den Container wur
de eine spezielle Füllöffnung entwickelt, die eine problemlose 
Befüllung, Entleerung und einen sicheren Transport ermöglicht,

sowie eine Manipulation an der Ware (Panscherei) verhindert.
Im Handel, der eine Art Knotenpunkt-Funktion zwischen den bei
den Mehrweg-Kreisen bildet werden die Container in ein Auto
matensystem eingesetzt. Der Automat füllt die Mehrwegflasche 
wieder auf, die der Kunde aus seinem Haushalt in den Handel 
mitbringt. Neben diesem Automat, gibt es noch eine weitere 
Automaten-Art, an der die gefüllten Mehrwegflaschen für solche 
Kunden bereitstehen, die das Produkt erstmalig kaufen oder 
deren Mehrwegflaschen nach etlichen Kreisläufen unbrauchbar 
wurden. Die Automaten sind als Module entwickelt, das heißt, sie 
können, je nach Größe des Einzelhandel-Marktes und je nach 
räumlichen Bedingungen, in verschiedener Kombination und 
Anzahl als Pärchen oder als Batterie aufgestellt werden. Den 
Automaten kommt eine besondere Bedeutung zu, da sie einer
seits kurzfristig zum "Arbeitsplatz" für den Kunden werden, 
andererseits den Waschmittelhersteller vertreten, das heißt das 
Marken-Image und die Cl-Vorstellungen des Unternehmens in 
Form und Funktion repräsentieren müßen. Es mußte also, neben 
den technisch-funktionalen Lösungen, ein gestalteriasches Kon
zept entwickelt werden, das, von der Gesamtform bis hin zur 
Benutzerführung und den formalen Details, diesen beiden Anfor
derungen gerecht wurde.
Die Mehrweg-Flasche, die der Kunde zum Auffüllen in den Han
del mitbringt, muß ähnlichen Anforderungen genügen. Sie muß 
einerseits den Hersteller und die hohe Wertigkeit eines Marken
produktes repräsentieren, andererseits für den Kunden gut hand
habbar und im Gebrauch langlebig sein. Als eine Aufgabe, die bei 
der Konzeption dieser kleinsten Systemeinheit zu lösen war, sei 
der Dispenser genannt, der als Füllvorichtung und als Dosierhilfe 
beim Einfüllen in die Waschmaschine funktionieren muß. Nach 
dem Motto "Mehr hilft mehr" wird die Waschmittelmenge beim 
Waschen meist überdosiert. Der Dispenser soll hier Abhilfe schaf
fen und gleichzeitig dazu beitragen, daß das ökologiebewußte 
Image des Herstellers bis zur Waschmaschine glaubwürdig bleibt. #
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sehe Utopien seit 1800. Katalog: Städtische 
Kunsthalle und Kunstverein für die Rheinlande 
und Westfalen, Düsseldorf 1983. Aarau und 
Frankfurt am Main 2 1983, s. 16-19, hierS. 17.
2 Frei nach Schopenhauers "Die Welt als Wille 
und Vorstellung" und Nietzsches spätem Apho
rismenarchiv, das seine Schwester zur Form eines 
Nachlaßwerkes unter dem Titel "Der Wille zur 
Macht" zurechtfälschte.
3 Die bisherigen und folgenden Äußerungen der 
Beteiligten lassen sich auf Anfrage durch die Pri
vatarchive schriftlich dokumentieren. Allen Betei
ligten gilt von meiner Seite aus der Dank für die 
intensive diskursive Auseinandersetzung, ohne 
die dieser Artikel nicht hätte entstehen können.
4 Baudrillard und Weibel: Inzenierte Kunst- 
Geschichte. Mit einem Essay von Jean Baudril
lard. Katalog, Hrsg, von der Hochschule für 
angewandte Kunst und dem Östereichischen 
Museum für angewandte Kunst, Wien 1988/9, S. 
9 u.21.
5 Vgl. dazu Alfred M. Fischer und Dieter Daniels: 
Übrigens sterben immer die anderen. Marcel 
Duchamp und die Avantgarde seit 1950. Katalog 
Museum Ludwig, Köln 1988, S. 7 und 28 ff.
6 Zur Lebenskunst als Strategie für Künstler und 
Lebenskünstler: vgl. Wilhelm Schmid: Auf der 
Suche einer neuen Lebenskunst. Die Frage nach 
dem Grund und die Neubegründung der Ethik 
bei Foucault. Frankfurt 1991, S. 225 ff: Der 
Zusammenhang von Lebenskunst und Selbstge
staltung hat tiefgreifende Konsequenzen für das 
Selbstverständnis der Hochschulen für Kunst und 
Gestaltung, die hier nicht näher ausgeführt wer

den können. Das Projekt der Beteiligten ist in kul
turphilosophischen und kulturpolitischen Sinne 
zu begrüßen.- Zur Problematik eines lebensfer
nen Design-Begriffs vgl. auch die Kontroversen 
seit Bazon Brock, Hans Ulrich Reck (Internationa
les Design Zentrum Berlin), Hrsg.: Stilwandel - als 
Kulturtechnik, Kampfprinzip, Lebensform oder 
Systemstrategie in Werbung, Design, Architektur, 
Mode. Köln 1986.
7 Nochmals Peter Weibel, a. a. 0., S. 18 (vgl. 
Anm. 4)
8 Vgl. W.E.B.: Die Icons der Nicht-Gruppe. Von 
d-c-fix, Rosen, Mikronauten - und drei Mosbach- 
Stipendiaten. In: Frankfurter Rundschau. Di., 18, 
Februar 1992, nr. 41, S.12. - Zur Stärkung kultu
reller und künstlerischer Freiräume: Hilmar Hoff
mann: Kulturals Lebensform. Frankfurt 1990, S.
8 und 77 f.
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* baren und theoretischen Grundstock 
J liefert zu erklären, daß man eigentlich 
i sehr wenig erklären kann, daß es also

i ! Systeme funktionieren. Und in dieser j

ten. Das einzige, was erklärbar wäre.

tative Ausformung.
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onstechnik und Marketingerfordernisse, über das, 
was den Gebrauch und das Umfeld von Produkten 
anbelangt, bis hin zu dem, was im gestalterischen 
Tun an theoretischen und praktischen Fertigkeiten 
benötigt wird. Seit einiger Zeit gibt es nun an der 
HfG - Offenbach in der Produktgestaltung eine 
Tendenz, Aufgaben zu wählen, die in einer Art 
und Weise komplex sind, daß die Zuständigkeit 
des Designers, in einem disziplinären Sinne, in Fra
ge gestellt scheint. 'Ist das denn überhaupt Aufga
be des Designers?', diese Frage steht dann im

Entrümpeln
Oder: Das Ergebnis einer wirklichen Ausein
andersetzung mit unserer Situation, wird 
etwas anderes sein als ein kleines Produkt
Ausschnitt aus einem Gespräch zwischen Prof. 
Dieter Mankau und Martin Krämer

Martin Krämer "Wir sind daran gewöhnt, den 
Aufgabenbereich des Produktgestalters 'komplex' 
zu nennen. Diese Komplexität ist vielfältig begrün
det, angefangen bei dem Wissen über Produkti

I
Konzepte Kann man Chaostheorie 
also auch nutzen, um kreative Proz 
zu begreifen? Chaos als Nährboden 
Kunst?

W oelk Das weiß ich nicht genau. Um 
das zu verstehen, müßte man über 
Haupt erst einmal genau wissen, was 
Kunst ist. Wenn ich wissen will, was 
entsteht, muß ich wissen, was über 
haupt entstehen soll. Da sind die Mei
nungen bezüglich der Kunst sehr

I
‘ unterschiedlich. Ich könnte es auf die 
; Frage reduzieren zu verstehen, was 
Menschen dazu treibt, etwas zu tun, 
was ungewöhnlich ist. Ob die Chaos 

'Forschung da weiterhelfen kann? Viel 
leicht insofern, als sie den Blick dafür 
öffnet, daß auch menschliche Verhal 

' tensweisen, ganz banal, vielfältig sind 
Ich verbinde ja auch eine Hoffnung mit

1 i t io c o r  T h c m r io  r la ß  c io  o in o n  f n r m n l ia r .

? eine Pluralität gibt, in der komplexe Tj 

^ - Pluralität sind auch die Künstler enthal- 

wäre die Pluralität, nicht aber die quali-

Konzepte Wird Ästhetik nicht den 
; noch mehr denn je zu einer Ästhetik 

6  des Chaos?
W oelk Es gibt ein kleines Spiel. Du 

7; zeichnest ein Viereck. Du kannst wür 
fein, stehst mit einem Figürchen in der 
Mitte. Je nachdem welche Zahl du w ür 

' feist, kannst du in bestimmte festge
legte Richtungen gehen. Auf diese 
Weise kannst du eine Figur erwürfeln 
Nach einem bestimmten Algorithmus 

. kannst du auch wieder bestimmte Lini
en ausradieren. Das Ergebnis ist ver 
blüffend: Herauskommen können For
men, die exakt aussehen wie z.B. ein 
Farnblatt. Ob das Zufälle sind, oder ob 

f sich dahinter ästhetische Prinzipien der 
Natur verbergen, die man auf diese 
Weise entschlüsselt, die ja offenbar 
nicht nur ästhetische, sondern auch

nützliche Prinzipien sind, ist die Frage. 
Das Farnblatt ist so gestaltet, weil es 
damit die größten Überlebenschancen 
hat und nicht dauernd gefressen wird. 
Die Debatte ist alt, ob das Schöne nicht 
nur das Nützliche ist. In dem Rahmen 
bewegt sich das alles, und in dem Rah
men kann auch die Chaosforschung 
einen Beitrag leisten, indem sie gewis
se Begriffe genauer faßt, als sie bisher 
verwendet wurden. 0

Aus: Konzepte 7/11. S. 20/21

kDie Ästhetik des Chaos
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Raum. Mir scheint es so zu sein, daß bei derartigen 
Aufgabenstellungen die Komplexität nicht in das 
Produkt hinein, sondern über das einzelne Produkt 
hinaus entwickelt wird und sie daher, weil plötzlich 
nicht mehr das Produkt im Mittelpunkt steht, für 
die Disziplin zwar untypisch wirken, ohne aber 
wirklich abwegig zu sein. Was kann diese Tendenz 
für die Ausbildung von Designern zukünftig 
bedeuten?

Dieter Mankau Es gibt beide Welten. Ich kann 
mich entscheiden, ob ich in diese scheinbare Kom
plexität der Produktwelt einsteigen will,oder ob ich 
mich, mit der Freiheit eines gesellschaftlichen 
Wesens und mit gleichen Schwierigkeitsgraden 
konfrontiert, mit anderen Themen auseinanderset
zen möchte. Qualifikation brauche ich für beide 
Entscheidungen. Ich denke, das Wichtigste ist, 
wenn Designer wieder zu dem wollen, was für 
ihren Beruf mal prägend war, nämlich Alltagsbe
wältigung. Es war ja nie so gedacht, daß die Arbeit 
des Designers nur an dem Produkt festgemacht 
wird. Alleine schon durch die Art der Ausbildung 
hat sich das Berufsbild aber inzwischen so gewan
delt, daß gesellschaftliche Verantwortung, Bedürf

nisse und auch subjektive Sichtweisen an einem 
kleinen Produkt festgemacht werden. An einem 
leblosen Gegenstand also, ohne daß dieser Gegen
stand Aufschlüsse gibt für konkretes soziales Ver
halten. Was wir als Designer machen, wird auf die
se Art dann klischeehaft. Wir sagenPOkay. Große 
Übereinstimmung, Marktsegmentierung, Zielgrup
pendefinition, Du bekommst jetzt deinen Mini- 
Altar'. Obwohl ich nicht religiös bin: das Problem 
ist, wir haben keine Religion, und was ist dann ein 
Altar, der nur aus einem technischen Gerät 
besteht. Religion vertritt immer irgendwelche ethi
schen Werte - mag man dazu stehen, wie man 
will, - ein Gerät kann das nie erfüllen.

