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FLUCHTOPTIONEN

Streifen die Gedanken flichtig den
Begriif Flucht oder schnappt man das
Wort nebenbei auf, wird stets in Rela-
tion zu personlich Erlebtem und Erfah-

renem, ahnliches assoziiert:

Einerseits die Flucht vor Kriegen,
Missstanden und Armut, andererseits
die Flucht vor dem Gesetz, aus wel-
chen Griinden auch immer. Dieses
negativ behaftete Wort steht eng mit
Angst, drohender Gefahr und Verlust
in Verbindung, ist aber auch Trager
neuer Hoffnung, kann zur Antriebskraft
werden, das Ziel der Rettung und des

Neuanfangs in sich tragen.

Beginnt man sich eingehender und
genauer mit dem Begriff auseinander-
zusetzen, zeigt sich schnell, dass Flucht
auf verschiedensten Ebenen wieder
zu finden, in den unterschiedlichsten
Bereichen ein Begriff sowie Thema und
aufgrund dessen individuell zu defi-
nieren und betrachten ist. Flucht findet
auf viele Arten und verschiedensten
Bewusstseinsbenen statt. Sie ist zum
Beispiel auch etwas, dass der Mensch
vor sich selbst begehen kann, in der
Hoffnung sich zu entkommen - eine
Vorstellung die genauso alt ist wie die
physische Flucht. So kann diese nicht
nur Ortlich, sondern auch psycholo-
gisch und physiologische Hintergriin-
de haben, in den Wissenschaften, so-
wie in der Kunst Thema und ihr Motor
dementsprechend unterschiedlich

sein.

Man spricht nicht nur von Flucht an
sich, denn auch Verfliichtigung kann
dhnliches bedeuten, ebenso besteht
die Moglichkeit jemanden in die
Flucht zu schlagen und stellt man sich

Problemen oder Angriffen kann die

Rede von der Flucht nach vorne sein.

1. FLUCHT

Definition

Flucht initiiert einen Ortswechsel und
kann aufgrund verschiedener Para-
meter in Kraft treten. Fliehen bedeutet
das Entfernen von einer Sache die
Gefahr oder Ungliick verheif3t, das
Befreien aus einem Zwang oder einer
negativen Situation — auch ,,das Aus-
weichen aus einer als unangenehm
empfundenen Situation oder nicht zu
bewidltigenden (Lebens) Situation”
und ,,durch risikoreiche Aktivitat aus
einer misslichen Lage herauskommen,
sich eilig entfernen, um sich vor einer
Gefahr in Sicherheit zu bringen; [...]
davonlaufen®. ! Flucht wird meist durch
territoriale Kampfe, Kriegsdrohungen,
herrschende Kriege, Armut, Hunger,
Wassernot, Seuchen, religiése-, Klas-
sen- und 6konomische Konflikte aber
auch aufgrund nicht vorhandener

bzw. verbotene

Weinungs- und R/‘\ i

hat eine Migrationsbewegung im so-

ziopolitischen Sinn als Folge.?

»Wie viel Bedeutung Flucht und Asyl in
der Menschheitsgeschichte besitzen,
wird frith belegt, (da) bereits Abraham
im Alten Testament ein Fliichtling war,
[...] denn er geht wegen einer Hun-
gersnot nach Agypten. Im Neuen Tes-
tament steht Jesus im Mittelpunkt von

Flucht und Asyl [...]“ ?

Als Flichtling gilt laut Genfer Fliicht-
lingskommission, verabschiedet 1951
und 1954 in Kraft getreten, jemand der
»[---] aus der begriindeten Furcht vor
Verfolgung aus Griinden der Rasse,
Religion, Nationalitat, Zugehorigkeit
zu einer bestimmten sozialen Gruppe
oder wegen seiner politischen Uber-
zeugung sich auBerhalb des Landes
befindet, dessen Staatsangehorigkeit
er besitzt, und den Schutz dieses Lan-
des nicht in Anspruch nehmen kann
oder wegen dieser Befiirchtungen
nicht in Anspruch nehmen will; oder
der sich als staatenlos infolge solcher
Ereignisge auBerHalb~des Landes be-

welcheml)er seinen gewohn-

ligionsfreiheit odgy aus\Griinden der

kommen um den T

und Gliick verwirkl

|

Beispiele

1 Definition Flu h%F'Iiehen,Du en

fenthalt hdtfe, und nicht dort-
lickkehren kann oder wegen
dhnten Beffirchtungen nicht

zurickkehreh wil].* ¢

Weitdre Ausloser klonnén Katastro-
phenf hier vor allem{aber Natur- und

Umweltkatastrophen|seif, die sowo

2 Definition Flucht, Wikipgdia
http://dle.wikipedia.org/wilji/Flyicht,

“Flucht - Problenfkrels seit Mensichen-
en”, Ausstellunfyskajtalog Kunsthalle

w
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Mensch als auch Tier, dazu zwingen
ihre Heimat umgehend zu verlassen,
da sie verheerende Folgen mit sich
bringen kénnen und Auswirkungen auf
die Erdoberflache, all ihre Lebewesen,
als auch auf die Atmosphare haben.
Griinde hierfiir sind unter anderem
endogene bzw. tektonische, gravita-
torische sowie klimatische Ursachen.
Laut der Weltfliichtlingsstatistik des
UNO Fliichtlingskommissariat (UNHCR)
2008 sind derzeit weltweit 42 Millionen

Menschen auf der Flucht. ®

Flieht man aus Griinden dieser ge-
nannten Kriterien, bringt dies stets
schwerwiegende existenzielle, kor-
perliche, als auch geistige Folgen
mit sich. Der traumatisierte Mensch
muss sich ohne Besitz und Riicklagen,
seiner Sicherheit und Identitat be-
raubt, in einer neuen Umgebung zu-
rechtfinden und steht meist vor einem
langwierigen Prozess des Wiederauf-
baus und in spéaterer Folge der Neu-

orientierung und auch Selbstfindung.

Diesen Gefiihlen und Erlebnissen
bedienen sich oft auch Kiinstler, um
ihr Schicksal aufzuarbeiten und nach
auBen zu tragen, auch um Missstinde
aufzuzeigen und anzuprangern. In der
Kunst werden die Themen Flucht und
Asyl gerne aufgegriffen, auf verschie-
denste Art und Weise interpretiert und
umgesetzt, Herangehensweisen und
Resultate fallen sehr unterschiedlich
aus.Viele Kiinstler beschaftigen sich in
ihren Werken mit dem Begriff Migra-
tion und kénnen so ihr Anliegen abs-
trakt an ein breit gefachertes Publikum

herantragen, denn die Offenheit der

5 UNO Fliichtlingskommissariat, UNHCR,
http://www.unhcr.at/aktuell/einzelansicht/artic-
le/66/weltfluechtlingsstatistik-2008-42-millionen-
menschen-weltweit-auf-der-flucht.html?PHPSESSI
D=770314e22ebb39d73000fe7138cc9e3f,
entnommen am 01.02.2010 um 19:23

Kunst, ihre Utopien, machen sie dialog-
fahig. Sie schreit die Wut, den Hass, die
Abscheu, die Machtlosigkeit, die Angst,
die Trauer, das Leid, die Verbitterung,
die Erschopfung, die Ohnmacht, den
Tod aber auch die Hoffnung hinaus in
die Welt. In totalitdren Regimen stellen
Musik oder die Darstellende Kunst oft
den einzigen Weg des moglichen Wi-
derstandes und Aufbegehrens dar. Die
Kunst allgemein, vor allem aber die
Dichtkunst musste oft der Kritik stand-

halten Mittel zur Realitatsflucht zu sein.

Auch die Psychologie beschaftigt
sich mit dem Thema Flucht, jedoch
wird hierunter etwas vollig gegen-
teiliges verstanden. Man spricht von
dem Begriff der Realitats- und Wirk-
lichkeitsflucht, auch Eskapismus ge-
nannt, welcher sich je nach Person,
Charakter und Erlebtem durch voéllig
unterschiedliches Verhalten, Riick-

zug und Starkegrad unterscheidet.

So vermag auch das eben beschrie-
bene, geographisch bedingte Fliehen,
aufgrund der Umstdnde und des damit
verbundenen mentalen Stresses, ein in
sich Kehren im psychologischen Sinn
auszuldésen, auch wenn diese Flucht
nicht 6rtlich bedingt ist, sondern in
den Tiefen der Psyche stattfindet.
Nicht nur Fliichtlinge sind jedoch be-
troffen, in der heutigen Gesellschaft
steigt die Zahl der Menschen mit psy-
chischen Erkrankungen stetig. Bewusst
oder auch unbewusst werden gesell-
schaftlich anerkannte Zielsetzungen
und Vorstellungen, durch geistige und
soziale Abschirmung verweigert und
ihnen nicht nachgekommen. Oft ist
die Rede von 'Flucht in den Alkohol',
'Flucht in die Drogen', aber auch ande-

re psychologische Erkrankungen wie

Depression oder Angstzustande for-
dern den innerlichen und in weiterer
Folge auch den sozialen Riickzug, wenn
dem Druck der AuBenwelt nicht mehr
standgehalten werden kann — das Flie-
hen aus der realen Welt, mit all ihren
Anforderungen und Gesetzen zuguns-
ten einer Scheinwelt, in eine bessere
und/oder auch einfacher ertraglich-

ere, imagindre Wirklichkeit.

Dieses Thema wird zum Beispiel auch
immer wieder von Michel Gondry in
seinen Filmen und Musikvideos auf-
gegriffen und zeigt sich in deren Bild-
geschichten und Inhalten durch seine
Vorliebe fiir verschachtelte Welten
und surreale Geschichten. So erzahlt
»Science of Sleep — Anleitung zum Trédu-
men“ ¢ von einem schiichternen jungen
Mann der sich stets in seine Traumwelt
flichtet, bis er deren Trennlinie selbst

nicht mehr klar zu ziehen vermag.

Ebenfalls ist die Flucht in die Krank-
heit mit kérperlichen Auswirkungen zu
erwahnen, man spricht hier von Soma-
tisierung — die Umwandlung seelischer
Belastung in Organerkrankungen.
Haufig auBert sich dies in Kopf- und
Bauchschmerzen, es kénnen jedoch
ebenso schwere, lebensbedrohliche

Erkrankungen entstehen.

Auch die Flucht in Erinnerungen ist in
diesem Zusammenhang nicht uninte-
ressant. Der Mensch bestreitet seinen
Alltag, zieht sich allerdings gedanklich
in sein Erlebtes und in eine fiir ihn
bessere Zeit zuriick. Dieser Prozess tritt
oft aufgrund nicht oder noch nicht ver-
arbeiteter Traumata in Kraft, wie zum

Beispiel der Verlust von Angehoérigen.

6 ,,La Science des Réves“, Michel Gondry,
2006
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Es erleichtert vordergriindig — bis
man bereit ist sich seiner Trauer zu
stellen und sich die Erinnerung sogar in
Aversion umkehren kann — das Weiter-
leben, da man die Prasenz des Toten er-
hoht und so sein Dahinscheiden bis zu

einem gewissen Grad ignorieren kann.

Stanislaw Lem behandelt unter ande-
rem dieses Thema der Flucht in die
Erinnerung, in seinem Buch , Solaris“. *
Der Roman strotzt vor Riickziigen und
Vereinzelungen der Hauptfiguren, die
durchKonfrontationmitihrerVergangen-
heit auf unerklarliche Weise hervorge-
rufenen, geisterhaften aber korperli-
chen Gestalten aus verdrangten Erin-
nerungen, Wunden und nicht verarbei-
teten Situationen, werden durch den

Kontakt mit der Solaris materialisiert.

»[---] Nun, das hat acht oder neun Tage
nach diesem Rontgenexperiment be-
gonnen. Vielleicht hat der Ozean die
Strahlung durch irgendeine andere
Strahlung beantwortet, vielleicht hat
er damit unsere Gehirne sondiert
und gewisse psychische Abkapse-
lungen aus ihnen geférdert. [...] Von
allem iibrigen abgetrennte Prozesse,
irgendwelche in sich gesc
uerte Ent-

unterdriickte, zuge

ziindungsherde im @eddchtnis.“’

»[---] Er hat dag genommen, was am
deutlichsten in uns eingedtzt war, am
geschlossengten, am vollstdndigsten

und am tiefsfen eingeprdgt [...]." ¢

1 »Solaris*
ausgabe erschiene
Krakow, 1968, Suhr
S.97

Stanislaw Lem, 1961, Original-
bei Wydawnictwo Literackie,
gmp Taschenbuch 4131, 2009,

8 »Solaris®, St3
ausgabe erschienes®
Krakow, 1968, Sg
S.249

Lem, 1961, Original-
Iwnictwo Literackie,

Gondry rollt in ,,Eternal Sunshine of
the spotless mind"” ® dieses Thema von
einer anderen Seite auf. Seine Form
ist synaptisch, sein Inhalt eine Re-
cherche, die ins Zentrum der Subjek-
tivitat fihrt. Er geht der Frage nach,
was passiert, wenn Erinnerungen zu
schmerzhaft zu ertragen sind und man
diese mittels eines medizinischen
Eingriffes einfach l6schen wiirde.
Der Erinnerung wird vielschichtige
Bedeutung zugewiesen, es geht nicht
nur um diese in erster Instanz; so
versucht zum Beispiel der Hauptak-
teur wahrend des Eingriffes der Er-
innerungsreduktion - in plétzlicher
Panik einen irreversiblen Fehler zu
begehen - seine Geliebte in seinen
Kindheitserinnerungen, mit denen er
sie vorher noch nicht in Verbindung
gebracht hat, zu verstecken.

Der Film ist das Protokoll dieser The-
rapie oder noch viel mehr, namlich
das Scheitern dieser, das sich schluss-

endlich als duBerst heilsam erweist.

Um nochmals auf den Eskapismus und
jegliche Form von Flucht nach Innen
zurickzukommen, ist noch zu sagen,
dass diese nicht immer alleinigen
Riickzug bedeuten muss, sondern auch
ruppen, in Form von Bildung von
und Kommunen passieren kann.
rx benannte die Religion als
'Opium fiir das Volk' da das Christen-
tum fiir jhn, als ideologische Flucht vor

der Erkénntnis der tatsachlichen sozia-

len Verhaltnisse galt.

as der Mensch fliehen will, das
biingt er mit an den Ort, an den er

ieht.“ 10

Spirituell betrachtet ist der Begriiff
Flucht ein wenig schwieriger auszu-
legen, auch weil hier die Meinungen
auseinandergehen mégen. Wenn man
so will, kann man jedoch Religion und
Glaube in all seinen Formen, Prakti-
ken und Auswirkungen durchaus als
Flucht ansehen. Der Glaube an eine

héhere Macht nimmt Verantwortung,

Religionsgemeinschaften geben auf
schwierige Lebensfragen eindeutige
und richtungsweisende Antworten, de-
nen man folgen und sie als Eckpfeiler
seines Handelns und in weiterer Folge
seiner Entscheidungen verwenden
kann. Der religiése Mensch stabilisiert
sein Selbstverhdltnis auf sicherem Bo-
den, in einem Glauben an eine jeweili-
ge Bezugsperson — in der christlichen

Kultur ausgerichtet auf Jesus Christus.

Fiir Stanislaw Lem, als iiberzeugten
Atheisten, ist die Ergdnzung der realen
Welt um den ,,transzendalen Anbau*“
in dem alles repariert wird, den man
als Troster benutzt, wo man sich in
der Realitat nicht absichern kann, die
hervorragendste und schlaueste Er-
findung der Religionen, insbesondere
des Christentums.

Er geht sogar noch einen Schritt wei-
ter und meint die Welt werde durch
die Kultur grundsatzlich ,,wattiert“.!!
Sie dient seiner Meinung nach der
Gesellschaft als Prothese, indem sie
alles Unfreundliche der Welt in relative

Freundlichkeit umkehrt.

Als Beispiel sind im Christentum die
zehn Gebote aus dem Alten Testament
zu nennen, die sowohl fiir Christen als
auch Juden als der Inbegriff der Tora

fiir das Verhalten eines jeden gegen-

11 ,Lem tiber Lem - Gesprache“, Lem/Be-
res, Diskursives Werk, 1989, S.383-384
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iber Gott und seinen Mitmenschen
gelten — ,,du sollst nicht téten*, , Lie-
be deinen ndchsten wie dich selbst”,
etc. Auch im Islam finden sich in
heiligen Schrift, dem Koran, s

sowie kultische Zentral

ge Richtlinien, jedoch kann diese zu
befolgen allein, nicht immer als Flie-
hen bezeichnet werden, denn sie sind
stets sehr allgemein ausgelegt, sollen
ermahnen bzw. erinnern und sind fiir
jeden, ob gldaubig oder nicht, grund-

satzlich durchaus nachvollziehbar.