MK Trotzdem funktioniert aber doch der Glaube 
an all die Attribute, an Statussymbole, an die per
manente Überhöhung der Produkte über ihren 
Gebrauchswert hinaus. Die Knöpfchen an der Ste
reoanlage sind ja nicht da, weil es sich um eine 
technische Anlage handelt, sondern damit die 
Anlage technisch aussieht; Das sind Weihgaben 
eines Opferkultes - magische Praxis.

DM Ich erinnere mich da an ein Thema aus der



Bibel: die Geschichte mit dem goldenen Kalb oder 
die, in der dieser Jesus die Händler aus dem Tem
pel vertreibt. Das sind so Bilder, die ich dabei im 
Kopf habe und ich frage mich, warum solche The
men immer wieder mal aktuell sind; das Thema, 
was wir jetzt haben, ist also nicht neu. Es geht um 
Dinge, die mit dem Leben nichts zu tun haben, die 
aber in den Mittelpunkt gerückt werden und stell
vertretend für das Ganze gesehen werden wo, 
man sich generell fragen muß: kann denn ein ein
zelner Gegenstand, der einer allgemeinen zivilisa
torischen Entwicklung entstammt und zu dessen 
Entwicklung Menschen nur kooperativ befähigt 
waren, und der daher auch für eine allgemeine 
Verfügbarkeit gedacht sein müßte, kann für den 
überhaupt ein solcher Anspruch geltend gemacht 
werden? Zumal, wenn der menschliche oder so
zial-,kommunikative Aspekt vollkommen rausfällt, 
da die Kommunikation nur noch über den Gegen
stand läuft; das ist nicht etwa ein Umweg, das ist 
eine Barrikade.

M K  Das klingt wie die Prognose eines neuen Bil
dersturms oder zumindest wie eine Revolte gegen 
all das, womit uns der Lebensbereich vollgeräumt 
wurde. Der Designer wäre dann derjenige, der Pro
dukte verschwinden lässt, statt sie entstehen zu 
lassen.

DM  Ja, entrümpeln. Nicht als religiös motivierter 
Bildersturm, das Problem hab ich nicht. Ich nehm 
das nur ganz pragmatisch wahr und denke, wenn

das, was eine Gesellschaft zu einem lebendigen 
und sozialen Gefüge gemacht hat, von den Men
schen weggeht und sich zu den Gegenständen hin 
entwickelt, dann muß etwas geschehen, was die
ser Entwicklung entgegenarbeitet. Das gilt nun 
aber nicht für das ganze Design. Eine andere kom
munikative Funktion hat Design dazugewonnen, 
nämlich da, wo es die Grenzen zur Kunst über
schreitet. Der künstlerische Bereich hat Schwierig
keiten, Zeichen zu realisieren, die überhaupt noch 
entschlüsselbar sind; da sehe ich Zeichen, die 
obendrein den Alltagszusammenhang verloren 
haben, auch technologisch verloren haben und 
dadurch esoterisch wirken. Dann bleiben ein paar 
Designer, quasi als letzte Bastion, weil man zu 
denen und ihren Alltagsgegenständen wenigstens 
noch einen Zugang entwickeln kann. Dann stehen 
eben dreihundert Leute um ein paar Stühle, glot
zen und nehmen das zum Anlaß, sich mal zu tref
fen und zu reden, weil so ein dümmlicher Kultge
genstand die Leute dann doch noch tangiert.

(...) kurzer Exkurs zu Memhis, Alchimia und Düs- 
seldorferGefühlscollagen.

M K  Diese kunsthandwerkliche Tendenz gehört 
mittlerweile ja auch in den Bereich der Hochschul
ausbildung von Designern. Für die Zukunft wäre 
also ein Spektrum der Ausbildung denkbar, das 
von der Produkt-Vermeidung bis zur kunsthand
werklichen Produktion von Einzelstücken reicht.
Es stellt sich aber auch die Frage nach dem, was

dazwischenliegt. Mit der Designausbildung in 
Deutschland wurde ja begonnen, als die industriel
le Produktivkraftentwicklung einen Bedarf an 
Gestaltern entwickelte, der durch die wenigen 
talentierten Autodidakten nicht mehr gedeckt 
werden konnte. Es mußten also Schulen für Weni- 
ger-Talentierte her, die dort lernen sollten, wie ein 
Entwurf für die Industrie auszusehen hat. Die Ent
wicklung der Designausbildung in Deutschland ist 
eng mit der industriellen und technologischen Ent
wicklung des Landes verbunden. In dem Maße, 
wie nun aber das Land technologisch ins Abseits 
gerät, in dem Maße wird auch die Design-Ausbil
dung Veränderungen erfahren. Was bedeutet das 
für das Feld zwischen den beiden Extrempunkten?

DM Es wird nicht mehr reichen, nur auf der tech
nologischen Ebene Design vermitteln zu wollen. 
Daneben muß das, was ein Land oder eine Region 
an kulturellem Reichtum als etwas Unverwechsel
bares hat, vermittelt werden. So z.B. reicht es auch 
nicht, wenn die Japaner sagen, wir lassen uns nur 
auf die internationalen Märkte ein und ihre eigene 
Kultur löst sich derweil auf. 'Der Reichtum', müßte 
doch heißen, ein Produkt wiederspiegelt auch eine 
bestimmte Lebensqualität. Also könnte man 
sagen, ein deutsches Produkt darf nicht anonym 
sein, sondern muß auch etwas von dem Leben 
wiederspiegeln, was wir hier vor Ort machen. 
Wenn wir von Kommunikation sprechen bei einem 
Produkt, dann trifft das nur dann wirklich zu, 
wenn die Gesellschaft hier bei uns auch tatsächlich
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kommunikativ wäre. Das Produkt kann aber nicht 
stellvertretend für etwas stehen, was gar nicht da 
ist. Das heißt, um etwas von der Fülle unseres 
Lebens zu verdeutlichen, müßten wir diese Fülle 
erstmal erschließen, also kennenlernen, was das 
überhaupt ist. Das muß sich aber nicht wiederspie
geln in derZeichenhaftigkeit der Produkte, son
dern es kann auch vermittelt werden in der 
Genauigkeit, mit der man die Frage nach dem 
stellt, was unseren 'Reichtum' eigentlich aus
macht. Es kann also sein, daß man sich sagt, 'ich 
hab möglicherweise Produkte, die ohne diese 
ganzen Attribute auskommen, und ich kann diese 
Produkte vermarkten, weil damit etwas von unse
rer Demokratie, von dem pluralistischen Verständ
nis zum Ausdruck kommt. Und damit können wir 
es uns auch erlauben, das, was wesentlich ist, 
nicht an der Produktwelt festzumachen. Die Pro
dukte müßten geradezu neutralisiert werden ...; 
dabei geht es mir natürlich vor allem um die tech
nischen Produkte. Denn es gibt natürlich Produkte, 
Möbel zum Beispiel, die ihre Aufgabe nicht nur 
funktional erfüllen können. Deren Entfaltung wür
de dann aber geradezu der Weg freigeräumt.

MK In der Produktgestaltung ist eine Aufgaben
stellung ja so definiert, zumindest in der Ausbil
dung, daß nicht das Mittel sondern der Zweck im 
Mittelpunkt steht, also nicht die Kaffeemaschine, 
sondern das Kaffee-Machen, was ja zu allem Mög
lichen führen kann. Das wäre doch, wenn man

von dem Produkt weg möchte oder nicht sofort 
bei ihm beginnen mochte, ein guter Anfang.

DM Aber wo ist denn dann der Ausgangspunkt, 
wo ist so etwas wie eine ungebrochene Tradition? 
Um daraus automatisch stimmige Konzepte ablei
ten zu können, müßten wir traditionshaltige Bilder 
im Kopf haben, Rituale im Kopf haben, Verhaltens
muster. Die haben wir ja nicht mehr. Wir sind in 
unserem Industriezeitalterzu vereinzelten Men
schen geworden. Es fehlt der gemeinsame Kon
text. Das Verrückte ist ja, daß wir uns an all der 
Zerrissenheit und Verlogenheit gar nicht stören. 
Aber wenn wir einen kleinen Gegenstand entwer
fen, dann tun wir so, als ob das in sich diese totale 
Stimmigkeit sein müßte. Im Gegensatz dazu das, 
was zur Zeit des Bauhaues gedacht wurde. Da gab 
es tolle Visionen des Begreifens und der Partizipa
tion an zivilisatorisch-technischen Entwicklungen. 
Das waren Visionen einer neuen Gesellschaft, aus 
denen der Mensch nie ausgegrenzt wurde. Es war 
nie nur die Architektur. Die Architektur war immer 
stellvertretend für Vorstellungen, wie sich Men
schen möglicherweise innerhalb dieser Entwick
lung selbst entwickeln könnten.

MK Aber diese Fioffnungen waren ja trügerisch. 
Die "reinigende Kraft der Maschine", von der die 
sozialutopischen Funktionalisten schwärmten, hat
te ja eine ganz andere Wirkung als beabsichtigt.
Der Enthusiasmus dieser Visionen wurden doch

von einer Floffnung getragen, wie sie, angesichts 
der erst beginnenden Mechanisierung, ja durchaus 
gerechtfertigt erschienen. Als das System Formen 
annahm und sich nach und nach verfestigte, wur
de dann klar, welche Funktion die Maschinen, 
bzw. dann schon die Automaten übernommen 
hatten. Es ist nicht verwunderlich, daß diese Er
nüchterung nur sehr spärliche Visionen inspiriert 
hat.

DM Das sehe ich anders. Ebenso wie wir die Ma
schine insoweit überwunden haben, daß wir selbst 
kein Teil mehr von ihr sind, sondern die Maschinen 
heute in menschenleeren Hallen stehen, ebenso 
verändert sich auch unser Verhältnis zu dieser Art 
von Zivilisation, verändert sich die gesamte Situati
on. In den zwanziger Jahren zu erkennen, was für 
eine Entwicklung sich da anbahnt und darauf zu 
reagieren, war das Resultat einer intensiven Aus
einandersetzung mit der Situation. Das Gleiche 
heute zu machen, ist für mich ein Aspekt von Aus
bildung. Und ich bin mir sicher, daß das Ergebnis 
einer solchen Auseinandersetzung was anderes als 
ein kleines Produkt sein wird. •
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»Roß

Das Bild
Bilder sind bedeutende Flächen. Sie deuten - zu
meist - auf etwas in der Raumzeit "dort draußen", 
das sie uns als Abstraktionen (als Verkürzungen der 
vier Raumzeit-Dimensionen auf die zwei der Fläche) 
vorstellbar machen sollen. Diese spezifische Fähig
keit, Flächen aus der Raumzeit zu abstrahieren und 
wieder in die Raumzeit zurückzuprojizieren, soll 
"Imagination" genannt werden. Sie ist die Voraus
setzung für die Flerstellung und die Entzifferung 
von Bildern. Anders gesagt: die Fähigkeit, Phä
nomene in zweidimensionale Symbole zu verschlüs
seln und diese Symbole zu lesen.

Die Bedeutung der Bilder liegt auf der Oberfläche. 
Man kann sie auf einen einzigen Blick erfassen - 
aber dann bleibt sie oberflächlich. Will man die 
Bedeutung vertiefen, das heißt: die abstrahierten 
Dimensionen rekonstruieren, muß man dem Blick 
gestatten, tastend über die Oberfläche zu schwei
fen. Dieses Schweifen über die Bildoberfläche soll 
"Scanning" genannt werden.
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Dabei folgt der Blick einem komplexen Weg, der 
zum einen von der Bildstruktur, zum anderen von 
den Intentionen des Betrachters geformt ist. Die 
Bedeutung des Bildes, wie sie sich im Zuge des 
Scanning erschließt, stellt demnach eine Synthese 
zweier Intentionen dar: jener, die sich im Bild mani
festiert, und jener des Betrachters. Es folgt, daß Bil
der nicht "denotative” Symbolkomplexe sind (wie 
etwa die Zahlen), sondern "konnotative" Symbol
komplexe: sie bieten Raum für Interpretationen.