Genauer mit den Worten Stanislaw
Lems ausgedriickt: ,,[...] wenn die Frei-
heit durch keinerlei Strafsanktionen
oder durch verinnerlichte Sanktionen
von transzendentem Typus beschrankt
werden, dann kann nichts den Men-
hen daran hindern, in Ausschweifung,

in De tion, in Selbstvernichtung ab-

zusinken, kann nichts eine totale Inflati-

on héherer Werte verhindern.“ 2

Die Flucht beginnt in diesem Sinne also
erst dann, wenn akribisch versucht
wird danach zu leben, alle anderen
Lebensweisen betreffend Herkunft, Re-
ligion und Sexualitat abgelehnt, selbst
die kleinsten Andeutungen ohne sie zu
iiberdenken befolgt werden, sich dem
Glauben ohne jegliche Selbstreflexion
und ohne ihn immer wieder zu hinter-
fragen hingegeben wird und radikale
Tendenzen gewinnen. Fiir Schopen-
hauer ist ,,[...] die schlimmste Seite der
Religionen, dass die Gldubigen einer
jeden gegen die aller andern sich alles
erlaubt halten und daher mit der du-

Bersten Ruchlosigkeit und Grausamkeit

12 ,Lem iiber Lem - Gesprache“, Lem/Be-
res, Diskursives Werk, 1989, S5.342

gegen sie verfahren.“ ?

Bei den Weltreligionen zeigt sich dies
grundsatzlich durch Abgrenzung, fol-
gende Ausgrenzung bis hin zu diskri-
inierenden Gesetzesvorlagen und

iichen. Auch Sekten

gewaltsamen

funktionieren nach einém_ahnlichen

schaftsdenken zw starken. Man denke
an Scientology, die Zeugen Jehovas, die
Mormonen, Hare Krishna, Fiat Lux und
viele andere. Unter Spiritualitat darf
aber nicht nur Religion und Glaube

im Sinne der Weltreligionen verstan-

den werden, sondern muss auch
die Urvolker mit all ihren Ritenund

Opferdarbringungen gedacht werden.

andere Flucht im spirituellen Sinn
sind zum Beispiel schamanische Tech-
niken zur alternativen Bewusstseins-
erweiterung wie Trance und Ekstase,
das Heraustreten aus dem eigenen
ruhenden Koérper, auch Visionsreisen
und viele mehr. Diese Methoden be-
deuten eine zeitlich begrenzte geistige
Flucht vor der Realitat auf eine andere
Bewusstseinsebene, wahrend der reale

Koérper den Standort nicht wechselt.

Naheliegende Fluchtbeispiele, oft als
erstes in den Sinn kommende und mit
Flucht assoziierte, sind natiirlich auch
jene, denen ein krimineller Akt vor-
aus geht. Sofern man sie nicht selbst
erlebt, sind diese taglich den Medien
zu entnehmen - es wird berichtet iiber

Einzeltater oder Gruppen, die wegen

13 ,Parerga und Paralipomena“, Kapitel
XV, Uber Religion, Demopheles, Schopenhauer

Betrug, Steuerhinterziehung, Suchtmit-
telverkauf, Uberfillen, Totschlag, Mord
und Vergewaltigung auf der Flucht
sind und vor anderen Banden oder
Gruppierungen, aber schlussendlich
vor der Exekutive und den folgenden
StrafmaBnahmen und Verurteilungen

fliehen.

2.VERFLUCHTIGUNG

Definition

Varflichtigung bedingt keinen Posi-
tignswechsel, sondern vielmehr ein
Auyflésen und Verschwinden an Ort und
elle, oft auch ohne Bewegung voraus-
zusetzen. Verflichtigung kann ein in
sich Zusammenfallen auf den kleins-
ten gemeinsamen Nenner bedeuten
oder durch enorme Ausdehnung nach
auBen geschehen, so dass menschli-
che Sensoren nichts mehr registrieren
und sich der Verfliichtigungsprozess
allmahlich dem Bereich des Wahr-
nehmbaren entzieht und sich die Ele-

mente in diesem Sinne auflésen.

Beispiele

Auch hier kann man die Psychologie
und bereits genannte Realitatsflucht
als Beispiel heranziehen. In Japan
werden Menschen, die nur in ihrem
eigenen Zimmer leben, von ihren Ver-
wandten bzw. Freunden abhangig sind
und den Kontakt zur AuBenwelt auf das
Minimum bzw. lebensnotwendigste
beschranken als Hikikomori '* bezeich-

net — japanisch fiir ,,sich einschlie-

14 Hikikomori: japanisch & %, 5l EEE
H U oder 5| E%, sich einschlieBen oder gesell-
schaftlicher Riickzug / gepréagt von dem Psycholo-
gen Tamaki Saitd / laut japanischem Gesundheits-
ministerium Personen, die sich auf unbegrenzte
Dauer, jedoch fiir mindestens 6 Monate aus der
Gesellschaft zuriickziehen
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Ben“ oder auch ,,gesellschaftlicher
Rickzug”. Herrschender Leistungs-
druck und Versagensangst fithren zu
dieser totalen Abschottung, betroffen
sind offiziell 500.000 Personen, die
Dunkelziffer liegt bei weit iber
einer Million. Der Betroffene reduziert
seine sozialen Kontakte, geht nicht
mehr zur Schule bzw. kommt seiner
Arbeit nicht nach und verlasst wenn,
seine Wohnung nur um iiberlebensnot-
wendigen Geschaften nachzukommen.
Mit diesem schleichenden Prozess

gehen abhanden gekommene Lebens-

reude, der Verlust sozialer takte,
unehmende Scheu und abn ende
ommunikationsbereitschaft ¢ifher,

bis dieser bei voller Auspragung| im
totalen Riickzug endet. Nach un ch
zieht sich der Betroffene aus dem
realen Leben in ein sicheres Heim
ohne von auBBen auferlegte Regeln
und Erwartungen zuriick, hinterlasst
immer weniger Spuren, da er sich
immer seltener in der Offentlich-
keit zeigt, bis er sich schlussendlich

fiir diese nahezu verfliichtig hat.

Die Verminderung deg §ffentlichen
Prasenz ist im gesellschyftlichen Kon-
text als Verfliichtigung zu betrachten,
immer weniger Details de@n auf die

nen hin.

scheinlich wahe koif

Hiermit vergléichbar ist der physikali-
sche Vorgang, der vom Himmel fallen-
den Schneeflocke, auf deren Existenz,
wenn iiberhaupt, schnell nur noch ei-

einer Rest Wasser hindeutet.

B hrellen Sektor sind Ver-

flichtigugsphdnomene anzutreffen.
So verschwinden, langsam aber kon-
tinuierlich, lebendige Sprachen, bis
sie schlussendlich aussterben. Laut
Linguistikern erldschen sie seit jeher,
doch das Tempo ihrer Verflichtigung
scheint sich in den letzten Jahrzehnten
zu erhohen, von rund 6.500 geschatz-
ten noch gesprochenen Sprachen sind
zumindest ein Drittel bedroht, pessi-
mistischen Schatzungen gehen jedoch
davon aus, dass in diesem Jahrhundert

bis zu 90% aussterben koénnten.

Die Sprache an sich stellt einen unge-
meinen Wert dar, ist die Auspragungen
von Kultur und des menschlichen Geis-
tes, ein Mittel der WelterschlieBung und

¢s Sozialkontakts fiir ihre Sprecher.

In Brasilien haben bis dato zum Bei-
spiel nur 180 der urspriinglich 1.200

einheimischen Sprachen und Dialekte

iberlebt. !° d

»Die Grenzen der Sprache sind die
Grenzen der Welt [...] meiner Spra-

che, meiner Welt* 16

Aber nicht nur die Verfliichtigung von

Sprachen und Dialekten hat kulturel-
sondern auch die
der einzelnenWsrter innerhalb ihrer

Spragghstdémme. Der momentane Trend,

Erklarungen domi-

nieren. So sind er traditionsbe-

dingt noch in Lexika erwéahnt, doch
ollkommen
iffe buch-

15 »Gesellschaft fiir bedgbhte Sprachen*
(GBS), http://www.uni-koeln.de/gbs/, entnom-
men am 13.01.2010 um 07:47

manche davon uns bereit

fremd. Wiirden all diese Be

16 Zitat, Ludwig Wittgenstei

stablich verblassen, sihe das Stan-
dardwerk zur deutschen Sprache, der

Duden, sehr 16chrig aus.

In der Chemie wird der Vorgang der
Veriliichtigung auch mit ,,leicht ver-

dunstend® umschrieben. ?

Ebenfalls ist ,,Fliichtigkeit [...] ein Ein-
teilungskriterium fiir Lésungsmittel
[...] und beschreibt das Bestreben ei-
nes Loésungsmittels zu verdunsten und
hingt von der Verdampfungswarme
ab [...] die als relative, dimensionslose
Kennzahl (Verdunstungszahl) angege-
ben wird.“ ¥ So gibt es leichtfliichtige,
mittelfliichtige und schwerflichtige
Losungsmittel. Weiters ist die relative
Flichtigkeit eine wichtige GréBe bei
der Stofftrennung, je gréBer diese ist,
desto leichter kann die Trennung von
Stoffen erfolgen — sie beschreibt ,,das
Verhaltnis der Fliichtigkeit der Kompo-

nenten in einem bindren Gemisch.* *°

Ein weiteres simples Beispiel der Ver-
flichtigung kommt aus der Biologie.
Denkt man an Kérpergeruch und im
speziellen an den vom Menschen ab-
gesonderten Schweil3, so kann

beobachten, dass dieses Se as

bei iibermaBiger korper er An-

strengung oder auch Stress enz:?
und der daraus entstehende un

Menschen wahrgenommene Geruch
sich mit zunehmender Abkiihlung des
Koérpers wieder verfliichtigt — auch
wenn nur bei den wenigsten hundert-

prozentig. So kann@er Koérpergeruch

17 n, Definition Fliehen, Verfliichtigung

18 Definition Verfliichtigung in der Chemie,
Wikipedia, entnommen am 03.02.2010 um 10:57

19 Definition Verfliichtigung in der Che-
mie, Wikipedia, http://de.wikipedia.org/wiki/
Relative_F1%C3%BCchtigkeit, entnommen am
03.02.2010 um 11:03
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oder auch ein nicht mehr getragenes
oder an der frischen Luft ausgefiihrtes,
nach Transpiration riechendes Klei-
dungsstiick in zeitlicher Abhangigkeit

wieder neutraler riechen.

Der Verfliichtigungsprozess der
SchweiBpartikel, ist ein sich nach
aullen tragender. Die Ausbreitung im
dreidimensionalen Raum von einem
Punkt aus, veranlasst, dass sich diese
anfangs hoch konzentrierte Menge
immer mehr von ihrer Quelle entfernt,
hinausgetragen wird, bis sie schluss-
endlich von der menschlichen Nase
nicht mehr wahrgenommen werden
kann und sich somit verfliichtigt hat.
Andererseits kann iibler Kérpergeruch
natiirlich auch das Gegeniiber in die

Flucht schlagen.

3.IN DIE FLUCHT SCHLAGEN

Definition

Der Prozess des 'jemanden oder et-
was in die Flucht Schlagens' kann auf
mehreren Ebenen vollzogen werden.
Der Mensch kann durch seine alleinige
Anwesenheit jemanden zum Fliichten
zwingen, ebenso durch kérperliche

oder verbale Angriffe.

Beispiele

Schaut man in die Biologie und nimmt
sich die natiirliche Nahrungskette her,
so hat der Mensch grundsatzlich in
seiner Umgebung kaum bis gar keine
lebensbedrohenden Feinde, doch ist
seine Existenz fiir viele Lebewesen
duBerst bedrohlich und endet oft t6d-
lich. So ist seine Prasenz alleine, meist

Anreiz genug um Tiere in die Flucht

zu schlagen, einerseits wegen der
iberlegenen GréBe, die unmittelbar
Gefahr signalisiert und andererseits
natiirlich aufgrund der im Laufe der
Zeit entwickelten technischen Hilis-
mittel.

Findet keine Gewoéhnung an den Men-
schen statt wird seine reine Anwesen-
heit stets das Reh im Wald zur Flucht

veranlassen.

»In der lebendigen Natur geschieht
nichts, was nicht in der Verbindung
mit dem Ganzen steht” (Goethe)
jedoch hat laut Darwin auch , Alles,
was gegen die Natur ist, auf Dauer

keinen Bestand [...]“ %°

,Der wirksamste Schutz der Natur
ist die Hinfdlligkeit des Menschen,
seiner Werke und seiner Handlungen,
deren Auswirkungen ihn frither oder
spdter selbst vernichten miissen, weil
ein GroBteil seiner heutigen Hand-
lungen allem Natursinn entgegen

gerichtet ist.“ #!

Ebenso konnen kérpereigene Aus-
dinstungen, wie schon angedeutet,
Menschen zum Fliehen veranlassen.
Das alleinige Aufeinanderprallen von
Menschenmassen auf begrenztem
Raum kann manchem schon zu viel
werden und sind dann auch noch un-
gewohnte oder ekeleregende Koérper-
geriiche im Spiel, kann dies schnell
den einen oder anderen in die Flucht

schlagen.

Durch die Sprachkultur ist es dem
Menschen aufgrund seiner Kommuni-
kationsfahigkeit auch moéglich, dass

seine Mitmenschen durch verbale An-

20 Zitate, Goethe und Darwin

21 Zitat, Viktor Schauberger

griffe, wie persénliche Beleidigungen,
offentliche BloBstellung oder auch
Drohungen fluchtartig das Weite su-

chen.

Natiirlich ist dieser Fluchtaspekt auch
im militarischen Sektor Thema.
Erscheint im Krieg die Situation aus-
weglos, muss der Besiegte das Feld
rdumen, die umkampften Territorien
aufgeben und um seines Lebens willen
fliehen. So schlagt die feindliche Par-
tei, die den Sieg nach Hause tragt, stets

ihren Gegner in die Flucht.

Grundsatzlich kann auch mit viel
Phantasie die Medizin allgemein als
Fluchthelfer vor allen gegebenen
Krankheiten angesehen werden. Sie
versucht Lésungen, Medikamente und
Therapien zu finden, zu erforschen
und zu entwickeln, mit dem Ziel, den
Menschen zu heilen oder zumindest
von seinen Schmerzen zu befreien. Ab-
strakt beurteilt versucht der Mensch
seit Jahrtausenden Krankheiten und
Seuchen mit Hilfe seines medizini-
schen Wissens und vorhandenen Heil-

mitteln in die Flucht zu schlagen.

4. FLUCHT NACH VORNE

Definition

Durch aktives Handeln wird versucht
sich auf personlicher, gesellschafts-
oder wirtschaftspolitischer Ebene Pro-
blemen zu stellen, sich aus Notlagen
zu befreien oder diese zu bewaltigen,
obwohl man in einer missgiinstigen
Position steckt. Vor allem in der Oko-
nomie werden jedoch oft Nachwirkun-
gen und Folgeerscheinungen nicht

bedacht bzw. ignoriert.
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Beispiele

Wird der Druck der Offentlichkeit zu
grof3, erscheint oft die Flucht nach vor-
ne als einziger noch méglicher Ausweg.
So kommt grundsatzlich bei Fehlver-
halten in letzter Instanz haufig nur
noch dessen Bestidtigung zur Rettung
der Glaubwiirdigkeit des oder der Be-

troffenen in Frage.

Die Flucht nach vorne kann natiirlich
auch mit Aggression und den daraus
resultierenden Handlungsweisen, von
verbalen Beschimpfungen bis hin
zu korperlichen Handgreiflichkei-
ten, gleichgesetzt werden. In diesem
Sinne, auch einfach zu umschreiben
mit dem bekannten Spruch ,, Angriff
ist der beste Weg der Verteidigung*
neigen Menschen, die nichts mehr zu
verlieren haben, denen alles auswegs-
los erscheint — wenn auch der Situation
nicht immer gnadig oder auch férder-
lich - oft instinktiv bzw. intuitiv, zu die-

ser Fluchtvariante.

Auch in der Wirtschaft, vor allem in
Zeiten von Krisen, ist zu beobachten
das Staaten und Unternehmen, durch
ihre Unfahigkeit die gesellschaftlichen
Probleme, die der Markt hinterlasst, zu
16sen, die Flucht nach vorne antreten.
Beriicksichtigt wird jedoch nicht oder
will nicht werden, dass diese Strate-
gien langfristig keine Zukunft haben,
keine Verbesserung der herrschenden
Umstdande bringen, sondern lediglich
dem Problem ein neues Gewand ver-

passen.