Während der über die Bildfläche schweifende Blick 
ein Element nach dem anderen erfaßt, stellt er zeit
liche Beziehungen zwischen ihnen her. Er kann zu 
einem schon gesehenen Bildelement zurückkehren, 
und aus "vorher" wird "nachher": Die durch das 
Scanning rekonstruierte Zeit ist die der ewigen 
Wiederkehr des Gleichen. Zugleich stellt der Blick 
aber auch bedeutungsvolle Beziehungen zwischen 
den Bildelementen her. Er kann zu einem spezifi
schen Bildelement immer wieder zurückkehren und 
es so zu einem Träger der Bildbedeutung erheben. 
Dann entstehen Bedeutungskomplexe, in denen 
das eine Element dem anderen Bedeutung verleiht 
und von diesem seine eigene Bedeutung gewinnt: 
Der durch das Scanning rekonstruierte Raum ist der 
Raum der wechselseitigen Bedeutung.

Diese dem Bild, eigene Raumzeit ist nichts anderes 
als die Welt derMagie, eine Welt, in der sich alles 
wiederholt und in der alles an einem bedeutungs
vollen Kontext teilnimmt. Eine solche Welt unter
scheidet sich strukturell von der der historischen 
Linearität, in welcher sich nichts wiederholt und in 
der alles Ursachen hat und Folgen haben wird. Zum 
Beispiel: In der geschichtlichen Welt ist der Sonnen
aufgang Ursache für das Krähen des Hahns, in der 
magischen bedeutet der Sonnenaufgang das 
Krähen und das Krähen den Sonnenaufgang. Die 
Bedeutung der Bilder ist magisch.

Der magische Charakter der Bilder muß bei ihrer 
Entzifferung berücksichtigt werden. So ist es falsch, 
in Bildern "gefrorene Ereignisse" sehen zu wollen. 
Vielmehr ersetzen sie Ereignisse durch Sachverhalte 
und übersetzen sie in Szenen. Die magische Gewalt 
der Bilder beruht auf ihrer Flächenhaftigkeit, und 
die ihnen innewohnende Dialektik, der ihnen eige
ne Widerspruch muß im Licht dieser Magie gesehen 
werden.

Bilder sind Vermittlungen zwischen der Welt und 
dem Menschen. Der Mensch “ek-sistiert", das heißt 
die Welt ist ihm unmittelbar nicht zugänglich, so 
daß Bilder sie ihm vorstellbar machen sollen. Doch 
sobald sie dies tun, stellen sie sich zwischen die- 
Welt und den Menschen. Sie sollen Landkarten sein 
und werden zu Wandschirmen: statt die Welt vor
zustellen, verstellen sie sie, bis der Mensch schließ
lich in Funktion der von ihm geschaffenen Bilder zu 
leben beginnt. Er hört auf, die Bilder zu entziffern 
und projiziert sie statt dessen unentziffert in die 
Welt "dort draußen", womit diese selbst ihm bildar
tig - zu einem Kontext von Szenen, von Sachverhal
ten - wird. Diese Umkehrung der Bildfunktion kann 
"Idolatrie" genannt werden, und wir können 
gegenwärtig beobachten, wie sie vor sich geht: Die 
allgegenwärtigen technischen Bilder um uns herum 
sind daran, unsere "Wirklichkeit" magisch umzu
strukturieren und in ein globales Bildszenarium 
umzukehren. Es geht hier im wesentlichen um ein 
"Vergessen". Der Mensch vergißt, daß er es war, 
der die Bilder erzeugte, um sich an ihnen in der 
Welt zu orientieren. Er kann sie nicht mehr entzif
fern und lebt von nun ab in Funktion seiner eige
nen Bilder: Imagination ist in Halluzination umge
schlagen. #

aus Vilem Flusser
"Für eine Philosophie der Fotografie"

Der Bildbeitrag "Roßkur" auf den Seiten 24, 25, 27 
wurde von Urs Breitenstein zusammengestellt.
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Musik im Niemandsland
Beobachtungen zur Entgrenzung des 
Musikalischen im gegenwärtigen 
Komponieren 
von Alexander Pschera

Die Musik des 20. Jahrhunderts stellt 
sich von heute aus als ein scheinbar 
unausweichlicher Prozeß der steten 
Selbstüberschreitung dar. Am Anfang 
stand Gustav Mahler, der mit exorbi
tanten Mitteln die Tonalität zu retten 
versuchte und dabei zu sinfonischen 
Gebilden fand, die das Scheitern die
ser Rückbindung der losbrechenden 
Moderne an das formale Gerüst des 
1 ̂ Jahrhunderts immer schon in sich 
tragen (die Forschung spricht in die
sem Zusammenhang von ''Auflö
sungsfeldern" im Innern der Musik 
Mahlers). Am Ende hingegen steht 
die Kontradiktion der Mahler'schen 
(man könnte ebenso sagen: der 
Wagner'schen) Affluenz wie die Ver
neinung der Musik, ja des Klingen
den schlechthin: John Cages tacet 
Stück "4'33", in dem in mehreren 
Sätzen "Nichts" geschieht - oder 
auch "Alles", falls man, was keines
wegs abwegig ist, die Pause, den 
Zwischenraum, das Innehalten für 
das wesentliche Ereignis im musikali
schen Diskurs hält. Tonalität oder 
Atonalität, Konsonanz oder Disso
nanz werden hier erst gar nicht mehr 
zur Disposition gestellt. Die Frage ist 
vielmehr, ob Musik angesichts der 
bruitistisch einbrechenden, chaoti
schen Außenwelt überhaupt noch 
klingen soll, klingen darf, zu klingen 
vermag.

Sicherlich, zwischen Mahler und 
Cage hat sich viel ereignet. Es existie
ren Verbindungslinien und Fort
schrittsdiagramme, die es vermögen, 
den Prozeß von der in sich gespalte
nen Affluenz des Wiener Symphoni
kers zur harmonischen Immanenz 
des kalifornischen Taoisten zu erläu
tern und historisch nachvollziehbar 
zu machen. Aber belassen wir es 
zunächst bei dieser Gegenüberstel
lung. Sie ist in der Lage, das Wesent
liche der Jetztsituation anzuzeigen. 
Mit der notwendigen und konse
quent vollzogenen Aufgabe der 
Tonalität wurde der Virus der Pro
gression freigesetzt, dem Schönberg

mit seinem 12-Ton-System, Stock
hausen, Boulez und Nono mit der 
seriellen Ordnung, Ligeti mit der 
Mikropolyphonie vergeblich entge
genzutreten versuchten. Der dialekti
sche Prozeß, der die moderne Musik 
vorantrieb, war nicht aufzufangen in 
einer wenn auch noch so schlüssigen 
ästhetischen Konzeption. Die Einsicht 
in diese Unaufhaltsamkeit wuchs mit 
dem Jahrhundert. Glaubte Schön
berg noch, ein der Tonalität gleich
wertiges und in sich ruhendes 
System gefunden zu haben, so ist 
jedem heute lebenden Komponisten 
das Bewußtsein von der Relativität 
seines eigenen Ansatzes selbstver
ständlich. Das heißt also: Der Prozeß 
der dialektischen Selbstüberschrei
tung der musikalischen Methode und 
ihres Materials, der mit dem Term 
"Fortschritt" nur oberflächlich 
beschrieben ist, zerstörte die Gültig
keit eines einzigen Systems, eines 
universellen methodischen "Stils", 
und trieb eine Vielzahl von Personal
stilen hervor, die heute die komposi
torische Landschaft charakterisieren. 
So gesehen ist Cages "4'33" freilich 
auch nicht mehr als eine persönliche 
Aussage zum Stand der Dinge.

Parallel zu dieser Öffnung der zeit
genössischen Musik in die absolute 
Pluralität der Stile, Methoden und 
Systeme vollzog sich ein zweiter Pro
zeß, der nun, am vorläufigen Ende 
jener Öffnung, entscheidend zu wer
den beginnt: der Prozeß der multi
medialen Ausweitung des musikali
schen Diskurses. Freilich muß die Ent
grenzung des Musikalischen, wie sie 
traditionell im Projekt des Gesamt
kunstwerks, das die Oper darstellt, 
vorgebildet ist, in Abhängigkeit gese
hen werden von der Entwicklung der 
Kunst als solcher nach 1945. Es ließe 
sich zeigen, daß die avantgardisti
schen Spitzen dieser Entwicklung - 
seien sie nun Maler, Literaten, Regis
seure oder Komponisten - immer an 
der Fusionierung der Künste arbeite
ten. Das begann mit dem Kampf um 
die reine, inhaltslose Form im Dada- 
Zeitalter, setzte sich fort mit Persön
lichkeiten wie Duchamp oder Picabia, 
fand einen vorläufigen Höhepunkt in 
den Aktionen Wolf Vostells oder im 
Metaphernkosmos eines Joseph

Beuys, aber auch in Aktionsstücken 
wie den Nouvelles Aventures aus 
dem Jahre 1965 von György Ligeti, 
und gipfelt in unseren Tagen in den 
Arbeiten eines multimedial engagier
ten Videokünstlers wie Bill Viola. 
Nachdem die Neue Musik zurückge
kehrt war aus ihrer Reise ins Ich, die 
sie in der Folge des Serialismus bis 
zur elektronisch aufspaltbaren 
Grundmaterie ihrer Klänge, bis zum 
weißen Rauschen und bis zu den 
Sinustönen, hinabgeführt hatte, 
wandte sie sich - gleichsam aus 
einem elementaren und nur zu ver
ständlichen Nachholbedürfnis - den 
multiplen Formen des ästhetischen 
Spiels zu. Oder anders ausgedrückt: 
Am Ende der Dogmatik angekom
men, strebten alle kreativen Kräfte 
zurück zu den undeterminierten, 
unmittelbaren und nicht rational 
deduzierten Formen des Ausdrucks. 
Der Serialismus und die aus ihm 
abgeleitete elektronische Musik, die 
das Profil der fünfziger Jahre ent
scheidend bestimmten, hatten ver
sucht, die musikalische Form und ihr 
Material in völliger Immanenz zu hal
ten, Musik als causa sui aufzufassen. 
Dadurch entstand ein Vakuum, das 
nach dem Zerfall des strengen ästhe
tischen Glaubens eine enorme Gravi
tationskraft entwickelte. Alle nur 
denkbaren Formen der ästhetischen 
Expression wurden nun in dieses Zen
trum aus Leere hineingesogen - 
natürlich auch deshalb, um eine 
neue Form von ästhetischer Notwen
digkeit zu schaffen. Es galt, der 
Musik eine neue Begründung zu ver
leihen, die notwendigerweise anti
dogmatisch, das heißt individuell 
ausfallen mußte. Hier setzte die Auf
fächerung der Musik in jene Vielzahl 
von Personalstilen ein, die heute 
bestimmend - und, zumindest einige 
von ihnen1, auf dialektische Weise 
fast schon wieder richtungsgebend - 
geworden sind.

Man sieht, als Fazit der vereinfacht, 
nur mit grobem Strich ausgeführten 
historischen Ableitung: Die Dogmati- 
sierung der Musik in den fünfziger 
Jahren trieb jene auf einen Punkt der 
Abstraktion und des Verlustes von 
Substantialität - und damit auch von 
Glaubwürdigkeit - zu, an dem die

Entgrenzung des Musikalischen not
wendig wurde 2. Und zugleich fogt 
jene Entgrenzung mit fast ebensol
cher Notwendigkeit aus dem weiter 
oben dargestellten, allgemeinen 
Gesetz der steten Selbstüberschrei
tung, des fatalen Verbrauchs von 
Konstruktionssystemen um des 
ästhetischen "Fortschritts" willen, 
dem jede moderne Kunst bis gleich
sam an denjenigen Abgrund folgt, 
an dem sie - wie in Cages "4'33" - in 
ihr eigenes Nichts hinabschaut. Zwar 
mögen die beiden interdependenten 
Komplexe "Verlust des Dogmas" 
einerseits und "Prozeß der steten 
Selbstüberschreitung" andererseits, 
die hier als Erklärungsmodelle heran
gezogen werden, nur zwei mögliche 
Modelle darstellen. Doch reichen sie 
aus, um die konsequente Entwick
lung in der Kompositionsgeschichte 
unseres Jahrhunderts bis heute zu 
verdeutlichen. Sie erhellen ein 
Bewußtsein, das im Oktober und 
November 1991 in Stuttgart eine für 
den Gang der kompositorischen Ent
wicklung charakteristische Veranstal
tung mit dem Titel "Musik Zeit Raum 
Bewegung" konzipierte 3. Mit die
sem Motto - einer universellen For
mel gleichsam für die Entgrenzung 
des Musikalischen - stellte man sich 
zum einen in die Tradition der Raum
musik, die bis in die fünfziger Jahre 
zurückreicht4. Komponisten wie Bru
no Maderna, Karlheinz Stockhausen 
oder Bernd Alois Zimmermann ver
suchten damals, die perspektivische 
Ausrichtung des Hörers auf ein einzi
ges Klangzentrum aufzubrechen. Die 
Schallquellen wurden im Raum ver
teilt; Musik generierte dadurch zur 
Raum-Kunst. Sie gewann plastische 
Aspekte, die das Bewußtsein des 
Hörers entscheidend veränderten. An 
diese Tradition sollte in Stuttgart 
angeschlossen werden. Doch galt es 
neben diesem "Raumklang" umge
kehrt auch den jeweiligen "Klan
graum" zu berücksichtigen. Die tra
ditionelle Hörerfahrung ist an die 
gesellschaftlich sanktionierten Kunst
räume der Konzertsäle gebunden 5, 
deren Aufbau auf ein einziges Klang
zentrum zugeschnitten ist. Um die 
Musik aus dieser räumlichen Eindi- 
mensionalität zu befreien, bedarf es 
neuer Spielstätten. Daher sollten in
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Stuttgart bisher nicht genutzte, wenn 
nicht sogar tabuisierte Aufführungs
orte wie Tiefgaragen oder Finanzäm
ter in ihrer spezifischen Klanglichkeit 
umgesetzt werden.

Zum Verhältnis "Musik" und 
"Raum" traten dann in einem zwei
ten Schritt die Begriffe "Zeit" und 
"Bewegung" hinzu. Die Musik und 
die Musiker sollen nicht stationär sein 
im neu gewonnenen Raum, sondern 
sie sollen diesen aktiv in der Zeit in 
Besitz nehmen. Durch die Verknüp
fung von Raum, Zeit und Bewegung 
wird der Musik also ein gestischer, 
szenischer oder sogar theatralischer 
Grundmodus vorgegeben. Das musi
kalische Material entgrenzt sich in 
der performatorischen Aktion in ein 
multimediales Gebilde. Es überschrei
tet kontinuierlich die Grenzen zu den 
Nachbarkünsten Performance, Tanz, 
Videoskulptur, Rauminstallation und 
Happening.

An vier exemplarischen Fällen soll im 
folgenden dargelegt werden, auf 
welche Weise und unter welchen 
ästhetischen Prämissen die Musik 
"aus den Fugen" gerät, was es kon
kret heißt, daß die neue Musik sich 
außermusikalischer Formen und 
Materialien bemächtigt, um jenen 
Ausdrucksnotstand zu überwinden, 
in den sie mit John Cages tacet-Stück 
geraten ist6. Vier Strukturbeschrei
bungen von Werken, die in Stuttgart 
zu hören waren, sollen den Horizont 
des musikalischen (oder besser: des 
akustischen) Pluralismus, der die letz
te Dekade des Jahrhunderts bestim
men wird, aufreißen.

Manos Tsangaris stellt einen radika
len Außenposten dar. Er kommt aus

der Kölner Schule Mauricio Kagels; 
und in der Tat stößt man in seinen 
Werken auf Rudimente jener Ästhe
tik der Theatralisierung von Musik, 
für die Kagel berühmt ist. Doch hat 
Tsangaris einen durchaus eigenen 
Weg eingeschlagen. Sein Stück Tafel I 
(Wlesers Werdetraum) für zwei oder 
drei Spieler am Tisch, Radio, Walk
men, Fadenorgel, Taschenlampen 
und andere Lichtquellen aus dem 
Jahre 1989 greift auf die Figur des 
Freiherrn von Wieser zurück, einer 
schizophrenen Komponistenpersön
lichkeit, die viele Jahre in Heilanstal
ten verbrachte. Ein Teil der überliefer
ten Noten findet in Tsangaris' Stück 
Verwendung. Schon die Besetzungs
angabe zeigt an, daß das musikali
sche Material hier nicht autonom 
gedacht, sondern daß es in einen 
szenischen Kontext eingebettet wird 
("Spieler"). Der unkonventionellen 
Besetzung entspricht eine musikali
sche Struktur, die eher als "szeni
scher Verlauf mit Geräuscheinlagen" 
zu beschreiben ist: Im Mittelpunkt 
des vollständig verdunkelten Kon
zertraumes, in dem das Auditorium 
kreisförmig verteilt ist, sitzen sich an 
einem Tisch zwei Spieler starr und 
konzentriert gegenüber. Ihnen ste
hen als Requisiten zahlreiche Alltags
gegenstände zur Verfügung, die sie 
sich gegenseitig nach nicht einsehba
ren Regeln eines Rituals Zuspielen.
Die dabei entstehenden, mehr oder 
weniger zufälligen Geräusche wer
den mit Mikrophonen an der Unter
seite des Tisches abgetastet, elektro
nisch verstärkt und über Lautsprecher 
im Raum verteilt. Minimale Bewe
gungen führen dabei zu maximalen 
akustischen Ergebnissen. Das Scha
ben eines Untertellers beispielsweise 
oder das Geräusch einer kreisenden,
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Sylvano Bussotti

: I W

<

immer schneller um die eigene Achse 
rotierenden Münze wird stetig lauter 
und nimmt nach und nach den 
ganzen Raum in Besitz. Dem banalen 
Gegenstand wächst in seiner gesti- 
schen und akustischen Inszenierung 
eine monströse Dimension zu. Diese 
wird noch durch verschiedene Lich
teffekte verstärkt; und da die Licht
quellen im Zuschauerraum verteilt 
sind, wird das Auditorium in den 
magischen Kreis, der vom Tisch aus
zugehen scheint, miteinbezogen. Es 
ist nicht länger nur Staffage, sondern 
wird mehr und mehr zur aktiven 
Kulisse. Der Betrachter der Szene ver
steht schließlich, daß hiervon seiner 
Sache gehandelt wird und daß das 
Ensemble der trivialen Alltagsgegen
stände chiffrenhaft seine eigene 
Lebenswirklichkeit darstellt. Tafel I 
entfremdet alltägliche Geräusche 
ihrer gewohnten sozialen Umgebung 
und integriert sie einem szenischen 
Ablauf. Dadurch werden die trivialen 
Geräusche zu Bedeutungsträgern 
erhoben. Und nun dringen sie auch 
bis ins Bewußtsein vor, während sie 
im Alltag unbemerkt bleiben. Denn 
dort stellen sie unseren abgenutzten 
und deshalb ignorierten Lauthorizont 
dar. Tsangaris bedient sich also einer 
akustischen Variante der Brecht'schen 
Verfremdunsgtheorie, um eine ver
zerrte Bühnenwirklichkeit zu schaf
fen, die umso eindringlicher das Spie
gelbild unserer täglichen Wirklichkeit 
zurückwirft.

Tafel I entzieht sich als eine Misch
form aus Performance, dramatischer 
Szene, spiritistischer Seance und still
anarchischer Clownerie - als die es 
durchaus auch verstanden werden 
kann - jeder kunstmorphologischen 
Benennung. Das Stück vagabundiert 
gleichsam durch die Gattungen. 
Gewiß weist es musikalische Elemen
te auf. Doch werden diese mit ande
ren akustischen und - vor allem - 
optischen Einheiten zu einem verque- 
ren Gebilde verschmolzen. Tafel I 
erfüllt dadurch die mehrschichtige 
Bedeutungsvorgabe eines pluralisti
schen ästhetischen Konzepts: künst-
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lerisch polyphon zu sein und ein 
ganzheitliches Denken zu repräsen
tieren, in dem die Musik - oder allge
meiner: in dem die Kunst sich selbst 
auf ihre anthropologische Situation 
hin überschreitet. Tafel I schafft kei
nen autonomen Kunstraum, sondern 
bezieht die empirische Wirklichkeit in 
Form von banalen Gegenständen 
und wiedererkennbaren Ding-Gesten 
in seine Gestalt mit ein.

Manos Tsangaris bedient sich also 
außermusikalischer Formen, um die 
Musik zu einem Spiegel unseres 
Bewußtseins von akustischer Wirk
lichkeit zu gestalten. Sein Stück deu
tet durch seinen rituellen Charakter 
und durch seine eigenwillige Spiel- 
Form in den Kontext des sozialen 
Flandelns hinüber. Es verdeutlicht 
aber auch durch die Art und Weise, 
wie es den Raum das Aufführungsor
tes inszenatorisch mitdenkt, daß im 
Aspekt des “Szenisch-Gestischen" 
eine entscheidende Synthesemöglich
keit der vier Begriffe " Musik Zeit 
Raum Bewegung" gegeben ist. Hier
für lassen sich weitere Beispiele 
anführen: Mauricio Kagels Stück Pas 
de cinq aus dem Jahre 1965, das im 
Untertitel ''Wandelszene für 5 Dar
steller" heißt, ist ein Ballett ohne 
Musik, eine Komposition aus Raum, 
Zeit und Bewegung. Kagels Werk 
kann man Samuel Becketts Bewe
gungsstudie Quadrat für vier Schau
spieler, Beleuchtung und Schlagzeug 
(1981) zur Seite stellen. Das Szeni
sche wird in diesen beiden Werken 
auf seine Grundachsen, auf seine 
Raum-Zeit-Koordinaten gewisser
maßen, reduziert. Sylvano Bussotti 
(geb.1931) hingegen gebiert die sze
nische Aktivität aus dem musikali
schen Material und seiner Anord
nung selbst. Er entwirft Konstellatio
nen, die sich gleichsam von innen in 
den Raum hinaus überzeichnen. Hier
für hat sein Werk zwei Pole: ein 
malerisch-graphisches und ein sze
nisch-musikalisches. Die experimen
telle graphische Notation, in der Bus
sotti seine Werke verfaßt, kann bis 
zur Eigenständigkeit des zeichneri

schen Resultats führen. So organisier
te Bussotti 1962 eine Ausstellung 
zeitgenössischer graphischer Musik 
mit dem Titel Musica et segno. 
Andererseits schreibt Bussotti Kom
positionen, die sich durch das von 
John Cage herleitende Prinzip der 
action music auszeichnen. Dem 
action painting prinzipiell vergleich
bar, werden auch hier die Interpreten 
gestisch stimuliert. Doch während 
Jackson Pollock den Malvorgang als 
private Performance konzipiert - die 
Öffentlichkeit bekommt nur das 
Resultat zu sehen -, wird bei Bussotti 
die Aktivierung des Körpers im krea
tiven Prozess unmittelbar deutlich.
Als Akteure in Bussottis Stücken 
generieren die Musiker zu regelrech
ten Schauspielern. Sie müssen sich 
kostümieren und in Rollen schlüpfen. 
Bussottis theatralische Auffassung 
von Musik, die letztlich in beharrli
cher Selbstbespiegelung immer nur 
um die eigene Figur und um ihre psy
chischen Komplexe kreist, kulminiert 
im Konzept eines totalen Theaters. 
Mit La passion selon Sade aus dem 
Jahre 1968 hat Bussotti ein Werk 
vorgelegt, das diesem totalen 
Anspruch nahezukommen sucht. 
Aber auch kleinere Werke wie die 
Tableaux vivants aus dem Jahre 1966 
zeigen Bussottis szenisches Denken 
auf, in dem die Bewegungen des 
Körpers eine ebensogroße Rolle spie
len wie die Bewegungen des Geistes. 
In den Tableaux vivants macht sich 
der Versuch szenischer Ausweitung 
unmittelbar aus dem musikalischen 
Material heraus darin bemerkbar, da 
die beiden Pianisten aus ihrer tradi
tionellen Starrheit vor dem Instru
ment gelockt werden. Durch komple
xe Notationssysteme und neue Spiel
techniken zwingt Bussotti seine 
Musiker in motorische Bewegungs
abläufe hinein, die dazu führen, daß 
sich die absolute Musik zu einer dra
matischen Szene entwickelt: “Der 
Interpret im Kampf mit dem musikali
schen Material". Um den komplizier
ten musikalischen Ereignissen 
gerecht zu werden, müssen sich die 
Spieler in handelnde, bewegte Sub

jekte verwandeln. Die Musik gewinnt 
eine theatralische Qualität aus sich 
selbst heraus. Genau diesen Vorgang 
bezeichnet der zweideutige Titel. Die 
Tradition des “lebenden Bildes" 
beruht auf der Komposition einer 
bildhaften Szene aus animierten Kör
pern. Flier hingegen meint "tableaux 
vivant" auch das Gegenteil: die Auf
lösung der Bilder ins Leben, die 
Befreiung der Starre in die Aktion, 
den Ausbruch der Musik aus uralten 
gesellschaftlichen Ritualen.