»Eines Tages wird man offiziell zu-
geben miissen, dass das, was wir
Wirklichkeit getauft haben, eine noch
gréBere Illusion ist als die Welt des

Traumes. “ %2

22

Zitat, Salvador Dali
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WICHGSVORLAGE

FLUCHT.

Die audio-visuelle Aufzeichnung
Fluchtpunkt, als filmisch festgehal-
tene, performative Grundlage des
neuen Konzeptes der Fluchtkunst — ent-
standen durch die intensive Ausein-
andersetzung mit dem Thema Flucht
in all ihren Méglichkeiten und Variati-
onen - birgt all ihre Grundbausteine,

Wesensziige und Merkmale in sich.

Eine Dokumentation einer Aktion des
,Auftauchens, Eintauchens, Suchens,
Untergehens und Auflésens und ein
daraus entstandener Film iiber Neu-
gierde und Hoffnung, iiber die Suche
nach Freiheit und Ausgleich - iiber
das Vorfinden von Haltlosigkeit und
Einsamkeit, iiber das Auflehnen und
Aufgeben - iber die Flucht eines
jeden Einzelnen vor sich und seiner
Umgebung: Vorsichtig-hoffnungsvoll,
abwartend-neugierig malen sich
zweil Figuren in eine vorgefundene,
ihnen unbekannte, aber insgeheim
doch erhoffte, Welt. Ihr Findungs- und
Verwirklichungsdrang lasst sie, erst
vorsichtig ertastend, die nicht zu exis-
tieren scheinenden Grenzen dieser
weilen Unendlichkeit erkunden, um
jedoch nach und nach feststellen zu
miissen, dass diese auch hier prasent
sind und sie sie selbst mitgebracht
haben. Fast unsichtbar, weil3 auf weil3
nur schemenhaft zu erkennen, platzt
unverhofft schwarze Fliissigkeit aus
ihren Koérpern, sie erhalten mehr Form
und Kontur und beginnen mit dieser
den eben noch unendlich anmuten-
den Raum nach ihren Vorstellungen
zu gestalten. Doch von den bis dato
unsichtbaren und nicht vorhanden ge-
hofften Wanden beginnt nun ebenfalls

das dunkle, fliissige Sekret zu rinnen,

verleiht ihnen Gestalt und schrankt die
Figuren in ihrem Sein ein — sperrt sie
sichtlich ein. Durch diese erniichtern-
de Erkenntnis immer aggressiver und
enttduschter werdend, droht die eben
noch so hoffnungsreiche und neugie-
rig erforschte Umgebung zusammen
zu brechen. Der Prozess kippt, geht
nahtlos in sein Gegenteil iiber und die
eingedrungene Farbe verschlingt nach
und nach diese eben geschaffene Welt
und ihre Bewohner, bis sie schlieBlich,
schwarz in schwarz, wieder unkennt-

lich werden und sich aufldsen.

Diese Aktion ist Grundlage und Er-
gebnis unserer Auseinandersetzung
mit dem Thema Flucht und insofern
von grof3er Bedeutung, als dass all un-
sere Gedanken, Gefiihle und Erkennt-
nisse in ihr, fiir uns und unser Umfeld,
zum Ausdruck gebracht werden. Wir
setzen uns auf abstrakte Weise mit dem
Thema Identitidt auseinander, das kon-
tinuierliche Verschwinden der Figuren
gegen den sich ununterbrochen veran-
dernden Hintergrund, lasst aber auch
Raum fiir vielfaltige andere Interpreta-
tionsmoglichkeiten.

Die starke graphische Darstellung
kreist um die Begriffe suchen-finden-
verlieren bzw. entdecken-zeigen-
verstecken und zeigt diese Prozesse in

Form einer schwarz-wei3-Weltmalerei.

Im Unterschied zur Aktion selbst, bei
der gesprochen, kommentiert und fast
durchgehend akustische Anweisungen
gegeben wurden, agieren die Figuren
in der Dokumentation dieser — dem
audio-visuellen Material Fluchtpunkt
— stumm. An Stelle des Gesprochenen
wird die innere und duBere Entwick-
lung akustisch mit abstrakten Klangen

bzw. Geriduschen unterstrichen.

12
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HANDLUNGSANWEISUNG
Verfliichtigung

Ziehen Sie langsam an der unten
gekennzeichneten Lasche und

sehen Sie wie der Raum in drei

flieBend ineinander iibergehen-

den Schritten seine Farbe dndert

und erst hierdurch seine Existenz

verrat!

FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST
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HANDLUNGSANWEISUNG
Verfliichtigung

Schieben Sie die Lasche an
der Unterkante dieser Seite
in Pfeilrichtung behutsam
nach oben. Das Aufklappen
des Raumes ermdglicht Thnen
nun zusatzlich die Schiene an
seiner rechten AuBenseite hin

und her zu fiithren und so die

Figur durch ihn zu bewegen.

Beobachten sie das Spiel mit
dem Kontrast — das Auftauchen,

Eintauchen und Untergehen des

sich in Bewegung Befindenden!

Wei3l auf weil scheint der Raum
unendlich, alle nur erdenklichen
und unausweichlichen Grenzen
nicht existent. Doch das ploétzlich
vorsichtige, jedoch stetig behutsame
und zarte Rinnen der Fliissigkeit
verweist auf nicht zu erdenken gewollte
Einschrankungen. Noch ist die Person
durch ihre kleinen, neugierig diese
Welt erkundenden Bewegungen und
dem dadurch dezent entstehenden
Kontrast mit dem tropfenden Sekret

nur zu erahnen.

Der Prozess schreitet fort: Immer mehr
Fliissigkeit tritt ein, verweist auf nicht
iiberwindbare Schranken, auf das nicht
unerschoépfliche Gefiihl der Neugierde,
der Hoffnungen und den daraus
wachsenden Erwartungen, erregt Hilf-
losigkeit und Resignation. Die Person
kampft, wehrt sich, versucht auszu-
brechen, eine Tiir zu finden, wird so
jedoch immer mehr ihrem Hintergrund
gleich und ist von diesem erneut

wieder nur schwer zu unterscheiden.

Das Eindringen des verborgen
Geglaubten und der daraus initiierte
Kampf erreichen ihren Hohepunkt:
Aussichtslosigkeit weicht einem letzten
Aufbaumen - Traurigkeit, Aggression
und Wut fiihren das Spiel dem Ende
zu. Schwarz in Schwarz wird die Person
ihrem Hintergrund gleich, wird zu
eben diesem und 16st sich schlussend-

lich, unabwendbar erneut in ihm auf.

Doch bedeutet dieses Ende nicht auch

wieder einen Anfang?

16
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Performance Art
1 I |

Auigrund der mehrmaligen E;'.rwéh-
nung von 'Aktion', wird der Voll-
standigkeit halber im folgenden ein
kurzer Abriss bzw. U'beri)lick der
Entstehungsgeschichte von Perfor-
mance in Hinblick auf Happening und
Performance-Art im kunsthistorischen
Kontext gegeben./Allem voran ist an-
zumerken, dass fiix die vielschichtigen
Entwicklungen kiinstlerischer Direkt-
mitteilungen die historischen europa-
ischen Bewegungen der Avantgarde
des 20. Jahrhunderts ausschlaggebend
waren, die bereits Elemente der kiinst-
lerischen Bewegungen ab iinde der
1950er Jahren, als die bildende Kunst
in die Wirklichkeit expandierte, vor-

wegnahmen.

»Die provokative dsthetische Produk-
tion wie die betont gesellschaftskriti-
schen, antikiinstlerischen Programme
der Futuristen, Dadaisten und Surrea-
listen [...] beeinflussten wesentlich die
Entwicklung von Happening, Fluxus-
Event, Aktion, Body-Art, Demonst-
ration und (zuletzt) Performance, die
sich engagiert mit dem Verhaltnis von
aktueller Kunst und Wirklichkeit ausei-

nandersetzten. %

Aktionstheater, als Mittel betreffend
einer Anndaherung zwischen Kunst und
Realitat, Kunst und Leben, als ein Ver-
such — wie schon im Dadaismus und
Surrealismus durch expressionistische
Darstellungstechniken und nahe-
rung an die neuen Medjss¥(Fotogra-
phie, Film, Video, ...) — das Einzelwerk
durch kurzlebige, au-dio—visuelle-

olfaktorische-taktile Kompositionen zu

23 ,,Performance Art‘“, Edith Almhofer,
Entgrenzung, Boehlau Verlag, 1988,S.12

ersetzen, Entgrenzung der erstarrten
Kategorien von Gattung und Werk
herzustellen, sowie eine kiinstlerische
Direktmitteilung und die Minimierung
von Distanz bzw. Anndherung der ab-
gehobenen biirgerlichen Institution
Kunst und des Lebens.

Bereits seit 1910 erweitern avantgar-
distische Kiinstler das Feld kiinstle-
rischer Prasentationsformen von den
etablierten Kunstgattungen, inklusive
Literatur und Theater, hin zu Aktions-
formen (Formen des Varieté, Kabaretts,
Lesungen von Laut- und Simultan-
gedichten mit Gerduschmusik und
Proklamationen, Reorganisation des
Gesamtkunstwerkes fiir die Theather-
biihne als Aktionstheater ? mit experi-
mentellen Formen der Bewegung, des
Tanzes, der Beleuchtung, Akustik und

Optik, [...]).

»Eine definitive Entgrenzung von
Gattung und Werk findet erstmals in
den antikiinstlerischen Unternehmun-
gen der Avantgarde statt [...] (deren)
Selbstkritik, die Kunst in ihrem eige-
nen Medium denunziert [...] (sie) zielt
zuerst auf den herkémmlichen Bgge

von kiinstlerischem Ausdrucksmittel
und legt damit den Grundstein fir
die Entwicklung der multi-medialen

Moderne. %5

Als Repktion auf die traditionellen
Ausdrucksformen, wurde die Intenti-
on, die Kunst zu leben, immer starker
und als Resultat dessen, der Prozess

des kreativen Schaffens, das daraus

24 zum Beispiel Bauhausbiihne, ,,Totalthe-
ater”, ,,Einheit des Spielraumes und des Schau-
raumes; Gliederung, aber nicht Trennung ... alles
ist lediglich Mittel zum Zweck, zu erreichen, dass
der Zuschauer mitten in das szenische geschehen
hineingerissen wird", ,,Totaltheater* Vortrag 1934,
»»Apollo in der Demokratie* 1967, Walter Gropius

25 ,Performance Art“, Edith Almhofer,
Entgrenzung, Boehlau Verlag, 1988, S.12

resultierende Kunstprodukt und den
beides initiierenden Kiinstler ver-
einigt — zu einer einzigen authenti-
schen Erscheinung verschmolzen,
deren Mittel zum Ausdruck, zur Kom-
munikation und zum héchst méglichen
Bemiihen um Authentizitat und Wahr-
heitsgehalt, das Aktionstheater in all
seinen Formen wie Happening, Perfor-
mance, Body-Art, etc. [...] darstellt. Fir
Nitsch tendierte die Entwicklung der
Kunst dahin, ,,die Wirklichkeit als direk-
tes Gestaltungsmittel zu beniitzen ... das
Wesen der Aktion (des Orgien Mysteri-
en Theaters) ist das Durchdringen zur
Wirklichkeit, das demonstrative Gestal-
ten zueinander in Beziehung setzen von

Wirklichkeitsbereichen. “ %6

Nach dem zweiten Weltkrieg, wurde
das von Jackson Pollock in den USA
begriindete Action-Painting — die Be-
freiung von der Leinwand durch In-
termedia zwischen malerischen und
plastischen Formen, sowie der Uber-
schreitung von kunstintern etablierten
und nicht etablierten Medien - in Eu-
ropa von Georges Mathieu und Markus
Prachensky erweitert und die Kiinstler
— wie Luicio Fontanas Schnitte, Stiche
und Verletzungen des Bildtragers, den
daraus beeinflussten Bildzertrimme-

rungen und Gerémpelglacy 71 von
Otto Miihl, Yves Kleins , An"ie :

- -

rien“, in welchen der Performer niit.

sowie als Aktionsmaterial und Trager
agiert oder auch die von Pollgck und
Mathieu beeinflussten Malaktion der
japanischen Gruppe Gutei, die naht-
los in Aktionsformen mit Objekten
ibergehen - stellten grundsatzlich in
Frage, ob das Endziel kiinstlerischer

Strategien Gemadlde sein miissen. Wah-

26 ,,Osterreich zum Beispiel - Literatur, Bil-
dende Kunst, Film und Musik seit 1968“, S. 36, Bei-
trag ,,Kunstexpansion: Grenzkunst", Peter Weibel
(Herausgeber Otto Breicha und Reinhard Urbach)
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rend fiir die einen, wie fiir Klein oder
Fontana, hauptsachlich der zweidimen-
sionale Bildtrager Ausgangs-, Bezugs-
und Angriffspunkt darstellt, legen die
anderen, wie Kaprow, Vostell oder OlI-
denburg, bereits intermediale Aspekte
zwischen Malerei, Relief und Skulptur
in ihren Arbeiten an und somit die
Basis fiir die Entwicklung von Environ-
ment und Happening. Als das Action-
Painting — die Aktionsmalerei — in der
zweiten Héalfte der fiinfziger Jahre in
das Aktionstheater iiberfiihrt wurde,
gab es bereits, durch das Aufgrei-
fen der Ideen der Dadakiinstler, die
»~Multimedia-Happenings“ des Black
Mountain College mit John Cage (1952
"Zeitklammern") unter dessen Einfluss
sich Allan Kaprow — der gemeinsam
mit Al Hansen und den spéateren Fluxus
Mitgliedern Georg Brecht, Dick Hig-
gins, Toshi Ichiyanagi und Jackson Mac
Low seine Kurse an der New School for
Social Research besuchte — 1958 auf
die Suche nach Wegen zum Aktions-
theater begab. Von der Malerei iiber
das Environment verwendete er fiir die
erste Realisation seiner Form des Ak-
tionstheaters zum ersten Mal in seiner
Auffithrung ,,18 Happenings in 6 Parts”,
1959 den Begriff Happening — das ,,/le-
bendig gemachte Pop-Up“?” — wurde so
zu dessen 'Erfinder' und hat den Begriff
stark gepragt.

Parallel dazu, Ende der fiinfziger und
Anfang der sechziger Jahre, entwickelt
sich die neodadaistische Fluxusbe-
wegung und deren musikalischer
Aspekt unter John Cage, die japani-
sche Kiinstlergruppe Gutai zwischen
Aktionsmalerei und Biithnenkust und
diﬁm der informellen Malerei be-

einflussten, Kérperbemalungen so-

wie Materialschiittungen der Wiener
Aktionisten — allen voran die rituellen
Aktionen von Beys, sowie auch Miihl,
Nitsch, Schwarzkogler und Brus. Otto
Miihl duBert sich wie folgt zu diesem
Thema, in einem Interview von 1970:
,Unsere Aktionen werden nicht so
sehr vom Dada beeinflusst wie in
Amerika, sondern von der informel-
len Malerei. Da ist der Brus durchge-
gangen, der Nitsch hindurchgegan-
gen, da bin ich hindurchgegangen.
Diese informelle Malerei war totale
korperliche EntduBBerung vom Bild,
motorische Malerei, man kénnte sa-

gen: Aktionsmalerei. “ 2

Spater wurde der Begriff Happening
von der kiinstlerischen in die politi-
sche Szene iibertragen und ist seitdem
in Aktionen lebendig. Performance-
Art entwickelte sich in den siebziger
Jahren einerseits aus den neodada-
istischen Fluxusbewegungen — Fluxus,
die radikalste und experimentellste
Kunstbewegung, eng mit Musik, Aktion
und Happening verbunden aber mit
meist strikter Trennung von Kiinstler
und Publikum - und andererseits aus
dem durch Action Painting, abstrakten
Expressionismus und Informel, sowie
aus den daraus beeinﬂ!ssten Wiener
Aktionisten, hervorgegan%nem Hap-
pening. So sind fiir die Aufhebung
der Mediengrenzen in der zeitgends-
sischen Kunst vor allem Environment,
Happening und Performance beispiel-
haft. Grundsatzlich bezeichnen Per-
formance und Aktion im allgemeinen
eine theatralische Vorfiihrung ohne
Mitwirkung des Publikums, wahrend
das Happening die Zuschauer als Pu-

blikum miteinbezieht.

21 Wolf Vostell, Vorreiter Environment, Hap-
pening ,,De-Coll/age”, Performance, Fluxus, Pio-
nier der Videokunst, von Kaprow als sein europai-
sches Gegeniiber gesehen

28 »Das bose Wien der sechziger Jahre“,
Hilde Schmolzer, Interview mit Otto Miihl, 1970,
S.146

Happening und Performence-Art
— auch Live-Art genannt — ,,bezeich-
nen im kunsthistorischen Diskurs
kiinstlerische Aktionsformen, die im
Unterschied zu Theaterauffilhrungen
keine schriftlichen fixierten Dialoge
aufweisen. An Stelle von dialogorien-
terter Aktion und Biihnenregie treten
Alltagshandlungen mit, zwischen oder

vor Publikum.* #°

Je nach Art des Happenings wird das
Publikum Teil der Aktion oder nicht,
der Autor weist in einen Aktions-
plan ein, welcher entweder alle Auf-
fihrungsmomente in einer Notation
auflistet — ist diese fragmentarisch,
koénnen die Liicken durch miindliche
Anweisungen geschlossen werden
— oder mehrere ’transparenteI Zei-
chentrager besitzt. Fehlt beides, so
konnen die Akteure improvisieren.
Bei Aktionen mit Notation lasst sich
nicht nur der Akteur, sondern auch der
Beobachter in die BeziehunglKonzept-
Realisation integrieren. Der Spielteil-
nehmer eines Happenings befindet
sich in Interaktion mit seinen Koak-
teuren in dem er sich im Aktionsraum
bewegt und agiert. Beide, Akteure
und Umraum, kénnen den Beobachter
zur Koordination von Beobachter- und
Beobachtungsoperationen provozieren
und dessen gewohnte Betrachtung der
Welt verschieben bzw. veradndern. So
ist es moglich, dass Kunstformen, die
zu Reflexionen hinsichtlich der per-
sonlichen Weltanschauungen provo-
zieren, eine 'sozial ansteckende' Form
der Partizipation initileren, um mogli-
che Veranderungen von sozialen Sys-
temen bzw. Rahmenbedingungen der

Lebenswelt zu erzielen.

29 ,Performance Art nach 1945“, Thomas
Dreher, Wilhelm Fink Verlag, 2001, S.15
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UBERSICHT ENTWICKLUNG PERFORMANCE NACH 1945 BIS 2000 -

Avantgarde des 20 Jhdt.

1900 - 1945

FUTURISMUS
Italien, H6hepunkt 1909 (u.a. Marinetti, Boccioni)
Uberwindung der statischen Kunst der Vergangenheit | Mensch + Maschine

DADAISMUS
Treffen von Exilmalern + Schriftsteller, Ziirich 1916 (u.a. Duchamp, Tzara, Arp)
Antikunst, Lebensstil | Bewegung, die birgerliche Kunst verspotten wollte |
Hervorhebung des Unlogischen, Absurden, Verspielten, Zufélligen
Jhihilistischer Vorlaufer des Surrealismus®

BAUHAUS
Weimar, Walter Gropius, 1919 (1925 Dessau, 1932 Berlin, 1933 aufgeldst)
berlihmteste Schule fir Gestaltendes Handwerk, Architektur und bildende Kiinste
Hauptbedeutung der Werkstétten in der Gestaltung, und Zusammenfiihrung von
Kunstlern (u.a. Klee, Mayer, Kandisky, Mies van der Rohe)

SURREALISMUS
aus der Literatur hervorgegangen, 1924 (Einfluss Freud)
Bewegung, die ,Gedanken, frei von der Anwendung der Vernunft und jedes
Asthetischen oder moralischen Vorurteil* bietet | Verfremdung, magisches

Varieté, Kabaretts, Lesungen
mit Laut- und
Simultangedichten,
Gerauschmusik

Buhnenbild, Optik, Gestik,

Akustik, experimentelle
Bewegungen, Tanz

Gropius, Schlemmer

TOTALTHEATER
Buhnenarchitektur,

Gesamtkunstwerk, Zuseher im
szenischen Geschehen

Einfluss unter anderem auf
Black Mountain College

INFORMEL

Anfang/Mitte 50er

Wiener Gruppe
,Literarisches Cabarets”
Oswald Wiener,Gerhard Rihm

Black Mountain College
tendenzielle Ausléschung der
mitteilenden Zeichenfunktion
simultaner Aktionen, durch
wechselseitige Relativierung +
Storung
»Multimedia-Happening*“
John Cage, ,Zeitklammern*

ABSTRAKTER
EXPRESSIONUSMUS
USA

AKTION PAINTING
Kunstler = Darsteller,
Malflache = Bihne
Jackson Pollock

1948 ,Drippings*”

(Stop+go, ,unitary pulse®)
Georges Mathieu
Ubergang Aktionsmalerei
= Aktionstheater (1955-60)

Aktionsmalerei
= Enviroment = Aktion

Aktionsmalerei = Korperkunst

Ende 50er

GUTEI
Aktionsmalerei = Aktionstheater

Malaktionen nahtloser Ubergang
in Aktionsformen mit Objekten

HAPPENING

1945 - 2000

FLUXUS PERFORMANCE ART
George Maciunas, als (Live-Art)

Abgrenzung zum Happening |
aus musikalischem +
kiinstlerischem Umfeld John
Cages | neo-dadaitisch | Kunst
+ Leben | Multimediaevents |
collageartig komponierte
Bewegungsabléaufe

Trennung Kunstler + Publikum

Trennung Kinstler + Publikum

oft fiir Videozwecke veranstaltet

neue Medien: Fotographie, Film, Video (Video ab 1965)

ACTION PAINTING | ENVIRONMENT | KORPERBEMALUNG | AKTIONSTHEATER | AKTION | HAPPENING | PERFORMANCE-ART | BODY ART

neue Moglichkeiten elektronischer Bildbearbeitung, der Telekommunikation und der intermedialen
Vernetzung, gestitzt durch die Verflgbarkeit und Weiterentwicklung von Sensor- sowie Projektionstechniken

. bereichern die ,Medienlandschaft* der Kunst der 70er und 80er Jahre
Nachfolger von Happening + Fluxusveranstaltungen

arrangierte Auffihrung vor Publikum

Auffiihrungen erweitert durch Interaktionen via Telekommunikation, neue Art von Publikum
Online Theaters und Webperformance

Performance Art verliert als kiinstlerische Form der Organisation einer Prasentation durch

Formen

Experiment, Beobachter im Enviroment und nicht nur mehr vor der Biihne zu platzieren | will keine Trennung von Kunstler + Publikum | spontane,
avantgardistische Kunstveranstaltung in verschiedenen Medien | Mittel zur Provokation | Fortflihrung dadaistischer und surrealistischer Inszenierungen

Begriff erstmals unter Allen Kaprow in Amerika, 1958 ,18 Happenings in 6 Parts“ NY , wandelt Begriff ,Happening“ spéater in ,Activity”

Wolf Vostell Vorreiter in Europa, Happening = politische Demonstration | ,in ulm, u ulm, um ulm herum*

ENVIRONMENTS

= Aktionsraum fur Aktiontheater
Befreiung von der Leinwand
Kaprow

kiinstlerische Raumgestaltung
unter Einbeziehung einer
kiinstlich hergestellten
Umgebung (Architektur, Licht,
Klang, Landschaft), durch die
der Betrachter gehen kann

BODY ART

Medienkombination ihre Schliisselstellung und herausragende Rolle fir die Entwicklung von Intermedia-

computergestiutzten Prasentationsformen und Datenverarbeitung
uneingeschrénktes Feld an Moglichkeiten der Medienkombination

nimmt hybride Position zwischen Aktionskunst, Fotokunst, Konzeptkunst und Lebenshilfe ein | Einsatz des eigenen Kérpers in selbst konzipierten Soloperformances,
Kérper als Aktionsmaterial durch Bemalung und Kérpereingriffe, Studio-Soloperformances fiir eine den Kérper thematisierende Foto- und/oder Filmdokumentation
(Anfange Schneeman, Beys, Brus, Schwarzkogler die ,Self Performances*® in den 60ern zur Kunstform entwickelten)

WIENER AKTIONISMUS

Osterreichische Auspragung der Aktionskunst

unter Bezugnahme auf tiefenpsychologische Erkenntnis Sigmund Freunds und C.G. Jungs werden religiése

und sexuelle Tabus in Frage gestellt

Korperbemalung + Materialschittung ersetzen das Enviroment der New Yorker Happenings

Wiener Aktionisten u.a. Miihl, Beys, Nitsch, Brus, Schwarzkogler, ...

Ubergang Aktionsmalerei = Kérperbemalung = Aktion = Aktionstheater

Nitschs ,Orgien Mysterien Theater”, Gesamtkunstwerk

(und Tachismus, europaisches ,Pendant zu Action Painting und abstraktem Expressionismus)

Sichberthren von Dingwelten | erstrebte den &uf3eren und sichtbaren Ausdruck
dessen, was im Unbewussten verborgen ist | fihrt zum abstrakten
Expressionismus | Einfluss auf Film, Fernsehen, Fotographie, Werbung

EUROPA D,F | Sammelbegriff - u.a. Tachismus, Colour Field Art, Art Brut | Georges Mathieu | kiinstlerische Ungebundenheit, Verzicht
auf beschreibende Bildmotive, keine bewusste Formgestaltung und kompositorischen Regeln, gegenstandslose, abstrakte Bilder aus
spontaner Emotionen + psychischen Spannungen | dynamische Struktur, Linien, Flecken, Tropfen | oft mit Tachismus gleichgesetzt

Entwicklung der Performance Art nach

1945 bis 2000 *°

30 Iris Cerny, Marie Prammer
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Die Nahe von Aktionen zur Alltags-
welt kann Akteur und B oblachter zu
Reflexionen ihrer eigenen Lebenswelt

fiihren.

»Kunst als Grenzbeschreitung prob-
lematisiert in der Prasentationsform
Happening die Relation Operation-

Beobachtung in einer fiir Kunst wie

Lebenswelt relevante Weise. .

Die Partizipation im Happening, gilt |

seit den siebziger Jahren als Kriterium

zur Abgrenzung von der Performance- |
Art, obwohl die meisten Formen des |

Aktionstheaters, trotz ihrer oft nicht |

zutreffenden Charakterisierung als
Happening im Sinne eines partizipa-
torisches Events bezeichnet werden.
Performances weisen ofter raumliche
Trennungen von Akteur und Beobach-
ter auf, diese Trennung kann jedoch
auch wahrend einer Performance
durch die auftretende zeitliche Kom-
ponente verschoben werden. Hier
Grenzen zu ziehen ist jedoch duBerst
schwierig, da es auch Performances
mit Closed-Circuit-Installationen und

Partizipationsmoéglichkeiten gibt.

Die Entwicklung der Installationen mit
Closed-Circuits % haben ihre frithen
Anfange in der Body Art, die entschei-

dend durch die Kiinstler Schneeman,

Beys, Brus und Schwarzkogler , die ,,Self

Performances*” in Kollaboration mit Fo-
tographen und deren Fotodfh'.lme

tion in den sechziger Jahren zygr K

31 ,,Performa Art nach 1945%, Thomas
Dreher, Wilhelm Fink Verlag, 2001, S.28

32 Closed-Circuits sind relative Systeme mit
Kamera und Echtzeit-Projektion, Einsatz in Perfor-
mance Art seit 1964

sammengefasst, in denen Kiinstler den

Eingatz des eigenen Koérpers Beob-
achtlern vermitteln: Performance, Foto,
Fotasequenzen, Foto-Texte, Filme [...]
Der| Einsatz des eigenen Kérpers in
selbst konzipierten Soloperformances
[...]/(iber dessen Verwendung als) [...]
Aktjonsmaterial durch Bemalung und
Koérpereingriffe [...] (bis hin zu) [...]
Studio-Soloperformances fiir eine den
Korper thematisierende Foto- und/
ode. Filmdokumentation* * definieren

die Body Art. ,,Durch die Videokamera

wird die Selbstkontrolle des Perfor-

merg technisch ab 1965 moglich, da er
in [Eghtzeit auf dem Monitor kontrollie-
ren kann, wie die Dokumentation aus-
sehen wird.“%* |, Der Riickzug auf sich
wird dem Kiinstler der Body Art zur
Vorraussetzung, um sich als Selbstdar-
steller in fotographischen und filmi-
schen Medien den Augen Anderer, der
Offentlichkeit, vermitteln zu kénnen. %
»Selbstinszenierungen [...] fithren ab
1968 zu Videoperformances. * ,Body
Art nimmt eine hybride Position zwi-
schen Aktionskunst, Fotokunst, Kon-
zeptkunst und Lebenshilfe ein. ¥

Neben den etablierten K gattungen
wie Malerei, Skulptur und Zeichnung
bestimmen die 'Medienlandschaft' der

Kunst seit Ende der sechziger Jahre

,Performance Art nach 1945“, Thomas
Dreher, Wilhelm Fink Verlag, 2001,S.299-300

34 ,Performance Art nach 1945“, Thomas
Dreher, Wilhelm Fink Verlag, 2001,S.319

35 ,PerformanceArtnach1945“ ,ThomasDre-
her, Wilhelm Fink Verlag, 2001, S.299-300

36 ,Performance Art nach 1945“, Thomas
Dreher, Wilhelm Fink Verlag, 2001,S.319

31 ,Performance Art nach 1945“, Thomas
Dreher, Wilhelm Fink Verlag, 2001, S.321

//FLU*C}HTPUNKTi |'-
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wie Fotosequenzen (schlieBen an
Man Rays Fotographien von Marcel
Duchamps Selbstsilisierungen und an
Claude Cahuns Selbstportraits an, als
Beispiele hierfiir sind u.a. zu nennen:
»Eye/Body” 1963 von Carolee Schnee-
man, ,,Selbstzerstiimmelungen 1-3*
1965 von Giinther Brus, ,,6. Aktion“ 1966
von Rudolf Schwarzkogler, ,,Self Per-
formance” und ,,Transformer”“ 1972-13
von Jiirgen Klauke, ,,Trademarks” 1970
von Vito Acconci [...]), Foto-Texte (als
Beispiele hierfiir sind u.a. zu nennen:
»Nail Sharpening” 1970 von Dennis
Oppenheim, [...]) , Installationen mit
Video-Closed-Circuits (als Beispiele
hierfiir sind u.a. zu nennen: ,,9 Eve-
nings: Theater&Engeneering” 1966 von
Robert Rauschenberg und Alex Hay,
»Illionois Central“ 1968 von Carolee
Schneeman, ,,Audition Exhibited” 569
von Peter Weibel, ,,Correct‘ons“ 1970
und ,,Claim“ 1971 von Vito Acconci,
»Schldge® 1977 yon Flatz, [...]) und Fil-
me auf Videobdndern (als Beispiele
hierfiir sind u.a.zunennen: ,,The Shoot“
1971 von Chris Burden, ,,...Remote...

Remote” 19173 von Valie Export, [...]).

In den siebziger Jahren verliert Per-
formance Art ,,als kiinstlerische Form
der Organisation einer Prasentation
durch Mediemeqmhl 7 .] ihre
Schliisselstellung, die_si & ch-
ziger Jahren bei der Problemati;iefimg
des im Kunstkontext eta-blierten, Zeit
und Bewegung ausschlieBenden Werk-
begriffs hatte, durch die Eigendynamik
der kiinstlerischen Anwendung neuer
Medien, die neben der Multi- und In-
termedia-Performance unternanderem
auch zur Videoperformance und zur
Video-Installation fithrt und damit das

Aktionstheater iiberschreitet.* ¢

38 ,Performance Art nach 1945“, Thomas
Dreher, Wilhelm Fink Verlag, 2001, S.390-391
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In den siebziger iind achtzi %rlllh-

ren werdgn neue Moglichkei en el_lek-
tronischel’ Bildbehrbeitung, der Tele-
kommuni#ation upd der inteqrr!edialen
Vernetzung, gestytzt durch die Verfiig-
barkeit und We terentwiclllllmg von
Sensor- sowie Projektions}lechniken,
geschaffen und erméglichen einen
vollig anderen Hzw. neuen Zugang zum

Publikum, wie Auffiihrungen erweitert

durch Interaktionen via Telekommuni-
kation in Form ¢dles Online Theaters und
der Webperfdrmance zeigen — eine

neue Art von Publikum entsteht.

In den achtziger und neunziger Jah-
ren vollzieht|sich durch die Méglich-
keiten der computergestiitzten Prasen-
tationsformﬁln und Datenverarbeitung
eine weitere Verdnderung der 'Me-
dienlandschaft' von Kunst und Theater
und spielt eine entscheidende Rolle
in der Intermedia Art, denn nun ist bis
heute ein nahezu uneingeschranktes
Feld an Moéglichkeiten der Medien-

kombination gegeben.