“Musik Zeit Raum Bewegung" - Die 
Begriffsverbindung deutet auf eine 
gestische oder szenische Ausweitung 
des rein Musikalischen, wie sie bei 
Tsangaris und Bussotti auf unter
schiedliche Weise begegnet: zum 
einen als performance-nahe Aktion, 
die die Abgründigkeit der alltäglichen 
Banalität zum Thema hat, zum ande
ren als graphisch motivierte und 
visualisierte action music. Doch ist 
nicht die erste Assoziation, die jene 
Begriffsverbindung auslöst, ganz 
konventioneller Natur ? Verwirklicht 
nicht das Musiktheater seit jeher den 
angesprochenen künstlerischen Plu
ralismus ? Tendiert die Oper, erst 
recht die "große", nicht immer zum 
Gesamtkunstwerk ? In ihr spielt sich 
eine textlich-musikalisch vermittelte 
Flandlung im Bühnenraum ab, auf 
dem die Akteure bewegt agieren. So 
gesehen, wohnt jedem szenisch
musikalischen Versuch eine theatrali
sche Grundstruktur inne, die in letz
ter Instanz zum Vehikel der großen 
Oper führen kann.

Doch gilt es hierbei eine wichtige Dif
ferenz zu beachten. Die traditionelle 
Oper verarbeitet die Dimensionen 
"Raum" und "Zeit" in ihrem drama
tischen Aufriß. Von der großen Oper 
setzt sich ein szenisches Stück also 
dann kritisch ab, wenn es den einge
schliffenen Wahrnehmungsprozeß 
stört. Es muß die eindimensionale 
Sicht, die abendländische Guckka
stenperspektive, aus der man auf ein 
entferntes Bühnengeschehen blickt, 
aufbrechen.
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Hans Jürgen von Bose zählt zu den 
eher gemäßigt fortschrittlichen Kom
ponisten, denen “Tradition" ein 
wichtiger Begriff ist. Gerade im 
Bereich des konventionellen 
Musiktheaters hat er bereits mehrere 
Arbeiten vorgelegt. Vor kurzem 
jedoch trat er mit einem Werk hervor, 
das jene oben skizzierte Doppelbö- 
digkeit aufweist und dadurch zu den 
traditionellen Formen auf kritische 
Distanz geht: Ein Brudermord nach 
einer Erzählung von Franz Kafka für 
Baß-Bariton, Akkordeon, Violoncello 
und Tonband 7 weist zwar durch den 
Bezugspunkt der literarischen Vorla
ge, durch die Art seiner Textverto
nung und durch die espressive 
Gesangsführung durchaus eine Nähe 
zum herkömmlichen Musiktheater 
auf. Doch wirken in dieser Komposi
tion auch noch andere, seinerzeit 
innovative Gattungsvorbilder nach: 
zum Beispiel die Funkopern der fünf
ziger Jahre wie Hans Werner Henzes 
Ein Landarzt, gleichfalls auf einen 
Text von Kafka. Darüber hinaus stellt 
Bose die Gattungszugehörigkeit sei
nes Stücks selbst mehrfach in Frage. 
Er bricht das Operngenre in der oben 
geforderten bewußtseinskritischen 
Weise, indem er eine Szene über die 
Oper schreibt. Schon in der Besetz
ung kündigt sich dieser reflektierte 
Umgang mit den tradierten Form
schablonen an. Das Werk kontrahiert 
die große Besetzung auf ein hetero
genes Instrumentarium (Akkordeon, 
Violoncello, Tonband). Dazu kommt, 
daß nicht nur der Sänger als Text
transporteur agiert, sondern daß 
auch die beiden Instrumentalisten als 
ins Geschehen miteinbezogene 
Akteure deklamieren müssen. Der 
sängerischen Emphase wird auf diese 
Weise die nüchterne, unprätentiöse 
Mitteilung des grausigen Gesche
hens, von dem die Erzählung spricht, 
gegenübergestellt.

Zu diesem sprachlichen Rollenspiel, 
das die Ausdruckshomogenität des 
traditionellen Musiktheaters stört, 
tritt nun als ein entscheidendes 
Strukturelement das elektroakusti-

sche Medium des Tonbands hinzu. 
Die beiden Bandspuren enthalten 
dabei kein zusätzliches Material. Die 
Ebenen "live“ und "recorded" fun
gieren vielmehr als wechselweise 
Spiegelflächen. Die zwei Instrumen
talisten werden durch zwei zuvor 
bespielte Bandkanäle gedoubelt. Das 
Tonband und die Musiker treten, 
obgleich vom Material her identisch, 
während der Aufführung zueinander 
in Konkurrenz. Dadurch macht Ein 
Brudermord die Raum- und auch die 
Zeittiefe im musikalischen Aufbau 
und im klanglichen Spektrum seiner 
Struktur zum Thema. Man kann es 
im Hinblick auf Kafkas Erzählung 
aber auch so ausdrücken: Boses 
Werk erscheint durch die elektroaku- 
stische Verdopplung als in sich 
gespalten. Es transportiert die krank
hafte Schizophrenie der Gestalten, 
von denen Kafkas Text erzählt. Denn 
der Mörder Schmar spricht sein 
Opfer Wese nicht als Feind, sondern 
als alter ego, als seinen "alten Nacht
schatten", als "Freund“ und "Bier
bankgenossen" 8 an.

Boses Brudermord weist einen dop
pelten innermusikalischen 
"Werk"Raum auf. Das Stück besitzt 
eine verzerrt spiegelbildliche Innen
struktur. Dadurch steht seine Form 
letztlich wieder in einem Abbildungs
verhältnis zu seinem Inhalt. Die for
male Dissoziation wird - um der Ein
heit des Werkes willen - rückgebun
den an den von Kafka erzählten Kon
flikt. Pointiert formuliert, wird die 
Entgrenzung des Musikalischen als 
Ausdruckssteigerung dieses Musikali
schen selbst vorgenommen. Bose 
erweist sich auch hier, sieht man nur 
genauer hin, den tradierten ästheti
schen Vorgaben verpflichtet. Er ver
tritt keinen neuen, sondern höch
stens einen ausgeweiteten Kunst- 
Begriff. Doch versteht man es zu 
sehen, dann hat sein Werk immerhin 
Bedeutung als bewußtseinskritischer 
Versuch, bestimmte Wahrnehmungs
haltungen, mit denen man in einge
übtem Automatismus "üteraturo- 
pern" begegnet, zu sabotieren und
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in Frage zu stellen. Auch die Entgren
zung des rezeptiven Bewußtseins ist 
ein Schritt in die richtige Richtung.

Das Bewußtsein des Hörers: Entschei
dend wird es in den hier vorgestell
ten Werken aus seinen bequem ein
gerichteten Rezeptionsnischen getrie
ben. Dies betrifft nicht allein die 
räumliche, sondern auch die zeitliche 
Wahrnehmung. Eine Komposition, 
die den Raum in ihre Struktur mitein- 
bezieht, klingt nicht mehr frontal, 
das heißt räumlich einsinnig. Sie voll
zieht sich vielmehr an verschiedenen 
Punkten im Raum, sukzessive oder 
gleichzeitig. Dies ist der kleinste 
gemeinsame Nenner aller Raum - 
Kompositionen. In einem solchen Fall 
müssen die einzelnen Schallereignisse 
unterschiedlich lange Wege zum Ohr 
des Hörers zurücklegen. Die räumli
che Verteilung der Musik - sei sie nun 
- vertikal oder horizontal organisiert - 
hebt unweigerlich ihre zeitliche 
Struktur ins Bewußtsein des Hörers. 
Indem er die räumliche Abfolge des 
Erklingenden wahrnimmt, nimmt er 
zugleich die chronologische Abfolge 
und damit das Medium "Zeit" wahr, 
in das Musik unauflöslich eingebun
den ist.

Ihre idealtypische kompositorische 
Umsetzung erfahren die Begriffe 
“Musik Zeit Raum Bewegung" daher 
im Phänomen des wandernden 
Klangs. Er stellt das Paradigma der 
Raummusik dar. Adriana Hölszkys 
Komposition Karawane für zwölf 
Schlagzeuger9 besteht aus zwei 
unterschiedlich langen Sätzen. Der 
erste, sehr kurze Satz besitzt den 
Charakter eines Prologs. Er stellt das 
vielfältige Material und das Instru
mentarium gleichsam ungeordnet 
vor. Im zweiten Satz werden diese 
Instrumentalfarben dann räumlich 
verarbeitet. Die zwölf Schlagzeuger 
sind im Oval um das Publikum herum 
aufgestellt. Die kompositorische Idee 
führt diese Umkreisung weiter aus.
Sie besteht darin, rhythmische Figu
ren von Spieler zu Spieler weiterzu
geben, in stetig wechselndem Tem

po: einmal langsam, dann beschleu
nigend, schließlich extrem schnell.
Die lineare Ablösung der Musiker 
untereinander bringt den Eindruck 
hervor, das Motiv selbst bewege sich 
im Kreis. Und je genauer die Ablö
sung vollzogen wird, desto stärker ist 
diese Illusion.

Diese räumlich Verteilung hat nun 
einen entscheidenden Einfluß auf 
den Parameter "Zeit“, genauer: auf 
die Janusköpfigkeit ihres phänome
nalen Charakters. Indem sich die 
rhythmische Figur chronologisch von 
Raumpunkt zu Raumpunkt fortzube
wegen scheint, bildet sie ihre eigene 
Zeitlichkeit ab. Die traditionelle, 
räumlich einsinnige Musik führt not
wendigerweise zu einer Aufspaltung 
der musikalischen Zeit. Sie zerfällt 
hier in die reale, mit der Uhr meßba
re “Zeit des Werks" und in die ideel
le, subjektive “Erlebniszeit", in der 
uns eine bestimmte Zeitspanne - je 
nach dem Grad der Aufmerksamkeit 
- einmal länger, einmal kürzer vor
kommt. Verändert sich jedoch der 
Raum mit und in der Zeit, so wird der 
Hörer in ihren auf diese Weise objek
tivierten Verlauf hineingezwungen. 
Der räumlichen Umkreisung ent
spricht eine Einengung des Hörerbe
wußtseins auf eine bestimmte Zeit
struktur. Während Musik mit einem 
einzigen räumlichen Klangzentrum 
also ein doppeltes Zeitprofil hat, 
macht die permanente Veränderung 
des Tonstandorts ein bewußtes Erle
ben von Zeit als musikalische Bewe
gung möglich. Oder anders formu
liert: Hölszkys Stück ist Musik, die 
durch ihre Bewegung im Raum die 
Zeit erfahrbar macht. •

1 Beispielsweise, um im deutschen Raum zu 
bleiben, derjenige von Wolfgang Rihm oder Hel
mut Lachenmann: Musikgeschichte erscheint als 
Geschichte großer Personalstile und ihrer Nach
ahmungen.

2 Wobei natürlich nicht gesagt werden soll, daß 
jene in den fünfziger Jahren entwickelten musi
kalischen Techniken nicht bis heute Bestand hät
ten. Nur wurden sie als Dogma, als Glaubensarti
kel gewissermaßen, außer Kraft gesetzt. Man

müßte hier vor allem zeigen, wie die elektroni
sche Musik im Laufe der folgenden zwei Jahr
zehnte in neue Kontexte eingebettet wurde - 
zum Beispiel in Form von Live-Elektronik.

3 Offizieller Titel: “ Musik Zeit Raum Bewegung. 
Tage für Neue Musik Stuttgart 29.10. - 
10.11.1991".

4 Bereits die venetianischen Komponisten des 
16.Jahrhunderts bezogen den architektonischen 
Kirchenraum und seine klanglichen Strukturen in 
ihre Kompositionen mit ein. Auch aus der späte
ren Musikgeschichte gibt es ähnliche Beispiele 
(Berlioz' Requiem). Doch können diese Vorläufer 
in unserem Gedankengang außer acht gelassen 
werden. Zur ersten Information ziehe man den 
Abschnitt Raumakustik in Hans Vogt, Neue 
Musik seit 1945, Stuttgart, zweite Auflage 1972, 
S.157f. heran.

5 Womit, nebenbei gesagt, auch ausgedrückt 
ist, daß die gesellschaftliche Sanktionierung 
bestimmter Orte, an denen "Kunst" sich ereig
nen darf, den ästhetischen Stillstand, wenn nicht 
sogar den ästhetischen Regress impliziert.

6 Der Autor vermeidet im folgenden weitge
hend musikalische Zeichen oder Fachausdrücke 
und wählt die Methode sprachlicher Darstellung. 
Das hat den Nachteil der Ungenauigkeit, macht 
jedoch die Darlegung einem weiteren Leserkreis 
zugänglich.

7 Uraufgeführt am 8.November 1991 im Rah
men der Stuttgarter Tage für Neue Musik.

8 Zitiert nach Franz Kafka, Sämtliche Erzählun
gen. Herausgegeben von Paul Raabe, Frankfurt 
am Main 1981, S.145.

9 Ihre vollständige Version wurde am 8.Novem
ber 1991 in Stuttgart uraufgeführt.
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Projekt Stadt-Raum
"Ein Raum, der der Öffentlichkeit zugänglich ist, ist nicht notwendiger
weise dasselbe wie ein öffentlicher Raum" (lan Hamilton Finlay)

Kontexte 
von Eva Huber

Ausgehend von Überlegungen zum Begriff "Öffentlichkeit heute": gibt es so 
etwas überhaupt noch - wurden Fragen von Kunst und Design im öffentlichen 
Raum in einer zweisemestrigen Gemeinschaftsveranstaltung der Fachbereiche 
VK und PG erörtert. Ein Pilot-Projekt mit dem Ziel einer Erweiterung des 
Blickes auf die Dinge: Gestaltung im öffentlichen Raum, diskutiert im Rahmen 
eines interdisziplinären Fragenkatalogs, sowohl design- wie kunstspezifisch ori
entiert. Welche Rolle können/wollen Kunst und Design im Stadtraum spielen, 
wie sichtbar/unsichtbar sollten sie sein?

Darüber hinaus galt unser Interesse einer Zusammenarbeit der beiden Fachbe
reiche an der HfG, also neuen Formen der Aneignung und Vermittlung von 
Inhalten, auch einer Klärung von Standpunkten innerhalb des Kreises der Leh
renden. Wie stellt sich so ein komplexes Thema aus der Sicht unterschiedlicher 
fachspezifischer Perspektiven dar? In dieser Fragestellung zeigt sich bereits die 
Problematik einer solchen Unternehmung: fachübergreifende Neugierde stößt 
auf Schwierigkeiten in der Akzeptanz unterschiedlicher Denk- und Formulie
rungsweisen. Erfahrungen sammeln/austauschen durch die Übung des Mitein
anderredens stößt zunächst einmal auf Verständigungsdefizite.

Einige Überlegungen standen in dieser Hinsicht anfangs im Vordergrund: Wie 
brauchbar ist der Begriff der Gestaltung, wenn es darum geht, Kunst und 
Design zwar nicht auf einen Nenner, so doch unter einem Dach anzusiedeln. 
Läßt sich das Funktionalitätsprinzip der Produktgestaltung überhaupt mit sei
nem Gegenteil in der Kunst vereinen oder umgekehrt, wird das Designer-Ein
zelmöbel den Ansprüchen von Kunst gerecht, was wiederum die Frage nach 
den Wechselbeziehungen von Kunst und Design im heutigen Kunstbetrieb 
herausfordert. Sind z. B. Philippe Starcks Wand-Objekte auf der vorjährigen 
Biennale in Venedig - von Frankreich im Kontext Kunst präsentiert - zu disku
tieren unter den terms of art oder wirkt der Designercharme in der Kunst pein
lich, die künstlerische Attitüde im angewandten Bereich jedoch in bewährter 
Weise fetzig und originell. Zugegeben: Es handelt sich um unterschiedliche
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formale Lösungen. Aber gerade deswegen! Wir halten fest: verbindliche Aus
sagen lassen sich nur an Einzelbeispielen festmachen, müssen immer von neu
em überprüft und präzisiert werden. Auf dieser Ebene lassen sich Kunst und 
Design zwar unter der Rubrik Gestaltung subsummieren, vorausgesetzt, das 
jeweils Besondere und/oder übergreifend Allgemeine wird jeweils benannt. 
Daran muß weitergearbeitet werden.

Eine Annäherung wurde in den internen Diskussionen versucht, auch anhand 
einzelner Projekte. Die Produktgestalter befaßten sich mit der Neufassung des 
Schloßplatzes vor den Toren der HfG, wobei die Bereitschaft zu sozialem Enga
gement auffällt, von dem sich die Künstler gerne distanzieren, mit gutem 
Grund übrigens. Auch diese Differenz sollte ausgelotet werden.

Stadtbaurat Kaib informierte über Planungsentwicklung und Konzepte im 
Offenbacher Stadtraum.Im freien Bereich wurde von Achim Wollscheid das 
Projekt "Nordlicht" entwickelt, eine Installation mit Leuchtstoff röhren im Licht
schacht einer Offenbacher Bahnunterführung. Die Architekten/Künstler INDEX 
und FORMALHALIT wurden zu Werkberichten eingeladen und stützten die 
Argumentation "von außen" durch Informationen über ihre Arbeitszusam
menhänge im öffentlichen Raum.

1. Öffentlichkeit und Einschaltquoten

Zu Beginn der gemeinsamen Untersuchungen zum Thema wurde versucht, 
den Begriff des "Öffentlichen" in seinen verschiedenen Bedeutungsebenen zu 
differenzieren im Bewußtsein dessen, daß es keine allumfassende und verbind
liche Vorstellung von "Öffentlichkeit" geben kann, allenfalls sich von Teilöf
fentlichkeiten sprechen läßt.

Der Begriff des Öffentlichen gewinnt historisch Kontur im ausgehenden 18.
Jh. als Vorstoß bürgerlichen Individualitätsanspruchs gegen die kollektiven Ver
haltensmuster höfischer Etikette, zu einem Zeitpunkt als die Fixiertheit auf 
gesellschaftliches Rollenspiel sich aufzulösen beginnt, um einer wachsenden 
Fixierung auf das eigene Ego Platz zu machen (Richard Sennett). Öffentlichkeit 
etabliert sich in bürgerlichen Presseclubs, Cafes und Literatenzirkeln, wird im 
Diskurs um gemeinsame Inhalte und damit verbundene Ziele selbst produziert.

Als wesentliches Kriterium für funktionierende Öffentlichkeit wurde das
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Herstellen derselben benannt, d. h. Partizipation an Ideen/Inhalten, für die ein 
bestimmter Kreis von Personen sich engagiert. Überhaupt scheint das gemein
same Tun und Hinarbeiten auf etwas, die Einigung auf ein Identifikationsmo
dell auf der Basis sozialer Interaktion eine Grundvoraussetzung für die Teilhabe 
am "öffentlichen" Leben zu sein. Daß dieser Vorgang allenfalls auf kleine und 
Kleinstgruppen beschränkt bleiben muß, leuchtet ein angesichts der pluralisti
schen Komplexität heutiger Gesellschaftsstrukturen. Insofern läßt sich auch ein 
solches Seminar begreifen als ein Stück Transparenz auf dem Weg zu hoch- 
schulinterner Öffentlichkeit.

Andererseits scheint es in der heutigen Alltagsrealität immer schwieriger zu 
werden, überhaupt Teil-Öffentlichkeit auf den Weg zu bringen, angesichts 
eines auf die Medienpublizität verkürzten Begriffs von Pseudo-Öffentlichkeit, 
wo zwar einerseits der publikumswirksame Auftritt (in TV- oder Printmedien) 
als Spektakel im Brennpunkt einer fiktiven Öffentlichkeit steht, andererseits 
dieselbe gar nicht mehr einlösbar/herstellbar ist, eben weil es keine Kommuni
kationsebene hierfür gibt. Öffentlichkeit wird von der schweigend konsumie
renden Mehrheit vor dem Bildschirm nur in degenerierter Form als Selbstdar
stellung und Egotrip erlebbar. Der Medienkonsument, abgedrängt als Voyeur 
zwischen Tür und Angel von digitalisierter Welthistorie und Spießerintimität - 
allenfalls zu retten durch die querköpfigen Praktiken des Stadtindianers, der 
auf seinen subversiven Streifzügen durch den Alltagsdschungel uns ein zeit
gemäßer Produzent von Öffentlichkeit zu sein scheint.

2. Bilderlust/Bilderfrust: eine Zustandsbeschreibung

Die Dualität städtischen Lebens, wie sie der Flaneur des 19 Jh. geschätzt hat, 
sind heute verkümmert und pervertiert durch die ökonomische Realität mit 
ihrer zwanghaften Ausstattung des öffentlichen Raumes mittels Warenhaus
ketten, Fast-Food Gaststätten, Jeans-Läden - Jacke wie Hose! Man kann dies 
beklagen, oder aber als Zeichen der Verschiebung von Prioritäten innerhalb 
einer Gesellschaft verstehen, die sich nicht mehr primär an der direkten Bild
haftigkeit der gestalteten Umwelt und deren Semantik orientiert - wie dies 
z. ß. in der Renaissance noch der Fall war - sondern sich neue Duellen media
ler und immaterieller (Bild)lnformation erschlossen hat, unabhängig von kon
kreten Orten und Räumen.

Straßen und Plätze - ehemals kommunikative Adern einer Stadt, dienen vor
rangig dem Warenverkehr und dessen Verbrauch. Der öffentliche Raum als 
anonymer Umschlagplatz für immer expansivere wirtschaftliche Kapazitäten. 
Wir begegnen permanent dieser negativen corporate identity, dem Wiederho
lungsprinzip des ewig Gleichen, das Besondere nivellierend. Uniformität und 
Langeweile als Resultat eines ökonomischen Kreislaufs, der auf pseudoindivi
duelle Bedürfniserweckung und -befriedigung abzielt. Selbst dort, wo postmo
derne Dekorationslust diesen Defiziten zu begegnen sucht, wirkt die geplante 
Inszenierung des "Besonderen", z. B. in unseren Großstadt-Passagen immer 
overdesigned und zu Tode gestylt.

Diese Inflation der Zeichen/Bilder gerade im öffentlichen Raum läßt bekannter
maßen alle gleich=gültig, also unverbindlich erscheinen, relativiert den se
mantischen Bezug und damit auch jene möglichen Identifikationsmuster, die 
allgemein konsensfähig sein könnten oder es einmal waren (z. B. das Denk
mal). So präsentiert sich heutiger Stadtraum in wildwüchsiger Möblierung von 
Fußgängerzonen, Verkehrsflächen, Haltestellen, Bahnhofsvorplätzen etc., die 
jeglichen Anreiz/Bedarf nach gestalterischer Planung im Keim erstickt. - Wie
viel an "ästhetischer Umweltverschmutzung" (Joseph Beuys) vertragen wir 
überhaupt noch, stellt sich hier die Frage.

3. Von der Fiktion des "öffentlichen Raumes"

Die Rede vom "öffentlichen Raum" beinhaltet zwei bedeutungskomplexe 
Worte, deren Kombination im alltäglichen Sprachgebrauch Verwirrung stiftet. 
Das Wörtchen "öffentlich" meint keineswegs: konsensfähig für die Mehrheit 
der Gesellschaft, ebensowenig wie es auf den allgemein zugänglichen Außen
raum beschränkt bleibt. Eine Präsentation im Museum kann bisweilen einen 
viel öffentlicheren Charakter haben - insofern vermischen sich die Kategorien 
von öffentlich und privat. - Und "Raum" stellt sich dar als ein vielschichtiges 
und fließendes Gebilde, vom konkreten Ort, dem alten euklidischen Behälter
raum, bis zum aktuellen telekommunikativen Medienraum. Es begegnen sich 
materielle und immaterielle Raumvorstellungen und verschieben sich in der 
Zeit.