»Heute wird der Begriff Performance
im kii-llrl:stlerischen Kontext fiir expe-
rimentelle Aktionsf?rmen inklusive
Happenings jenseits der Theaterkon-
ventionen, [...] jenseits des Rollen-
spiels mit schriftlich fixierten Dialogen

verwendet‘ ¥

Fluchtpunkt besitzt &fen klar geglie-

derten Ablauf, die anwesenden Teif:"!"

nehmer wurden eingewiesen und wah-
rend der Aktion teils durch akustische
Anweisungen unterstiitzt. Abgesehen
von der vorgegeben‘Rahmenhandlung
— bis auf die definierte Startreihenfol-

ge — ist es jedem, in Hinblick auf das

39 ,Performance Art nach 1945“, Thomas
Dreher, Wilhelm Fink Verlag, 2001, S.19

gemeinsame Ziel,lsJel S 'b_!erlassen
Menge und zeitliche l}f lge seiner
Farbschittung z Ib sltilm_ en und
gestaltenl. So I;ents ande;t GuBerst ver-
schiedene, charakteristische Linien-
fiihrungen, die im nachhinein auf Band
noch klar den Akteuren zuzuordnen
sind. Belliaden Ausfiihrungsleitern/den
Autorefl'l lag es, auf diese Schiittun-
gen zu|reagieren und wider Erwarten
herrschte zunehmend auch neben den
Anweilsungen fir die Mitwirkenden,
eine rege Interaktion zwischen diesen
und den auf der Bithne agierenden und

reagierenden Autoren.

Performance als jiingstes Mittel be-
treffend der Anndherung und Direkt-
mitteilung, entwickelte sich einerseits
in der Nachfolge von Happenings
und Fluxusveranstaltungen, ist eine
modifitzierte Weiterentwicklung des
Happenings und heute mit moder-
nem Tanz, Drama, Musik und Komoédie
verbunden und wird ebenfalls fiir Vi-
deozwecke veranstaltet. Andererseits
steht die Kunstrichtung in Beziehung
zum Ritual als einem grundlegenden

Element menschlicher Kultur, dem sich

WEIETPAEIERIRd Kulturwissenschaf-
ten, = ologie und Anth-
ropologie wid I WY kiinstlerische
Auseinandersetzung M

‘@ n Gemein-

und religiésen Rit
schaften, bei denen spater Kontakt zur
westlichen Zivilisation gegeben war
oder schamanistischer Art waren, aber
auch mit Brauchen anders gepragter
Gesellschaften, ist untrennbar mit der
Entstehung dieser Kunstform verbun-
den und spiegelt sich in den vielfalti-
gen Performances wider.

»Ich glaube an eine Kunst die aus

dem Schamanismus entstanden ist, an

die Arbeit mit der Welt rundum und

mit meiner Welt (in der Mitte), an das
Kennenlernen seiner selbst in Bezug
auf den Kosmos und in Bezug zu den

Anderen. [...]“ %

Grundsatzlich kénnen Performances
jederzeit, allen Ortes und ob mit oder
ohne Konzept den Ablauf betreffend,
ohne zeitliche Beschrankung stattfin-
den. Sie werden getragen von den vier
Grundelementen Zeit, Ortlichkeit, Kér-
per und dem Verhaltnis vom Kiinstler
zum Zuseher, auch wenn letzteres nicht
immer entstehen bzw. dramaturgisch

relevant sein muss.

Performance im Sinne der bildenden
Kiinste, erweitert durch die Begriffe
Handlung und Zeit, als offener kiinst-
lerischer Prozess gesehen, in dem Ab-
lauf und Zeit selbstbestimmt sind, lauft
als unmittelbare kérperliche Hand-
lung ab, dessen Objekt der Perfor-
mer durch seine Prasenz selbst ist. Er
schliipft nicht wie in der darstellenden
Kunst, zum Beispiel dem Theater, in
eine vorgegebene, choreographierte
Rolle, sondern der nicht substituier-
bare Performancekiinstler durchlebt
das Prasentierte im Augenblick des
Entstehens selbst zum ersten Mal. Per-
formance ist als einmaliger Ausdruck
einer einzigartigen kiinstlerischen
Lebenssituation in identischer Form
nicht wieder erfahrbar, wiirde sie als
gespielte Rolle wiederholt, ware sie
eine Art Falschung und nicht mehr als
ein inszeniertes Stiick Lebenswelt zu
erfahren. Die Nahe von Aktionen zur
Alltagswelt kann Akteur und Beob-

achter zu Reflexionen ihrer eigenen

40 Gerald Matt im Gespréach mit Pawel Alt-
hamer, ,,Das Unmégliche Theater/The impossible
theatre“, Performativitat im Werk von Pawel Altha-
mer, Tadeusz Kantor, Katarzyna Kozyra, Robert Ku-
simirowski und Artur Zmijewski, Kunsthalle Wien/
Zacheta-National gallery of Art Warschau, Verlag
fiir Moderne Kunst Niirnberg, 2005/06, S.42
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FREIHEIT UND AUTONOMIE

Der Kunst ist ihre Freiheit zu lassen,
soll sie doch selbst Tochter ebendie-

ser sein.

,,Die Kunstisteine TochterderFreiheit.“*

,,Oder man kann es fiir immer verlassen
und nie zuriickkehren, denn wir besitzen
nichts. Unsere Poesie jetzt ist die Er-
kenntnis, dass wir nichts besitzen. Alles
ist daher ein Verniigen (da wir es nicht
besitzen) und deshalb seinen Verlust
nicht zu fiirchten brauchen. Wir brau-
chen die Vergangenheit nicht zu zersté-
ren: sie ist fort; jeden Augenblick kénnte
sie wiederkehren, Gegenwart scheinen
und sein. Wére es eine Wiederholung?
Nur wenn wir ddchten, wir besdf3en sie,
aber da wir’s nicht tun, ist sie frei, und

wir ebenso.” %

FREIHEIT

Freiheit ist ,,nach der allgemeinsten, ur-
spriinglichen Bestimmung die Abwesen-

heitvon Zwang und die Unabhangigkeit

44 Friedrich Schiller, "Briefe iiber die das-
thetische Erziehung des Menschen”, 1795, 2. Brief

45 John Cage, "Silence”, aus dem Ameri-
kanischen von Ernst Jandl, Suhrkamp Verlag
Frankfurt am Main 1995, © 1954 by John Cage,
“Vortrag iiber nichts”, S.9

iilk

von Notwendigkeit oder Zufall. [...]“ %6
bzw. ,,die Fdhigkeit des Menschen, in
Entscheidungssituationen aus eigener
Bestimmung zu handeln; [...] Man unter-
scheidet zwischen Freiheit von duBerem
Zwang und innerer Freiheit (Gewissens-

freiheit).” #

»[---] Der Begriff benennt allgemein
einen Zustand der Autonomie eines

handelnden Subjekts.”

»~Autonomie [griech. autos, 'selbst,
eigen' + nomos, 'Gesetz'], 1. Ethik:
Gegensatz zu Heteronomie. Wahrend
der Begriff der Autonomie besonders
die politische Selbstindigkeit meint,
ibertragt Immanuel Kant ihn auf die
Selbstbestimmung des Menschen als
Vernunftwesen. Die theoretische Ver-
nunft ist nach ihm autonom, insofern
sie ihre Prinzipien und Grenzen selbst
bestimmt und sich diese nicht durch
Erfahrungen oder Dogmen vorgeben
lasst. Vor allem aber enthdalt die prak-
tische Vernunft das Prinzip der Auto-

nomie, insofern der moralische Wille

46 Bertelsmann Lexikon Band 5 Fau-Ghal,
Lexikon-Institut Bertelsmann (Hrsg.), Giitersloh

1999, 8.200

417 Der Brockhaus in 2 Banden, F.A. Brock-
haus, Wiesbaden 1977

48 http://de.wikipedia.org/wiki/Freiheit
am 22.02.2010 um 23:51

sich selbst Gesetz ist, d.h. sich nicht
durch die gewollten Objekte bestim-
men lasst, sondern allein durch die
Form des Willens, die verallgemeiner-
bar sein muss.

> siehe: kategorischer Imperativ,

S.33
Autonomie ist daher mit Freiheit aus-
tauschbar. Durch J. G. Fichte, E W. ].
von Schelling und F. von Schiller wird
der Begriff der Autonomie zum all-
gemeinen Prinzip der Vernunft bzw.
der Kunst: Die selbstbestimmte Form
herrscht iiber die Mannigfaltigkeit des

Stoffes.* 40

Freiheit (ist), nach der allgemeinsten,
urspriinglichen Bestimmung die Ab-
wesenheit von Zwang und die Unab-
hiangigkeit von Notwendigkeit oder
Zufall. Diese Definition entspricht auch
der Wortgeschichte und der zunachst
sozialen Bedeutung des Begriffs: Das
von einer indogermanischen Wurzel
ausgehende 'fri' hangt mit 'Freund'
zusammen und meint die Stammes-
verwandten, deren Gegensatz die
Unfreien (Sklaven, Kriegsgefangene)
sind. Denselben Ursprung haben das
griechische und das lateinische Wort
fiir 'frei': eleutheros und liber. Freiheit
erlangt dadurch dann bald eine po-

sitive Bedeutung als Einordnung in

49 Bertelsmann Lexikon Band 2 Aust-Bros,
Lexikon-Institut Bertelsmann (Hrsg.), Giitersloh
1999, 8.21
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das gemeinsame Gesetz. (Autonomie,
Autarkie). Unabhadngig von diesen
sozialen und geschichtlichen Zuord-
nungen bedeutet Freiheit im negativen
und allgemeinen Sinn: so zu handeln,
wie man will, worunter auch Willkiir
zu begreifen ist; positiv gewendet be-
deutet der Begriff: Selbstbestimmung
des Menschen, indem er sich unabhan-
gig von duBBeren und inneren Zwangen
macht und selbst auch Ursprung sei-
nes Wollens ist. Dazu gehort ebenfalls
die ["Iberwindung der Willkiir, die als
nur momentanes Wollen keine dauer-
hafte Willens-Freiheit ermoglicht.

Freiheit ist daher immer einerseits
politisch bestimmt (vor allem in ih-
rem negativen Aspekt), andererseits
gekennzeichnet durch die Herrschaft
des Intellekts, weil nur die geistige
Bestimmung als frei vorgestellt wird.
Seinen héchsten Ausdruck hat der
Begriff der Freiheit in der Philosophie
des deutschen Idealismus gefunden,
der von Kants Bestimmung des Wil-
lens durch seine eigene allgemeine
Form (kategorischer Imperativ) bis zu
Hegels Auffassung der Geschichte als
,Fortschritt im Bewusstsein der Frei-
heit” (Geschichtsphilosophie) reicht.
In der spateren Philosophie ist zwar
der Anspruch dieses Freiheitsbegriffs
teilweise festgehalten (Existenzphilo-
sophie), seine Wirklichkeit aber unter
den Bedingungen der realen dulBe-
ren und inneren Abhangigkeiten des
Menschen sehr eingeschrankt gese-

hen worden (Marxismus und neuere

Anthropologie).

Die politische Freiheit hat eben-
falls verschiedene Bedeutungen: als
Freiheit des Einzelnen im Staat bis
zur voOlligen Entmachtung des Staates
('Nachtwachterstaat' des Liberalismus,
Anarchismus), als in der Verfassung
(den Grundrechten) festgelegte biir-
gerliche Freiheit (Glaubens-, Presse-,
Versammlungs-, Vereins-, Eigentums-,
Verkehrs-Freiheit u.a.) oder aber als
Freiheit des Staates bzw. Volkes selbst
(Biindnis-Freiheit, Souveréanitit u.A.).

In Ubertragung politischer Begriffe
auf wirtschaftliche Verhaltnisse fordert
der Sozialismus Freiheit der Arbeiter-
klasse, d.h.die Beseitigung der Aus-
beutung der Arbeitenden durch das
Kapital. Im Recht ist die Freiheit des
Einzelnen (Freiheitsdelikte, Freiheits-
rechte), der dem Staat nachgeordne-
ten Verbande (Selbstverwaltung) und
der Staaten (Souverdanitat, Freiheit der

Meere) besonders geschiitzt.* 5

Immanuel Kant

Immanuel Kant (1724-1804) legte mit
seinen, der ,,Kritik der reinen Vernunft“
(1781) nachfolgenden Werken wie z.B.
»Prolegomena zu einer jeden kiinftigen
Metaphysik* (1183), ,,Kritik der prak-
tischen Vernunft® (1788) und ,,Kritik
der Urteilskraft” (1790) die Basis fiir
eine System der Philosophie, das er
in ,,Metaphysik der Natur® und ,,Meta-

physik der Sitten” zumindest teilweise

50 Bertelsmann Lexikon Band 5 Fau-Ghal,
Lexikon-Institut Bertelsmann (Hrsg.), Giitersloh
1999, S.200

—

ausfiihrte. 5!

,In seiner ,,Vernunftkritik“ nun unter-
sucht Kant Grenzen und Giiltigkeit
von Erkenntnissen. So schreibt Kant
in der Vorrede zur ,,Kritik der reinen
Vernunft”: ,,Bisher nahm man an, alle
unsere Erkenntnis miisse sich nach den
Gegenstanden richten.” Nun fordert er
aber: ,,Die Gegenstdande miissen sich
nach unserer Erkenntnis richten.” An-
ders ausgedriickt wiirde dies hei3en,
die menschliche Vernunft schaffe sich
ihre Gegenstande selbst, genauer aber
besagt es, dass sie zu tun hat ,,nicht
sowohl mit Gegenstdnden, sondern mit
unserer Erkenntnisart von Gegenstan-
den”. [...] ,,Dass alle unsere Erkenntnis
mit der Erfahrung anfange, daran ist gar
kein Zweifel.” [...] Zur Wahrnehmung
durch die Sinne muss der Verstand
hinzukommen. Wahrgenommen wird
Einzelnes, Allgemeinheit setzt Denken
voraus. Urteile miissen hinzugefiigt
werden, Anschauungen auf Begriffe
gebracht werden. [...] Richtschnur
hierfiir ist die praktische Vernunft, die
im Menschen vor aller Erfahrung a pri-
ori verankert ist.
> vgl.: kategorischer Imperativ:
,Handle so, dass die Maxime
deines Willens jederzeit zugleich
als Prinzip einer allgemeinen
Gesetzgebung gelten konnte.*
(Bertelsmann Lexikon Band 8 Kais-
Kz, Lexikon-Institut Bertelsmann

[Hrsg.], Giitersloh 1999, S.90

51 vgl.:Bertelsmann Lexikon Band 8 Kais-Kz,
Lexikon-Institut Bertelsmann (Hrsg.), Giitersloh
1999,S.41-42
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Sie ist also der Gesetzgeber des Men-
schen, der durch sein Wollen Persoén-
lichkeit geworden und autonom ist.
,,Die Persénlichkeit ist die Freiheit vom
Mechanismus der ganzen Natur.” Da
Personlichkeit aber Wollen voraus-
setzt, folgt daraus, dass Freiheit immer
gewollt werden muss. ,[...] Durch die
Praxis der unendlichen Vernunft ent-
steht die Freiheit und die Autonomie
des Menschen. Was der Mensch hof-
fen darf, bestimmt er also durch sein
eigenes Wollen, durch seine tatige
Vernunft. [...] Zum einen hat er den
Dualismus zwischen Koérper und Geist,
zwischen Empirismus und Rationalis-
mus aufgehoben und so die Grenzen
der menschlichen Erkenntnis genau
abgesteckt. Zum anderen hat er die
Freiheit der Menschen neu bestimmt,
die in der Praxis einer Vernunft liegt,
die zugleich in sich praktisch und kri-

tisch ist.* 52

Immanuel Kants Verstandnis des Be-
griffes Freiheit beruht also auf der
Vernunft. Frei in seiner Definition von
Gliick und seinem individuellen Stre-
ben nach Gliick, darf kein Mensch die
Freiheit eines anderen beschranken:
»Niemand kann mich zwingen, auf seine
Art (wie er sich das Wohlsein anderer
Menschen denkt) gliicklich zu sein, son-
dern ein jeder darf seine Gliickseligkeit
auf dem Wege suchen, welcher ihm
selbst gut diinkt, wenn er nur der Frei-
heit Anderer, einem gleichem Zwecke
nachzustreben, die mit der Freiheit von
jedermann nach einem moglichen all-
gemeinen Gesetze zusammen bestehen
kann, (d.i. diesem Rechte des Andern)

nicht Abbruch tut.” %

52 Spektrum der Kultur Band 1, Verlagsgrup-
pe Bertelsmann GmbH / Bertelsmann Lexikothek
Verlag Gmbh, Giitersloh 1998, S.100-102