Es gilt ferner zu unterscheiden zwischen "Stadtöffentlichkeit", wie sie seit der 
bewußten Imagepflege, insbesondere der italienischen Stadtstaaten seit 
Beginn der Neuzeit verstanden wurde, und dem später entwickelten bürgerli
chen Begriff von Öffentlichkeit, die "in den Köpfen und zwischen ihnen" sich 
entfaltet, um mit Thomas Schütte zu reden. Stadtöffentlichkeit der Renais-
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sance und des Barock nutzte die Gestaltung des städtischen Raumes als 
Repräsentationsbühne für eine oder mehrere gesellschaftsbestimmende Bevöl
kerungsschichten und stützte sich damit auf das breite Einverständnis aller, im 
Sinne einer identifikatorischen, wenngleich dirigistischen Maßnahme zum 
Wohle der gesamten Einwohnerschaft.

Diese klassische Vorstellung von öffentlicher Akzeptanz von Gestaltung im 
Stadtraum hat wenig zu tun mit dem aufgeklärten bürgerlichen Öffentlich
keitsbegriff, der sich erst formiert, als der gesellschaftliche Konsens über die 
ästhetisch-semantische Erscheinungsform des Stadtbildes bereits auseinander
zubröckeln drohte - und läßt sich (auch) für heutige Positionen nicht mehr 
aktualisieren. Im Gegenteil: Je anonymer, unauffälliger der öffentliche Außen- 
raum/Stadtraum sich heute präsentiert, desto konsensfähiger scheint er für 
eine multikuturelle Gesellschaft zu sein, die sich nicht (mehr) über konkrete 
Orte definieren kann und will. Die Architekten Bernard Tschumi und Rem 
Koolhaas beschreiben die städtische Lebenswelt als widersprüchliche "weitge
hend nicht gestaltbare Systemzusammenhänge", bruchstückhaft zerrissen und 
beladen mit hohem Konfliktpotential (Symposion über die "Großstadt", AA 
London, Januar 1991).

Diese Entwicklung mag auch damit Zusammenhängen, daß Raum sich heutzu
tage vorwiegend definiert als synthetische Kategorie, die nicht mehr nur auf 
die handgreifliche Präsenz/Existenz, z. B. im Stadtraum fixiert ist, sondern sich 
in der Tat verstärkt in den Köpfen der Menschen und Computern abspielt, 
imaginäre Welten und Räume erzeugend. Insofern benötigen wir ein umfas
senderes Bewußtsein von Öffentlichkeit.

Einerseits sehen wir uns konfrontiert mit einer Globalisierung ökonomisch
politischer Entscheidungsfunktionen auf der Basis von wachsenden telekom
munikativen Organisationsstrukturen, andererseits läßt sich ein Trend zu 
immer dichteren Citybereichen beobachten mit einer komprimierten räumli
chen Nachfrage an wirtschaftlichen, kulturellen, generell konsumorientierten 
Dienstleistungen. Der Trend einiger Großstädte zu leading market places und 
die zunehmende Citydichte haben mit Macht- und Funktionskonzentration an 
diesen Orten zu tun, mit der Möglichkeit zum persönlichen Gespräch (Sympo
sion über die" Zukunft des Städtischen" Frankfurt am Main 90).

Eine neue Qualität der Nähe verbindet sich hier mit den imaginären Räumen 
heutiger Telekommunikation. Der materiell existente und aufgesuchte Stadt
raum ist an eine räumlich abstrakt und international agierende Ökonomie- 
und Finanzwelt gekoppelt.

Es geht nun um die Vernetzung dieser verschiedenen Raumstrukturen, die 
interagierend aufeinander bezogen sind, um eine Ergänzung des stofflichen 
"Standard"-Raumes durch ein global vernetztes Raumkontinuum. Raum als 
gesellschaftlicher Raum begriffen (Dieter Läpple), als materielle Aneignung von 
Gesellschaft und Natur.
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Sitzen im öffentlichen Raum 
von Siglinde Spanihel

Menschenströme fließen im urbanen Raum. Mobi
lität ist eine der hervorstechendsten Merkmale 
unseres Verhaltens. Immer wieder der gleiche Weg 
morgens aus dem privaten Heim zur Stätte der 
Arbeit und abends wieder zurück, Erledigungen 
privater oder geschäftlicher Art, wir fahren oder 
gehen. In diesen Bewegungen suchen wir auch 
immer einen ruhenden Moment, wir halten inne, 
um etwas zu betrachten, auf etwas zu warten, um 
auszuruhen oder in der Hektik einen Ort der Stille 
zu genießen, sei es in der Rückbesinnung auf sich 
selbst oder im Austausch mit anderen. Die dabei 
eingenommenen Körperhaltungen sind vielfältig. 
Manches Mal genügt eine Wand oder senkrechte 
Stange, an die wir uns anlehnen, vielleicht den
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Fuß daran abstützen. Oder eine waagerechte 
Stange, die unseren Körper teilweise entlastet. Je 
nach Situation und Dauer wird mehr oder weniger 
Komfort gewünscht. Diesen vielfältigen Anforde
rungen sollen die Projekte "Sitz-Mobiliar für den 
öffentlichen Raum" erfüllen.
6 Studenten des 3. Semesters haben unter der Lei
tung von Prof. Siglinde Spanihel mehrere Entwürfe 
zu diesem Thema erarbeitet. Hier drei Beispiele:

Welle
Kristin Randei
Eine Insel der Ruhe, zum Betrachten der Parklandschaft, zum Aus
ruhen, zum Austausch mit Freunden oder Fremden.
Die geometrisch strenge wellenförmig aufgebaute Reihe von Kie
fernhölzern und runden Sitzelementen wird durch den natürli
chen Bewuchs mit Rankgewächs zu einer transparenten Wand, 
die in der Weite der offenen Landschaft einen eigenständigen 
Raum definiert.
Die Form der Welle wird den Gegebenheiten der jeweiligen Situa
tion angepaßt und verstärkt somit den Charakter der jeweiligen 
Landschaft.
Materialien: Druckimprägnierte Kiefernholzstangen, Stahl-Sitz
konstruktion, Stahlbetonfundament, Begrünung.

Insekt
Heleen Engelen:
Die lineare Struktur des Objektes definiert einen Raum im öffentli
chen Außenraum, der zum Treffpunkt wird, an den man sich 
anlehnt, aufstützt oder steh-sitzt.
Vorrangig jüngere Menschen werden dieses Objekt zum Ausru
hen oder Spielen benutzten, deshalb ist als ein möglicher Einsatz
ort der Schulhof gedacht.
Materialien: Edelstahlrohr und unterschiedliche Abdeckungen, 
Lochblech, Gitter, beschichtetes Stahlblech.

Die Bahnbank 
Jan Seyberth:
Die modular aufgebaute Bankreihe bietet unterschiedliche Situa
tionen zum Anlehnen und Sitzen in Form eines Produkt-Systems 
an. Durch den großzügigen Umgang mit raumtrennenden und 
raumbildenden Elementen können offene Räume strukturiert wer
den. Die dargestellten Konfigurationen bieten sich zum Einsatz in 
unterirdischen S-Bahn-Stationen an.
Die Grundstruktur besteht aus Sitzflächen, Rückenlehnen, und 
Wandelementen. Durch die trapezoiden Einzelelemente entstehen 
Überlagerungen die sich je nach Blickwinkel beim Betrachten 
ändern. Die dadurch entstehende Vielfalt kann durch unterschied
liche Materialien und Farben betont werden.
Materialien: Waschbeton, Stahlrahmen mit Holz-Sitzfläche, Stahl- 
Rückenlehne, Holz-Auflehnfläche, Stahl-Verbmdungselemente.
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"Schloßplatz"

...Stadtplätze sind öffentlich.
Sie sind eingebunden in ein Netz von Straßen und 
Wegen und stellen selbst oft Knotenpunkte dar.
Sie sind ein spezifischer Wahrnehmungsraum, das 
"Innen vom Außen". Gelungene Plätze könnte 
man als Mikrokosmen städtischen Lebens bezeich
nen. Sie haben einen ausgeprägten Charakter und 
einen lebendigen Rhythmus, der sich je nach 
Tages- und Jahreszeit ändert...
Die Lebendigkeit und Attraktivität eines Platzes 
wird wesentlich von den Menschen und dem, was 
dort möglich ist, geprägt: etwa Marktsituationen, 
der Platz als Bühne für Straßenmusikanten, Panto
mimen, Schatten-,Sonnen- und Spielplätze, 
Straßencafes, Brunnen etc.

Die Aufgabe heißt dann: Wie bringt man in einem 
bestimmten räumlichen und sozialen Kontext den 
Stein ins rollen, welche Maßnahmen sind Kataly
sator für soziale Kontakte auf einem Platz, was 
begünstigt die Kommunikation? Diese Schwer
punktbildung soll exemplarisch am Konzept-Akti- 
onsKioskdargestellt werden.

Konzept "AktionsKiosk"

Hier soll ein Denkansatz vorgestellt werden, der 
an der Frage orientiert ist: was kann dort alles 
passieren. Wir gehen dabei davon aus, daß das 
soziale Umfeld des Platzes zwar nicht unbedingt 
homogen und von gleichen Internessen geprägt 
ist, aber in der "Kultivierung" dieses vielfältigen 
Nebeneinanders auch ein Reiz für Nutzung und 
Belebung des Platzes liegen könnte. Eine Art Büro 
- wir haben es AktionsKiosk genannt, beschäftigt 
sich damit, was auf dem Platz passiert bzw. pas
sieren könnte, koordiniert Aktivitäten, hilft beim 
organisieren, hält "Platzwerkzeuge" und Materia
lien zum improviseren zur Verfügung.

Weitere Informationen zum Schloßplatzprojekt 
sind über das Fachbereichsbüro PG erhältlich.
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Über Installation 
von Achim Wollscheid

Im Problemkreis "Kunst im öffentlichen Raum" nimmt die Installation eine 
besondere Stellung ein. Bevor jedoch diese skizziert wird, soll kurz - dem the
matischen Rahmen des hfg-forums entsprechend - der Diskussionszusammen
hang angegeben werden, der in seiner Folge die eingehendere Beschäftigung 
mit "Installationen" hervorrief.
Nach verbindenden und nach trennenden Zügen sollte die zweisemestrige 
Veranstaltung die Bereiche "Kunst"- und "Design im öffentlichen Raum" 
untersuchen.
Leider kann hier aus Platzgründen weder die Vielschichtigkeit der Diskussion 
wiedergegeben werden, noch können die historischen Voraussetzungen, die 
die Diskussion der beiden Bereiche als relativ konsistente ermöglichten, 
genauer beschrieben werden. Grundlage der Diskussion war, daß Kunst im 
öffentlichen Raum seit den verschiedenen Aktivitäten in den sechziger und 
siebziger Jahren, man denke z.B. an die Gruppe der Situationisten in Frank
reich, die Fluxus-Bewegung in Deutschland und die Land-Art- Künstler in 
Amerika, als eine selbständige Richtung zwischen anderen Kunstformen 
betrachtet werden kann. Diese Voraussetzung besteht für das Gebiet des 
Design bekanntermaßen schon weitaus länger.
Es sei nun - um auf das Gebiet der "Installation" überzuleiten, kurz auf zwei 
wesentliche Unterschiede zwischen künstlerischer und angewandt-gestalten- 
der Arbeit hingewiesen.
Diese Unterscheidungen sind umso wesentlicher, als sie sich im Zuge der Kon
frontation zweier Bereiche, der von Kunst und von Design im öffentlichen 
Raum, aufzulösen oder zumindest anzunähern scheinen.
Immer noch gilt für die künstlerische Arbeit, daß sie als primären Referenten 
sich selbst bezeichnet, daß also das, was von ihr indiziert wird, wesentlich das 
indizierende Werk selbst ist - dies gilt auch noch dann, wenn sich das Kunst
werk ganz im Kontext aufzulösen scheint. Umgekehrt gilt für das Design, daß 
es nur im Bezug auf eine mögliche Verwendung - und sei dies auch nur ein 
Zitat der Möglichkeit einer solchen - sowie in Subordination in seinem Kontext 
seine Bestimmung erreicht, so sehr sich vielleicht der gestaltete Gegenstand 
als künstlerisch geformter gibt oder, im Gegenteil, auf jede artifizielle Bearbei
tung zu verzichten scheint.
Des weiteren definieren die technischen Zielangaben, unter denen die Bedin
gungen der Produktion geschaffen werden und sich reproduzieren, die künst
lerische Tätigkeit im Hinblick auf die Schaffung von Unikaten, selbst wenn z.B. 
die Vorlage für diese unikatszentrierte Tätigkeit, wie im Fall der Pop-Art, der 
Massenproduktion entnommen ist. Dagegen ist der paradigmatische Produk
tionshorizont des Designs stets die Serie, auch wenn das Designobjekt als Uni
kat erstellt ist.
Mir geht es mit diesen Feststellungen nicht darum, ästhetische Unterscheidun
gen zwischen künstlerischer und designerischer Tätigkeit axiomatisch festzule
gen, im Gegenteil, mir wäre eine Irritation der Gegensätze sehr recht. Dies 
könnte nicht nur kurzfristig zur Verbesserung von Produktionsbedingungen 
beitragen sondern im Falle längerer Kooperation auch eine theoretisch frucht
bare Diskussion anregen.
Allerdings muß angesichts der Bedingungen, die z.B. das ökonomische Inter
esse am Kunst- oder Design-Gegenstand und an seinem Produzenten 
bestimmt, festgestellt werden, daß von einer Auflösung der Gegensätze im 
positiven Sinn keine Rede sein kann. Für den Künstler gilt als verkaufsfördern
de Mystifizierung der Produktionsbedingungen immer noch die Fiktion des 
"one man - one vision" ebenso, wie der Designer, selbst wenn ihm Aus
brüche in künstlerische Gefilde erlaubt werden, die Qualität seiner Arbeit stets 
an der ihm zwanghaft verordneten Verwendung modisch-innovativer techni
scher Materialien messen lassen muß.
Aus dem Grund, daß er nicht schlechterdings einem der beiden Bereiche und 
dort wiederum einem bestimmten Genre zugeschlagen werden kann, 
gewinnt der Produktionszusammenhang der "Installation im öffentlichen 
Raum" eine spezifische Stellung.
Denn der Begriff "Installation" kennzeichnet eine Arbeitsform, die tendenziell 
als Zusammenfassung diverser Techniken oder Arbeitsformen bezeichnet wer
den kann."Installieren" ist weder eine Tätigkeitsangabe noch eine bestimmte 
Hängeanweisung, Installation kann auch nicht als bestimmte Kodifizierung 
von Tätigkeitsabfolgen bezeichnet werden, für Installationen existieren keine 
Sujets.
Es können, mit anderen Worten diverse Techniken, heterogene Arbeitsweisen 
und divergierende mediale Präsentationsformen in ein und derselben Installa
tion Verwendung finden, demnach auch solche, die sich aus "Kunst" oder 
"Design" herleiten: die Installation ist vom Prinzip her kompilativ.
Da für eine Definition eben dieser kompilative Gesichtspunkt zentral ist, sind 
die Terminologien, die Sprachregelungen, die als spezielle die Spezifität ihrer 
Einzelbereiche, wie eben "Kunst" oder "Design" erzeugen, für die Beschrei
bung installatorischer Funktionen in ihrer Wirkung weitgehend eingeschränkt. 
Das heißt allerdings nicht, daß diese Terminologien damit unwirksam würden
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und deshalb unbeschwert von einer Aufhebung der Gegensätze gesprochen 
werden könnte, vielmehr muß beides, die Reflexion terminologischer Restbe
stände und die differenzierte Beachtung an der Sache orientierter Unterschei
dungskriterien implizit in der kompilierten Vielfalt mitgedacht werden.
Oft wird die Bezeichnung "Installation" als Hilfsbegriff verwendet, wenn die 
Vielfalt verwendeter Techniken oder die Komplexität der Hängung einer 
künstlerischen Arbeit durch das herkömmliche, von der ästhetischen Termino
logie bereitgestellte Vokabular nicht mehr umfaßt werden kann. Diese begriff
liche Verlegenheitslösung ist jedoch meist da anzutreffen, wo Installationen 
nur eine untergeordnete Rolle spielen können: im geschlossenen Kontext von 
Galerie- und Museumsausstellungen.
Dort aber, wo sanktionierte Präsentationsräume und die mit ihnen verbunde
ne kodifizierte Sprache sich nicht mehr selbstverständlich kurzschließen kön
nen: im öffentlichen Raum, gewinnt die durch die Installation initiierte Ausein
andersetzung mit wechselnden Kontexten konkrete Virulenz. Sie ist umso 
wirksamer, je weiter sich, durchaus im wörtlichen Sinn, das installierte Objekt 
von den prototypischen Zeigeräumen fernhält, die in der ästhetischen Wahr
nehmung des öffentlichen Raumes Schwerpunkte setzen. Denn an solchen 
"zentrierenden" Orten, die wie öffentliche Plätze, Wartesäle und Parks Kanali
sierungszonen der Infrastruktur darstellen, unterliegen installierte Werke der 
Hierarchisierung, die durch die präformierte Verhaltensform der in ihnen ver
handelten Warenform Mensch vorgeschrieben ist.
Plätze und Zonen, in denen eine Hierarchisierung von Kontexten unterbleibt, 
sei es, weil die in ihnen kursierende Zeichenmenge zu klein ist, man denke 
hier an die sogenannten Naturlandschaften, sei es, weil die Hierarchie am 
eigenen overload scheitert, z.B. stark frequentierte Verkehrsflächen, Straßen 
oder Kaufhäuser, sind, zumindest kurzfristig, als korrespondierende Kontexte 
für Installationen deshalb geeignet, weil die ihnen eigene Instabilität sich ana
log zur Funktion der Installation verhält.
Vielschichtiger als klassische künstlerische Techniken dies können, nimmt die 
Installation Teil am Phänomen der "Verzeitlichung" von Kunst. Mit der Instal
lation ist immer schon der Eindruck von Mobilität verbunden - dem entspricht 
unweigerlich der Charakter des Provisorischen. Hierfür sind technische Grün
de verantwortlich - die Fragilität eines Ensembles verschiedener Materialien, 
gerade auch technisch komplexer, wie die " Neuer Medien", läßt sich über 
längere Zeit nicht konservieren - aber die solcherart entstehenden Komplika
tionen sind darüber hinaus Indizien für einen programmatischen Zusammen
hang. Das Vorübergehende, Temporäre eines "installierten" Eingriffs in den 
öffentlichen Raum, läßt diesen nach kurzer Zeit den von der Installation wie
der verlassenen Raum zurückgewinnen - allerdings unter anderen Vorzeichen. 
Temporär wie ihre Anwesenheit schafft die entfernte Installation einen leeren 
Raum:Zielbestimmung für die Funktion von Installation im öffentlichen Raum 
ist die Diffusion eines gerichteten und richtenden Interesses; die Installation 
steht nicht antipodisch zu ihrem Environment und verdoppelt als kongruentes 
Bild einverständig die Differenz des Wahrnehmenden zu seinem Gegenstand, 
vielmehr ist sie, durchaus subkutan, Medium, das seine Medialität einer verän
derten Raumwahrnehmung bereitstellt.#

Achim Wollscheid 21.4.1992 Nordlicht
6.7. - 6.8.1991, Gemarkung Offenbach, Flur 1,. Flurstücksgemarkung 621/6, 
Straße am Hauptbahnhof.
Gebaut von Birte Meesmann, Jan Gelhaar, Sabine Moritz, Achim Wollscheid . 

Unser herzlicher Dank gilt Herrn Jaschek von der Firma Nordlicht, Offenbach .
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Zu den laufenden 
Ereignissen

Die Redaktion des hfg-forum erklärt 
auch im Namen der Hochschule für 
Gestaltung denjenigen ihre Sympathie 
und Solidarität, die in diesen Tagen 
demonstrieren,

daß dieses Land nicht den heimlichen 
und offenen Schlagetots gehört;

daß Heimat sich nicht ins Unheimliche 
verkehren darf, weil sie sich unbe
merkt selbst fremd ist und das eigene 
Fremde umso tobsüchtiger in allem 
Anderen sieht und verfolgt;

daß Heimat nur ein Land bieten kann, 
das die Erfahrung des Anderen als 
möglichen eigenen Reichtum versteht, 
das einlädt und nicht ausschließt.

Dies erklären wir aus ureigenem Inter
esse, denn ohne das Moment des 
Anderen, des Unterschiedlichen, ver
kommt Gestaltung zur provinziellen 
Geste, zum Klischee. Design und 
Kunst, die Arbeit an Bild und Zeichen 
haben es mit der Sicht der Dinge zu 
tun. Machen wir uns spätestens jetzt 
stark; setzen wir angesichts der lau
fenden Ereignisse der gefährlichen 
Einfältigkeit des böse verkniffenen 
Blicks die Lust und den Mut des offe
nen Auges zum Vielfältigen entgegen.

hfg-forum
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"Mein Zeichenstil ist für Künstler zu kitschig - für nor
male Menschen nicht poppig genug"

'Mariola Brillowska heißt die Künstlerin. Bilder malt sie im großen Format. 
Besser: Bilderfolgen. Wandfüllende Comics mit pornographischem Inhalt. Sie 
erzählt Geschichten, weil die Bilder für sich alleine genommen nur schicke 
Dekoration sind. Sagt sie. Nur wer Zusammenhänge schafft, kann heute noch 
behaupten Kunst zu machen. Sagt sie" (J. Rheinländer)... und hatte kürzlich 
einen Lehrauftrag im Studienschwerpunkt Film/AV
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Anzeige

Ohne Ausländer wären wir ärmer.

Menschlich. Wissenschaftlich. Wirtschaftlich.

Im letzten Jahr hat der DAAD über 50.000 in- und ausländische Studierende 
und Wissenschaftler gefördert.
23.000 deutsche Studierende und Wissenschaftler waren mit der Förderung 
des DAAD im Ausland. Dort waren sie Ausländer - und willkommene Gäste.
27.000 Ausländer waren auf unsere Einladung zu Studien- und Forschungs
zwecken hier; die meisten haben unser Land als Freunde verlassen.

Deutschland braucht Partner und Freunde in aller Welt. Die Wissenschaft 
lebt vom internationalen Austausch. Unsere Wirtschaft auch. Verspielen wir 
nicht in einem Jahr, was wir in über vier Jahrzehnten mühsam aufgebaut 
haben!

Wir danken den deutschen Studentinnen und Studenten, die sich mit ihren 
ausländischen Kommilitonen und Kommilitoninnen solidarisieren. Wir ermuti
gen sie, auch in der Zukunft ein Beispiel demokratischer Zivilcourage zu 
geben.

• Deutscher Akademischer Austauschdienst •

Die vorausgehenden 10 Schrifttafeln gehen 
zurück auf: Heiner Blum "10 FRAGEN"
Zehn Objekte Flammruß und Acryl auf Preßspan 
225 x 78 x 5,2cm (1985-1989)

Impressum:

hfg-forum
Zeitschrift der Hochschule für Gestaltung Offenbach
Schloßstraße 31
6050 Offenbach am Main
Telefon: 069/800590
Telefax:: 069/880791

Herausgeber: Der Rektor 
Redaktion: Hans-Peter Niebuhr
Konzeption und Realisierung: H.-P. Niebuhr, Olav Peusser

Wir danken für die freundliche Unterstützung des Projekts: 
Heine/Lenz/Zizka, Frankfurt am Main 
Expoplan Rolf Grieger GmbH, Flörsheim-Weilbach 
MT Druck Walter Thiele GmbH & Co., Frankfurt am Main
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