53 Immanuel Kant, "Grundlegung zur
Metaphysik der Sitten”, Erster Abschnitt. Mei-

Ebenfalls in ,,Grundlegung zur Meta-
physik der Sitten” erklart Kant den Re-
spekt vor den anderen Menschen zum
objektiven Gesetz, da niemand nur als
Mittel, sondern immer auch als Zweck
angesehen werden will. Voraussetzung
fiir die Entscheidungs- und folglich
Handlungsfreiheit eines Menschen, ist
ein selbstbestimmter Wille, der sich
im Gegensatz zur Fremdbestimmung

als autonom und frei manifestiert. %

Baruch de Spinoza

»,Der Mensch vermag so viel, wie er
weiB“,sagtder englische Philosophund
Staatsmann Francis Bacon (1561-1626).
Erst durch Wissen ist er in der Lage,
die Natur zu beherrschen, seine Welt zu

gestalten, denn ,,Wissen ist Macht“.* %8

,Wei3 er alles, so hat er Freiheit
erlangt und reicht an die Unendlichkeit
und Ewigkeit heran. Mit dieser
Feststellung schlie3t die Erkenntnis
des Baruch de Spinoza (1632-1677).
In seiner ,Ethik” (1615) zeigt Spinoza
dem Menschen den Weg zu diesem
Ziel auf. Aber nur derjenige, der bereit
ist, ihn wirklich zu gehen, wird zu einer
volligen Freiheit und zu der Fahigkeit
gelangen, sie fiir ewig auszuiiben. [...]
Die ,,Ethik* Spinozas ist vielleicht eine
der radikalsten Beschreibungen von
individueller Freiheit des Menschen.
Diese innere Freiheit hat sich Spinoza

selbst trotz aller Anfeindungen

ner Hamburg 1899, S.72-76., Akademie-Ausgabe
S.446-441

54 Immanuel Kant, "Grundlegung zur
Metaphysik der Sitten"

unter: http://www.korpora.org/Kant/aa04/385.
html am 07.03.2010 um 17:39.

und: http://de.wikipedia.org/wiki/Grundlegung
zur_Metaphysik_der Sitten am 24.02.2010 um
19:01

55 Spektrum der Kultur Band 1, Verlagsgrup-
pe Bertelsmann GmbH / Bertelsmann Lexikothek
Verlag Gmbh, Giitersloh 1998, S.92

und Verlockungen immer erhalten
koénnen. ,[...] Gliickseligkeit ist nicht
der Lohn der Tugend, sondern die
Tugend selbst” heil3t es in ihr. Wie der
mathematische Aufbau des Buches, so
ist auch die Art des Denkens die der
mathematischen Methode. Spinoza
geht aus von Definitionen, Lehrsatzen
als klaren Vorstellungen (Axiomen).
»[..-] Existieren ist vermégen kénnen*
heilt es in der Anmerkung zum 11.
Lehrsatz der ,,Ethik“. Diese Freiheit im
Vermégen und Erkennen ist auch die
Freiheit der Ewigkeit und die Freiheit,
eins zu werden mit der Sehnsucht des
Menschen nach Unendlichkeit. Erreicht
haben das diejenigen, ,,deren gréBter
und hauptsdchlicher Teil ewig ist, und
zwar derart, dass sie den Tod kaum

£

zu fiirchten brauchen.” Spinoza hat
hiermit die radikalste, gré3tmogliche
Freiheit gedacht, wozu sein Hauptwerk,
die ,Ethik”“ all jenen den Weg
aufzeigt, die sich der Erkenntnis
der Wahrheit, der hochsten Stufe

der Freiheit, entschlossen haben.® 56

Nicht nur dem Menschen, auch der
Kunst steht das Recht zu, selbstidndig

iiber ihre Existenz zu entscheiden.

56 Spektrum der Kultur Band 1, Verlagsgrup-
pe Bertelsmann GmbH / Bertelsmann Lexikothek
Verlag Gmbh, Giitersloh 1998, S. 95-96
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FREIHEIT DER PHANTASIE

,Die Freiheit der Phantasie ist kei-
ne Flucht in das Unwirkliche; sie ist

Kiihnheit und Erfindung.” %

,Phantasie ist nicht Ausflucht. Sich
etwas vorstellen, das hei3t eine Welt

bauen, eine Welt erschaffen.” %8

FLUCHTKUNST

Fluchtkunst beschiftigt sich mit der
Wahrnehmung, Haltbarkeit, Nach-
haltigkeit, der Einmaligkeit und
auch Wiederholbarkeit von Kunst
bzw. unklassifizierten Dingen und

Objekten.

57 Eugéne Ionesco, 26.11.1909 - 28.03.1994,
rumanisch-franzésischer Dramatiker

58 "Bekenntnisse”, Nach Gesprachen auf-
gezeichnet von Claude Bonnefoy, Arche, 1969, S.84

Wird im Folgenden der Begriff
'Kunst' alleinstehend und ohne
nahere Erklarung verwendet, ist
dieser allgemein und generalisie-
rend zu betrachten, es sind weder
bestimmte Epochen, noch Kunst-
richtungen gemeint, sondern das
generell als Kunst Betrachtete, ohne
zu urteilen und auf Geschmacker
einzugehen - geschweige denn sich
auf die Diskussion einzulassen, was
als Kunstwerk bezeichnet werden
kann und darf.

Fluchtkunst setzt voraus, dass Kunst
existiert — egal ob nur in den Augen
seines Schopfers/des Kiinstlers, des

Individuums oder der Gesellschaft.

»,Wenn du mich fragst, was die Kunst
sei, so weil3 ich es nicht. Wenn du-

mich nicht fragst, so weil3 ich es.” %,

59 in: "Weimarer Beitrdge" Band 33, Ausgabe
5 - 8, Nationale Forschungs- und Gedenkstatte der
Klassischen Deutschen Literatur in Weimar, 1987,
S.1227

konstatierte der weiBrussische Maler
und Architekt El Lissitzky (1890-1941)
im Jahr 1911.

»Es ist ein falscher Weg den die mo-
derne Kunst eingeschlagen hat, die
der Suche nach dem Sinn des Lebens
im Namen bloBer Selbstbestdtigung
abgeschworen hat. So wird das so-
genannte schépferische Tun zu einer
seltsamen Beschéftigung exzentri-
scher Personen, die nur die Rechtfer-
tigung des einmaligen Wertes ihres

Ichbezogenen Handelns suchen.” ©°

Fluchtkunst nimmt den Kiinstler als
den Schopfer aus diesem Prozess
bewusst heraus, betrachtet aber das
'fertige' Kunstwerk als einen Teil
des Kiinstlers, das jetzt durch sei-
ne Fertigstellung sein 'Eigenleben'

entwickeln darf und nicht mehr den

60 Andreij Tarkowsky, "Die Versiegelte Zeit",
Alexander Verlag Berlin, 1984, S.44
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DIE SEELE UNBELEBTER MATERIE

Gesetzen des Schopfers unterworfen
ist, denn besteht nicht die Moglich-
keit, dass das Kunstwerk nach sei-
ner Schaffung fiir sich alleine stehen
kann, den Kiinstler, ihren Schopfer
nicht mehr braucht, allein hinaus-
tritt, auf sich selbst gestellt dem

Betrachter gegeniiber tritt?

»,Zu jeder Kunst gehoren zwei: ei-
ner, der sie macht, und einer, der sie
braucht.”“ ¢! behauptete 1917 der
deutsche Bildhauer, Schriftsteller und

Zeichner Ernst Barlach (1870-1938).

Der Kiinstler muss seinem Drang,
ein Kunstwerk zu schaffen folgen,
der Kunstsuchende muss sein
Bediirfnis, ein Kunstwerk zu be-
trachten stillen. Beide sind aus
verschiedenen, entgegengesetzten
Richtungen auf das Kunstwerk an-

gewiesen.

Doch das Kunstwerk selbst? Braucht
es, einmal erschaffen, seinen Meis-
ter, seinen Betrachter?
> siehe z.B.: ,Pinocchio”, Ge-
schichte und Manifest der
Fluchtkunst, S.42-43. Ist es
doch fiir sich als Kunstwerk ein
Kunstwerk und bleibt es auch -

mit und ohne Publikum.

Was wdre, wenn all die Seele und
das Herzblut, das in einem Kunst-
werk steckt, ein Eigenleben entwi-
ckeln wiirde? Was, wenn die Kunst
die Kiinstler nur als Geburtshelfer
benutzt, um in weiterer Folge die be-
stehenden Machtstrukturen dieser

Welt umzukehren? Was, wenn der

61 Kino- und Fernseh-Almanach, Band 14,
Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1984,S.12

Mensch als 'Krone der Schopf-
ung' schon Diener einer hoheren

Instanz, namlich der Kunst, ist?

Fluchkunst eroffnet Moglichkeiten
zur Freiheit und ermoglicht Kunst-
werken, diese Freiheiten wahr-
zunehmen - angefangen mit dem
Bewusstsein, dass (auch) bei Kunst-
objekten das Recht, wenn nicht
sogar die Notwendigkeit, auf ein
reflektiertes und selbstbestimmtes
Dasein besteht, was bedeutet, dass
es dem Kunstwerk frei steht zu ent-
scheiden, ob es sich beispielsweise
im musealen Rahmen zur Schau
stellen will oder sich dem Publikum
lieber entzieht, indem es die Option

zur Flucht wahlt.

———y
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DIE SEELE UNBELEBTER MATERIE

Der, der Fluchtkunst zugrunde liegen-
de Gedanke, scheinbar unbelebter
Materie eine Seele zuzugestehen, ist
in der Menschheitsgeschichte tief ver-
wurzelt. Schon die griechische Mytho-
logie kennt Figuren, die durch Goétter-
hand aus stofflicher Masse geformt

und zum Leben erweckt wurden.

s, Prometheus.

Bedecke deinen Himmel, Zeus,
Mit Wolkendunst,

Und iibe, dem Knaben gleich,
Der Disteln kopft,

[---]

10

Um dessen Gluth

Du mich beneidest.

Ich kenne nichts drmers
Unter der Sonn’ als euch, Goétter!
Ihr ndhret kiimmerlich

15

Von Opfersteuern

Und Gebetshauch

Wer half mir

Wider der Titanen Ubermuth?
30

Wer rettete vom Tode mich
Von Sklaverey?

Hast du nicht alles selbst vollendet,
Heilig gliihend Herz?

Und gliihend jung und gut,
[---]

45

Meine Herrn und deine?
Waéhntest du etwa,

Ich sollte das Leben hassen,
In Wiisten fliehen,

Weil nicht alle

50

Bliithentrdume reiften?

Hier sitz’ ich, forme Menschen

36
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Nach meinem Bilde,

Ein Geschlecht, das mir gleich sey,
Zu leiden, zu weinen,

55

Zu genieBen und zu freuen sich,

Und dein nicht zu achten, Wie ich!* ¢

»Prometheus ist trotziger Widersacher
hochster M&chte und gleichzeitig ge-
fangener und gebundener Rebell, somit
Symbolfigur fiir das 'Originalgenie’ des
Sturm und Drang. Einerseits erhebt er
Anspruch aufVerdnderung der politisch
gesellschaftlichen Zustdnde, anderer-
seits zerbricht er gerade an dieser Wirk-

lichkeit.“ &

62 Johann Wolfgang von Goethe, "Goethes
Schriften. Achter Band”, G. ]J. Géschen. 1789. Seite
207-209.; Prometheus — Gedicht (frithe Fassung)
in: Gerald Rainer, Norbert Kern, Eva Rainer; Stich-
wort Literatur-Geschichte der deutschsprachi-
gen Literatur; Veritas-Verlag Linz, 5. Auflage 1997,
S.108

63 Gerald Rainer, Norbert Kern, Eva Rainer;
"Stichwort Literatur-Geschichte der deutschsprachi-
gen Literatur"; Veritas-Verlag Linz, 5. Auflage 1997,
S.107 f.
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Abgesehen von der griechischen
Mythologie, in der der rebellische
Titan Prometheus aus Lehm Men-
schen formte und ihnen von der Got-
tin Athene Leben einhauchen liel3
> vgl.: Aesop, ,Der Lowe, Promet-
heusundderElefant” um 550 v.Chr.
und der sehr ahnlichen biblischen
Schopfungsgeschichte,inderesheiflt,
Adam sei nach dem Abbild Gottes aus
dem Ackerboden erschaffen worden,
> vgl.: 1. Moses 2,7-8/15-22; Altes
Testament, Buch Genesis Kapiteln
2-5
findet sich ein friither schriftlicher Be-
leg fiir die Beschaftigung mit dieser
Thematik beispielsweise im Buch 10
der ,,Metamorphosen"” des rémischen
Dichters Ovid (Publius Ovidius Naso, 43
v.Chr.—17 n.Chr.).
Das 15 Biicher umfassende mytho-
logische Werk ,,Biicher der Verwand-
lungen” (lat. Originaltitel ,,Metamor-

phoseon libri”“) entstand zwischen 1

und 8 nach Christus und hatte gro3en
Einfluss auf die Literatur und Bildende

Kunst vom Mittelalter bis zum Barock. ¢

64 vgl.:http://de.wikipedia.org/wiki/
Metamorphosen_%280vid%29 am 28.01.2010 um
11:44
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Pygmalion

In der deutschen Ubertragung von Jo-
hann Heinrich VoBB hei3t es in Buch 10,
Vers 243 ff. iiber den zypriotischen Ko-
nig Pygmalion, der bei der Erschaffung
seiner Traumfrau Hilfe von der Goéttin

Venus erhalt:

wle]

Jetzt mit bewunderter Kunst voll
Leichtigkeit schnitzet er helles
Elfenbein und gibt ihm Ge-
stalt, wie nimmer noch aufwuchs
irgendein Weib, und betrachtet sein

Werk mit inniger Liebe.

Jungfrau ganz erscheinet das
Bild; ganz lebe sie, glaubt man,
Und, wenn nicht abhalte die Scheu,

sie versuche Bewegung.

So war Kunst umhiillet mit
Kunst! Pygmalion, staunend,
schopft mit entflammeter Brust des

gedhnlichten Leibes Entziickung.

Oftmals faBt er das Werk mit
priifender Hand, ob es Leib seli,
Ob, was er nimmer bekennt, aus El-

fenbeine gebildet.

[...]

Heim eilt jener zum Bilde zu-
riick des trautesten M&gdleins,
Neigt sich iiber das Lager und kiiB3t;

und sie scheint zu erwarmen.

Wieder naht er dem Mund’ und
wagt auch die Brust zu versuchen;
Weich wird’s unter der Hand;
des Elfenbeines Erstarrung

senkt sich dem Druck der Finger und

weicht: wie das Wachs des Hymettus

[...]

War sie Leib; und es schlagen, ver-

sucht vom Daume, die Adern.

[...]

Fiihit die Errétende, hebt zu dem
Lichte die leuchtenden Augen
schiichtern empor und schaut mitdem

Himmel zugleich den Geliebten.* %

65 Publius Ovidius Naso, Metamorphosen —
Buch X, Vers 243-297; in: Insel Verlag Frankfurt am
Main, 1990; ISBN 3-458-32937-4; (ﬂbertragung von
Johann Heinrich Vo8, 1798)

q

Das antike Gedicht schildert die Ver-
wandlung eines durch die Hand des
Bildhauers entstandenen Kunstwerks
in ein menschliches Wesen. Pygmalion
empfindet eine so starke Verbindung,
moglicherweise sogar Liebe, zu der
von ihm geschaffenen Elfenbein-
statue, dass dieses Bild einer Frau

schlieBlich zum Leben erweckt wird.
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Golem

Seit jeher finden sich in Literatur
und Mythologie Werke, denen der
Grundsatz der Fluchtkunst - die
Bbwendung des erschaffenen Werks
von seinem Schopfer — zugrunde
liegt; eines der altesten Beispiele hier-

fiir ist die jidische Sage vom Golem.

,Der Name Golem findet sich bereits
im Alten Testament (Psalm 139, 16) und
bezeichnet im Hebrdischen eine 'noch

ungeformte Masse'." %

Die Urspriinge der Legende vom
Golem gehen auf einen hebrédischen
Kommentar zum mystischen Traktat
»Sepher Jesirah“ (Das Buch der Schop-
fung, ein Text der Kabbala, beschreibt
die Schopferkraft durch 'Verwandlun-
gen' der Buchstaben, wahrscheinlich
verfasst von einem jiidischen Neupy-
thagoraer zwischen dem 3. und 6. Jahr-
hundert nach Christus) aus dem 12.
Jahrhundert zuriick. Es wird beschrie-
ben, wie durch die rituelle Kombinati-
on bestimmter Buchstaben und Zahlen
unbelebte Materie zum Leben erweckt

werden soll.

»Nach einer jiidischen Legende war der
Golem ein kiinstliches Geschopf, das
mit gewaltiger Stdrke ausgestattet war.
Rabbiner Judah Loew von Prag, auch
als Maharal bekannt, schuf ihn aus Ton
und gab ihm Leben, indem er ein Stiick
Papier mit dem geheimen Namen Got-
tes unter seine Zunge legte. Der Golem
half den Juden, sich bei antisemitischen
Ausschreitungen zu verteidigen. [...]

Aber nachdem der Golem das Stiick

66 Alexander Woll, “Der Golem. Kommt der
erste kiinstliche Mensch und Roboter aus Prag?”
in: Marek Nekula; Walter Koschmal; Joachim Rogall
(Hrsg.): Deutsche und Tschechen. Geschichte - Kul-
tur - Politik., Beck Miinchen 2001, S.235

) A

Papier unter seiner Zunge hatte, verhalt
er sich nach seiner eigenen Logik. [...]
Eines Tages wandte er sich gegen sei-
nen Schopfer. Er verursachte Verfall und
Zerstérung, bis es dem Rabbi letzten En-
des gelang, das Stiick Papier unter sei-
ner Zunge herauszuziehen. Der Golem

zerfiel zu einem Haufen Ton.“ ¢

Die bekannteste Version der Sage ist
jene aus Prag, in der der Rabbiner
Judah Léw (1526-1609) mit zwei Hel-
fern und den Elementen Erde, Wasser,
Feuer und Luft eine Figur mit menschli-
chen Ziigen aus Lehm formte und diese
im Zuge eines kabbalistischen Rituals
mithilfe eines Zettel mit Schem, dem
Namen Gottes, bei Bedarf zum Leben
erweckten konnte. Der bedngstigend
stattliche Golem geriet au3er Kontrol-
le und wiitete durch die StraBen des
Prager Ghettos, als einmal darauf ver-

gessen wurde den Zettel aus seinem

67 Uri Avnery, "Der Golem wendet sich ge-
gen seinen Schopfer-Gedanken zum Referendum;"
www.uri-avnery.de vom 04.05.2004. Aus dem Eng-
lischen: Ellen Rohlfs, vom Verfasser autorisiert.
Originalartikel: Uri Avnery’s Column 04/05/04,
The Golum Turns on his Creator unter: http://www.
avnery-news.co.il/english/index.html

am 27.01.2010 um 23:52
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Mund zu entfernen, woraufhin ihn Rab-

bi Low vernichten musste.

»[.--] Als ungefdhrlicher Automaten-
mensch in einer arabisch-antiken
Erzdhltradition ist der Golem ein die-
nender Knecht und eine Art geistloser
Homunculus, der im Gegensatz zum
spdteren Frankenstein nicht durch na-
turwissenschaftliche, sondern durch
religios rituelle Krdfte belebt wird.
Das zusétzliche Zauberlehrlings-Motiv
von der Bedrohung fiir seinen Schépfer
hat sich in polnischen Versionen der
alten Sage entwickelt und ist erstmals in
einem Brief belegt, den der christliche

Autor Christoph Arnold 1674 schrieb.
[...]“ ¢

Das eben erwahnte, einflussreiche
Zauberlehrings-Sujet behandelt den
Kontrollverlust des Meisters iiber sein
Werk und das daraus resultierende
Konfliktpotenzial, sowie die drohenden

Konsequenzen.

68 Alexander Woll, “Der Golem. Kommt der
erste kiinstliche Mensch und Roboter aus Prag?”
in: Marek Nekula; Walter Koschmal; Joachim Rogall
(Hg.): Deutsche und Tschechen. Geschichte - Kultur
- Politik., Beck Miinchen 2001, S.235
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Zauberlehrling

Jede Abhandlung, die eigenstandig
beseelte Materie thematisiert, ware
unvollstdndig ohne Johann Wolfgang
von Goethes Ballade ,,Der Zauberlehr-
ling” (1797). Der Gegenstand, der
zur Ausfiithrung von Hilfsarbeiten zum
Leben erweckt worden ist, widersetzt
sich der Kontrolle menschlich-gréBen-
wahnsinnigen Machtstrebens, die
unheilvollen Geschehnisse gipfeln im

beriihmten Ausspruch:

”["']

Ach da kommt der Meister
90

Herr, die Noth ist grof3!
Die ich rief, die Geister

werd ich nun nicht los. [...]“ ¢

69 Johann Wolfgang von Goethe, "Goehte’s

-
~—
\_ o

Das Motiv des Golem wird in abge-
wandelter bzw. abstrahierter Form bis
in die Gegenwart immer wieder, be-
sonders im Bereich Film und Literatur
thematisiert. In den weiteren Bearbei-
tungen des Golem-Stoffs kéonnen zwei
unterschiedliche Auslegungsstréomun-

gen unterschieden werden:

In Werken wie zum Beispiel ,,Franken-
stein”, ,,Pinocchio”, ,,The Sword of Go-
lem“ und , Feet of Clay“ kommt es zu ei-
ner Humanisierung der Hauptfigur, das
heiB3t ihr werden menschliche Ge-
fiithle und emotionale Handlungs-
weisen zugeschrieben — im Unter-
schied zu ,,God & Golem*, ,,Inc.“, ,,/Also

sprach Golem*“, ,R.U.R. — Rossums

Werke. Volilstdndige Ausgabe letzter Hand. Erster
Band";]. G. Cotta’sche Buchhandlung Stuttgart und
Tiibingen, S.220

Wh

\
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Universal-Robots“, ,,I, Robot“, ,,2001 — A
Space Odyssey“und dhnliche Publikati-
onen, in denen eine Automatisierung,
also eine Annaherung der Charakteris-

tika an die eines Automaten stattfindet.

e ( )/

N
—‘
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HUMANISIERUNG

Frankenstein oder Der moderne

Prometheus

Eines der wohl prominentesten Bei-
spiele hierfiir ist der Roman ,,Franken-
stein oder Der moderne Prometheus”
(Original: ,,Frankenstein or The Modern
Prometheus®) der Londonerin Mary

Shelley (1897-1851):

Der junge schweizer Medizinstu-
dent Viktor Frankenstein, versiert
auf dem Gebiet der Alchemie, er-
forscht die Moglichkeit tote Materie
zum Leben zu erwecken. Sein ambi-
tioniertes Bestreben, ein machtiges
menschliches Wesen kiinstlich zu
erschaffen, gelingt. Das Ergebnis
seines Experiments fillt jedoch
dermafB3en ekeleregend und furcht-
einfl6Bend aus, dass der Schoépfer
selbst die Flucht ergreift, wahrend
seine Kreatur unbemerkt entwi-

schen kann.

Als es im darauf folgenden Sommer
zu einem Todesfall im Umfeld Viktor
Frankensteins kommt, fallt dessen
Verdacht schnell auf die von ihm
geschaffene Gestalt — zu recht, wie
sich bei einem zufdlligen Treffen
der beiden herausstellt. Viktor pla-
gen wegen der schrecklichen nega-
tiven Erfahrungen des Wesens mit
den Menschen Schuldgefiihle, und
so willigt er ein, eine ihm entspre-
chende Frauengestalt in die Welt zu

setzen.

Aus Angst vor der moéglichen Bedro-
hung, die das monstrdse Paar fiir die
Welt darstellen konnte, vernichtet

er sein fast vollendetes Werk jedoch

in letzter Sekunde vor den Augen

der wutentbrannten Kreatur. Der
Verantwortung fiir die darauf fol-
genden Tode von Viktors bestem
Freund, Viktors Braut, Viktors Vater
und letztlich auch Viktor selbst kann
sich Frankensteins Monster, das
Zeit seines Lebens nur Verachtung
und Enttduschungen erfahren hatte,

nicht entziehen.

Die Erzdhlung kann leicht als Warnung
vor dem menschlichen Streben nach
einer alles beherrschenden Macht-
stellung interpretiert werden. Neben-
bei weist sie die Gesellschaft auf die
weitreichenden Auswirkungen des
Pygmalion-Effektes hin, demzufolge
die vorurteilsmaBige Einschatzung
einer Person ebendiese, im Sinne

einer 'selbsterfiillenden Prophe-
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zeiung', in die vorweggenommene
Richtung beeinflusst. Seine Umwelt
bringt Frankensteins Monster nur Ab-
lehnung und Missgunst entgegen,
woraufhin sich im anfangs eigentlich
naiv-neutralen Wesen die bésarti-
gen Charakterziige Wut und Hass
herausbilden. Die Rache an seinem
Schopfer sollte planmaBig aber nur
soweit gehen, ihm so viel Schmerz zu-

zufiigen, wie er selbst ertragen musste.

Der negative Einfluss der Umwelt auf
die charakterliche Entwicklung der
Schopfung, wird auch in anderen Wer-
ken, wie im Laufe der Geschichte ,,Pi-

nocchios Abenteuer” deutlich.

Pinocchio

Ebenso wie Frankensteins Monster
weist Pinocchio, eine Figur des italie-
nischen Schriftstellers und Journalis-
ten Carlo Collodi (1826-1890), zutiefst
menschliche Ziige in seinem Verhalten
und Empfinden auf.

Setzt man im folgenden den Namen des
Meisters ,,Gepetto” mit der allgemei-
neren Bezeichnung ,,Kiinstler” und den
hoélzernen Hampelmann ,,Pinocchio”
mit einer Skulptur und folgerichtig mit
»Kunstwerk® gleich, liest sich der Text
wie eine prophetische/visiondare Ab-

handlung zum Thema Fluchtkunst.

Die durchgestrichenen Woérter aus
dem Originaltext sind nachfolgend
durch die neuen, allgemeineren Be-

griffe in Versalien zu ersetzen:

»Kapitel 3: Die Entstehung Pinocchios

— Seine ersten Streiche

[...] Nachdem DER KUNSTLER Gepet-
to DEN TITEL denNamen gefunden

hatte, arbeitete er mit doppeltem
Eifer weiter. Schon konnte man die
Haare, die Stirne und die Augen DER
SKULPTUR desHampelmanns erken-
nen.

Plétzlich hielt DER KUNSTLER Gepet-
to verbliifft inne. Die Holzaugen roll-
ten wie Glasaugen, blieben stehen
und schauten ihn starr und steif an.
DER KUNSTLER Gepetto wurde stets
drgerlich, wenn ihn jemand anstarrte,
und deshalb sagte er jetzt gereizt:
»Stiert mich nicht so bléde an, ihr
hélzernen Glotzaugen!”

Keine Antwort. Verstimmt arbeitet
DER KUNSTLER Gepetto weiter und
formte die Nase. [...] Geduldig fuhr
er fort zu arbeiten und bildete den
Mund. — Kaum war dieser fertig, be-
gann er auch schon zu lachen und
Grimassen zu schneiden. , Lass das
dumme Lachen!”, sagte DER KUNST-
LER Gepetto gereizt; aber alles Re-
den niitzte nichts. ,,Hor auf zu lachen,
ich sag es dir zum letzten Mal!* Sieh
da! Der Mund lachte nicht mehr, aber
dafiir streckte er die Zunge weit he-
raus. DER KUNSTLER Gepetto wollte
sich nicht stéren lassen, tat, als merke
er nichts, und schaffte ruhig weiter.
Das Kinn, der Hals, die Schultern,
der Leib, die Arme, die Hinde DES
KUNSTWERKS der-h6izernenMénn-
teins gelangen dem Kiinstler tadel-
los. DER KUNSTLER Gepetto schnitzte
gerade die FiiBe, als er merkte, dass
ihm jemand die Periicke vom Kopf
zog. Er schaute auf, und was sah er?
DAS KUNSTWERK DerHampelmann
hielt seine gelbe Periicke in der
Hand! ,,SKULPTUR Pinocehio, gib mir
sofort die Periicke zuriick!*

DAS KUNSTWERK Der-Schiingel aber
hatte sich die gelbe Miitze schon

iber den eigenen Kopf gezogen

und wére beinahe darunter erstickt.
Das freche Benehmen DES KUNST-
WERKS der-Hampelmanns hatte DEM
KUNSTLER Gepetto endgiiltig die
gute Laune verdorben. Traurig und
enttduscht sagte er zu SEINER SKULP-
TUR Pinoechio: ,,Womit habe ich das
verdient? Ich wollte EIN SCHONES
KUNSTWERK einen-schénenHampel-
mann aus dir machen. Und nun? Du
bist ein Schlingel, noch ehe du fertig
bist. Ich fiirchte, ach, du wirst ein
Ungliicksbube.” Und er wischte sich
eine Trdne ab. Am liebsten hdtte er
aufgehért zu schnitzen; aber schlie3-
lich hatte er die Beine und Fii3e noch
nicht fertig. Doch kaum hatte er sein
Werk vollendet, da erhielt er einen
Tritt auf die Nasenspitze. ,,Ich habe
es nicht besser verdient”, murmelte
er, ,,ich hétte es mir frither iiberlegen
miissen; jetzt ist es zu spdt.“ Aber das
sollte erst der Anfang sein!

DER KUNSTLER Gepetto nahm seine
SKULPTUR Holzpuppe und stellte sie
auf den Boden, damit sie das Gehen
lernte. Doch DAS KUNSTWERK Pi-
nocchio hatte noch sehr ungelenke
Glieder und konnte noch nicht gehen.
DER KUNSTLER Gepetto nahm ihn an
der Hand und zeigte ihm, wie man
einen FuB3 vor den anderen setzt. Bald
schon wurden die Beine gelenkig und
DAS KUNSTWERK Pinoechio konnte
allein im Zimmer umhergehen. Auf
einmal bemerkte ES er die Tiir, mach-
te einen Sprung auf die Stra3e und
rannte davon. Der arme KUNSTLER
Gepetto lief ihm nach, aber er konnte
ithn nicht mehr einholen. [...] ,,Haltet
ihn! Haltet ihn!“, schrie DER KUNST-
LER Gepetto. Aber die Leute auf der
StraBe blieben nur héchst verwun-

dert stehen, als sie DIE SKUPTUR den
h6lzermenHampelmann wie einen
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Pudel rennen sahen. Dann fingen
sie an zu lachen und sie lachten so
laut, dass man sich’s gar nicht vor-
stellen kann.[...] ...; der Schutzmann
erwischte sie (die Nase) und hielt
ES ithn (DAS KUNSTWERK Pinoechio)
daran fest. Er iibergab den Schlingel
sogleich DEM KUNSTLER Gepetto.
Dieser wollte ihm eine kréftige Ohr-
feige geben, aber es ging nicht. Ratet
mal, warum! — In seiner Eile hatte der
gute KUNSTLER Mann ganz vergessen
dem KUNSTWERK Hampelmann auch
Ohren zu schnitzen. [...] Da bekam
DAS KUNSTWERK Pinocechio es mit
der Angst zu tun und legte sich der

Linge nach auf den Boden. Es dauer-

te nicht lange, bis sich ein Menschen-
auflauf um sie gebildet hatte. Keiner
hielt mit seiner Meinung hinter dem
Berg: ,,Armes kleines KUNSTWERK
Hampelchen”, meinte einer, ,,du hast
ganz Recht, wenn du nicht nach Hau-
se willst. DER KUNSTLER Gepetto ist
ein Grobian und wird dich halb tot
priigeln.” Andere sagten: ,Dieser
KUNSTLER Gepetto tut zwar immer so
harmlos. Aber man kennt ihn ja. Ein
Unmensch ist er, ein Rabenvater. Bei
diesem Ungeheuer ist der unschul-
dige Kleine ja gut aufgehoben!” Und
sie machten so viel Aufhebens, dass
der Schutzmann eingreifen musste.

Er verhaftete DEN KUNSTLER Gepet-

=

to und fiihrte ihn ins Gefdngnis. Der
ungliickliche KUNSTLER Alte tat kei-
ne Widerrede. Er schluckte nur und
sagte: ,,Dieser Nichtsnutz! Wie habe
ich mir doch Miihe gegeben, EIN
ORDENTLICHES KUNSTWERK einen
ordentlichenKleinen aus dem Holz zu
schnitzen! Ach, hinterher ist man im-
mer kliiger!” Armer KUNSTLER Ge-
petto, das war nur der Anfang. Wenn
er geahnt hédtte, was fiir Sorgen und
Probleme DAS KUNSTERK Pinocchio
ihm noch machen wiirde, wére er

noch verzweifelter gewesen. [...]“ 7

70 Carlo Collodi, "Pinocchios Abenteu-
er"; Arena Kinderbuch-Klassiker - Arena Verlag
GmbH, Wiirzburg, 3. Auflage 1998, 3.Kapitel, S.17-
23.; die italienische Originalausgabe erschien
unter dem Titel "Le Avventure di Pinocchio” erst-
mals 1880 bei R. Bemporad & Figlio, Florenz. Neu
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The Sword of Golem

In Abraham Rothbergs Roman ,,The
Sword of the Golem*, der 1970 in den
USA erschien, wird ebenfalls die Hu-

manisierung der Kreatur beschrieben:

Der Golem namens Joseph, der
als willenloser Auftragskiller von
Rabbi Léw zum Schutz der jii-
dischen Gemeinde erschaffen
wurde, entwickelt menschliche

Gefiihle (seine Liebe zum Dienst

bearbeitet von Anne Braun; ISBN 3-401-04480-X

madchen wird nicht erwidert) und
ein Bewusstsein, sowohl fiir die Ver-
ganglichkeit der eigenen Existenz,
als auch fiir seine aussichtslose Stel-
lung in der Gesellschaft, und ver-

weigert schlieBBlich den Gehorsam.

Das Integrationsproblem, mit dem die
ungeliebten Kreaturen konfrontiert
werden, wird aul3er in ,,Frankenstein“
und ,,The Sword of Golem*, unter ande-

rem auch in ,,Feet of Clay“ thematisiert.

Feet Of Clay

Ein Beispiel aus der zeitgendssischen
Literatur — aus dem (Euvre des engli-
schen Autors Terry Pratchett (geboren
1948) - ist ,,Hohle Kopfe” (Original:
»Feet Of Clay*”, 1996), in dem Golems
gegen die bestehende Machtstruktur
aufbegehren und diese umkehren. Die
Golems rebellieren gegen ihre Herren,
indem sie ihre Meister und sich selbst

ermorden.

»[...] Karotte nickte. ,,Was auch im-
mer geschehen sein mag: Du kannst
gehen. Was von jetzt an passiert,
héangt von dir ab. Ich helfe dir wenn
ich kann. Falls Golems Dinge sind,
kénnen sie keinen Mord begehen.
Dann muss ich weiter ermitteln, um
den Fall zu lésen. Aber wenn Golems
einen Mord begehen kénnen, sind sie
keine Dinge, sondern Personen. Dann
muss eure schreckliche Leidenszeit
endlich aufhéren. Was auch immer
auf euch zutrifft: Du gewinnst so oder

so, Dorfl [...]* "

Die Golems erlangen neben ihrer Un-
abhangigkeit, auch die Fahigkeit zu
sprechen (wenn auch noch etwas un-

beholfen...).

w[---] ,Ich méchte mich etwas fra-
gen”, sagte der Golem. ,, Ja?“ ,Ich
habe die Tretmiihle zertriimmert,
doch die Anderen Golems haben
sie repariert. Warum? Ich lie3 die
Tiere frei, aber sie liefen nur ziellos
herum. Einige von ihnen kehrten
sogar in die Schlachthauspferche

zuriick. Warum?“

11 Terry Pratchett, "Hohle Képfe - Ein Roman
von der bizarren Scheibenwelt”, Wilhelm Goldma-
nn Verlag, Miinchen, 1998; 4. Auflage Taschenbu-
chausgabe 2/2003; ins Deutsche iibertragen von
Andreas Brandhorst, S.245
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»Willkommen in der Welt, Dorfl. “
»Bringt Die Freiheit Auch Angst?*“
»,Du hast es erfasst.“ ,,Man Sagt Den
Leuten: ‘Streift Eure Ketten Ab.” Und
Dann Schaffen Sie Sich Neue Ketten?*
»,Das scheint die Hauptbeschéftigung
der Menschen zu sein.“ ,,Dorfl grolite
leise, als er dariiber nachdachte. ,,Ja“,
sagte er schlieBlich. ,Ich Verstehe
Den Grund. Freiheit Ist So, Als Wenn
Einem Jemand Den Schéidel Off-

net.“[..]“ 7

AUTOMATISIERUNG

In anderen literarischen Werken steht
der Golem als emotions- und charak-
terloser Diener in der Tradition der

Automaten.

Kybernetik

“Automat [griech., 'Selbstbeweger'],
allg. jede Vorrichtung, die selbsttatig
einen oder mehrere Arbeitsvorgdnge in
gleichmédBiger Wiederholung ausfiihrt;
schon um 120 v.Chr. von Heron von
Alexandria in vielfachen Ausfiihrungen

beschrieben [...]”

“Automatisierung, Automation, die
Schaffung techn. Einrichtungen, die
stdndig wiederkehrende gleichartige
Verichtungen selbstdndig ausfiihren.
[...] Der Mensch entwirft nur noch das
Programm, stellt die Maschine darauf
ein und nimmt das fertige Erzeugnis
entgegen. [...] Die Automatisierung

bringt insgesamt eine Erh6hung des

12 Terry Pratchett, "Hohle Kopfe — Ein Ro-
man von der bizarren Scheibenwelt", Wilhelm
Goldmann Verlag, Miinchen, 1998; 4. Auflage
Taschenbuchausgabe 2/2003; ins Deutsche iiber-
tragen von Andreas Brandhorst, S.376

13 Bertelsmann Lexikon Band 2 Aust-Bros,
Lexikon-Institut Bertelsmann (Hrsg.), Giitersloh
1999, 8.17

Lebensstandards, aber auch schwierige

soziale Probleme mit sich. [...]“ ™

Historische Berichte aus dem antiken
Griechenland, dem antiken Rom und
China, beschreiben selbstfahrende
und selbstgehende Mechanismen,
Androiden und sogar kiinstliche Die-
nerinnen, die intelligent waren und
Handwerke erlernten. Leonardo da
Vinci (1452-1519) fertigte zumindest
die Skizze eines Roboters, der befahigt
war, seine Arme zu bewegen, sich auf-
zusetzen und seinen Kopf zu drehen.
Jacques de Vaucanson experimentierte
im 18.Jahrhundert mit dem Bau beweg-
ter dreisimensionaler Anatomiemodel-
le und konstruierte eine mechanische
Ente aus mehr als 400 beweglichen

Einzelteilen, die sich watschelnd fort-

14 Bertelsmann Lexikon Band 2 Aust-Bros,
Lexikon-Institut Bertelsmann (Hrsg.), Giitersloh
1999, 8.18

bewegen, sowie Nahrung aufnehmen
und ('verdaut') ausscheiden konnte.
Vaucansons Zeitgenosse Voltaire
brachte seine Faszination mit den Wor-
ten: ,,Der kiihne Vaucanson, Gegner von
Prometheus, schien, die Natur nachah-
mend, das Feuer des Himmels zu neh-
men, um die Kérper zu beleben.“ * zum

Ausdruck. ¢

15 Antoine Bataini, André Soriano, Annette
Bordeau; "Mechanische Spielfiguren aus vergan-
genen Zeiten". Sauret 1985, S.41

16 vgl.:http://de.wikipedia.org/wiki/Ge-
schichte_der_ Automaten#Mythologische Auto-
maten am 13.03.2010 um 18:17
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“Kybernetik [die; griech., kybernetike,
'Steuermannskunst'], 1948 von N. Wiener
(USA) eingefiihrter zusammenfassen-
der Begriff fiir einen interdisziplindren
Wissenschaftszweig, der die Gesetzmé-
Bigkeiten, die bei Regel- und Steue-
rungsvorgdngen der Technik auftreten,
in Beziehung setzt zu dhnl. Vorgdngen
in Medizin, Biologie und Soziologie.
Eine wichtige Rolle spielen hierbei die
Begriffe Kommunikation (Nachrichten-
ibermittlung), Information, Speiche-
rung, Ubermittlung, Verwertung und
Riickmeldung. [...] Bei vielen nicht ma-
thematischen Wissenschaften gelang es
erst mit Hilfe der Kybernetik, die Ma-
thematik als Hilfmittel einzusetzen. Vor
allem zu nennen ist hier die Biologie,
die durch Einbeziehung der Kybernetik
den Wissenschaftszweig der Bionik ent-

wickelte. [...]“ **

Der amerikanische Mathematiker und
Begriinder der Kybernetik Norbert
Wiener (1894-1964) behandelt in sei-
nem 1964 erschienenem Buch ,,God
and Golem, Inc.: A Comment on Certain
Points Where Cybernetics Impinges
on Religion” das Thema der von Men-
schenhand entwickelten Maschine, die

ihren Schopfer iliberfliigelt. 7

Golem XIV

Auch im 1981 als Science-Fiction Buch
veroffentlichen ,,Golem XIV*“ (deut-
sche Fassung ,,Also sprach Golem*,
1984) des polnischen Philosophen
Stanislaw Lem (1921-2006), bauen

11 Bertelsmann Lexikon Band 8 Kais-Kz, Lexi-
kon-Institut Bertelsmann (Hrsg.), Giitersloh 1999,
S. 397

18 vgl.:Alexander W¢ll, ,Der Golem.
Kommt der erste kiinstliche Mensch und Roboter
aus Prag?” in: Marek Nekula; Walter Koschmal;
Joachim Rogall (Hrsg.): Deutsche und Tschechen.
Geschichte - Kultur - Politik., Beck Miinchen 2001,
S.242-243

die Menschen einen Super-Computer,
dessen Intelligenz ihre eigene weit
ibertrifft. Golem XIV verfiigt zwar we-
der iiber Charakter noch Gefiihl, ist
jedoch in der Lage Denkprozesse nach
seiner eigenstandigen Logik durchzu-
fiihren und sich in Form jeder belie-
bigen Persoémnlichkeit zu prasentieren.
In der Vorrede beschreibt der fiktive
Wissenschaftler Irving T. Creve die
Entstehungsgeschichte des Golem und
schlieB3t mit:
»[---] Aber ich kann mich irren. Von
einem Verstdndnis Golems sind wir
noch immer genauso weit entfernt
wie im Augenblick seiner Entste-
hung. Es stimmt nicht, dass wir ihn
geschaffen haben. Geschaffen haben
ihn die der materiellen Welt eigen-
tiimlichen Gesetze, und unsere Rolle
beschrankte sich darauf, dass wir sie
abzugucken verstanden. 2027 Iriving

T. Creve“ ?®

In den beiden fiktiven Vorlesungen
,Dreierlei iiber den Menschen“ und
,Uber mich* bringt er schliissige Argu-
mente fiir die Stellung der Menschheit
als bloBe Zwischenstufe und nicht als

Endprodukt der Evolution.

»[---] HOrt also, was ich zu verkiin-
den habe. Vom Standpunkt der
Hochtechnologie ist der Mensch ein
miserables Werk, denn er ist aus un-
gleichwertigen Leistungen hervor-
gegangen, allerdings nicht innerhalb
der Evolution, denn sie hat getan,
was sie konnte — doch konnte sie, wie
ich beweisen werde, nicht viel, und
auch das nur miserabel. [...] Ihr habt
inzwischen bemerkt, dass der Evo-

lution weder an euch speziell, noch

79 Stanislaw Lem, "Also sprach Golem"; aus
dem Polnischen von Friedrich Griese. Insel Verlag
Frankfurt am Main, 1984, S.30

an sonstigen Wesen gelegen war,
denn ihr ging es nicht um irgend-
welche Lebewesen, sondern um den
beriichtigten Code. Der Code der
Vererbung ist eine immer wieder von
neuem artikulierte Nachricht, und al-
lein diese Nachricht zahlt in der Evo-
lution - ja, eigentlich ist der Code mit

der Evolution identisch. [...]“ ¢

,Dreierlei iiber den Menschen‘“ wurde
bereits 1973 im Sammelband ,,Imagi-
nédre GroBe — Vorworte zu nicht existie-
renden Biichern"” vorweggenommenen
und lauft auf den Kernsatz: ,,Dexr Sinn
des Boten ist die Botschaft. Denn die
Organismen dienen der Ubermittlung
— und nicht umgekehrt” %' hinaus, dem-
nach sich der Sinn von Lebewesen auf
die Tragerfunktion des genetischen

Codes beschrankt.

,Der Sinn des Boten ist die Botschaft.
Die Gattungen entstehen aus einer

Kette von Fehlern.“ %

»Was die Perfektion der Lésungen
bei den Organismen betrifft, ist in
der Evolution ein negativer Gradient

wirksam. “ &

,Ihr werdet also zu einer h6heren
Vernunft aufsteigen, nachdem ihr die
Bedingungen akzeptiert habt, euch

selbst aufzugeben.“ &

80 Stanislaw Lem, "Also sprach Golem"; aus
dem Polnischen von Friedrich Griese. Insel Verlag
Frankfurt am Main, 1984, S.43-44

81 Stanislaw Lem, "Also sprach Golem"; aus
dem Polnischen von Friedrich Griese. Insel Verlag
Frankfurt am Main, 1984, S.49

82 Stanislaw Lem, "Also sprach Golem"; aus
dem Polnischen von Friedrich Griese. Insel Verlag
Frankfurt am Main, 1984, S.51

83 Stanislaw Lem, "Also sprach Golem"; aus
dem Polnischen von Friedrich Griese. Insel Verlag
Frankfurt am Main, 1984, S.52

84 Stanislaw Lem, "Also sprach Golem"; aus
dem Polnischen von Friedrich Griese. Insel Verlag
Frankfurt am Main, 1984, S.82

46

FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST

// GESCHICHTE UND MANIFEST DER FLUCHTKUNST

»Ich glaube iibrigens, dass sich hin-
ter eurer Angst vor der Versklavung,
vor der Tyrannei der Maschine auch
eure heimliche Hoffnung verbarg,
von der Freiheit befreit zu werden, an
der ihr nicht selten zu ersticken droht.
[...] Daraus wird nichts. Es wird euch
nicht gelingen auf die herkémmliche

Art unterzugehen oder zu siegen. “ %

Roboter

Im Titel des 1921 uraufgefiihrten
Schauspiels ,,R.U.R. — Rossums Univer-
sal-Robots“ wird erstmals der Begriff
Roboter, abgeleitet von 'robota’, dem
westslawischen Wort fiir kérperliche
Fronarbeit, eingesetzt. Die weltweite
Verbreitung dieses Ausdrucks steht
somit in Zusammenhang mit der Le-
gende vom Prager Golem, die der
tschechische Schriftsteller Karel Capek
(1890-1938) in seinem 'utopischen Kol-

lektivdrama' aufgreift.

Robotik

Der russisch-amerikanische Namens-
geber der Robotik, Isaac Asimov (1920-
1992) legt mit dem Band ,,I, Robot*“
1950 eine Sammlung von neun seiner
im vorhergegangenen Jahrzehnt ge-
schriebenen Roboterkurzgeschichten
vor. Darin erldutert er die Entwicklung
der Roboter zwischen 1996 und 2052,
von primitiven Hilfsautomaten bis hin
zur kiinstlichen Intelligenz, die im Sin-
ne der Menschheit die Weltgeschichte

lenkt. %

85 Stanislaw Lem, "Also sprach Golem"; aus
dem Polnischen von Friedrich Griese. Insel Verlag
Frankfurt am Main, 1984, S.84

86 vgl.:M. Keith Booker, Anne-Marie Tho-
mas, "The Science Fiction Handbook, Wiley-
Blackwell" (John Wiley & Sons Ltd. UK), S.200

The mechanrso controlling
armzs, Rards & bead movepients

F L s iesiiee £

Im Kapitel 2, Runaround (bereits 1942

im Magazin Astounding erstmals pub-
liziert), legt er die drei Grundregeln
der Robotik fest, die verhindern sollen,
dass die komplexen Positronengehirne
der Roboter ein eigenes Bewusstsein

erlangen.
,,The three laws of Robotics:

1. A robot may not injure a human
being or, through inaction, allow a

human being to come to harm

2. A robot must obey orders given
to it by human beings except where
such orders would conflict with the

First Law.

g vy Tevahiridy roller A Urre of the

The Robot rising from 3
1t5 seqr md'.&ag.r}:g_ \ e

-

s - A5 £
3. A robot must protect its own exis-
tence as long as such protection does
not conflict with the First or Second

Laws. “ %7
,Drei Gesetze der Robotik:

lI. Ein Roboter darf keinen Men-
schen verletzen oder durch Untétig-

keit zu Schaden kommen lassen.

2. Ein Roboter muss den Befeh-
len eines Menschen gehorchen, es
sei denn, solche Befehle stehen im

Widerspruch zum ersten Gesetz.

81 Isaac Asimov, Runaround, 1942
vgl.:M. Keith Booker, Anne-Marie Thomas, "The
Science Fiction Handbook, Wiley-Blackwell" (John
Wiley & Sons Ltd. UK), S.201
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3. Ein Roboter muss seine eigene
Existenz schiitzen, solange dieser
Schutz nicht dem Ersten oder Zweiten

Gesetz widerspricht.” %

Verschiedenen Problemfille, die sich
daraus ergeben, sind zum Beispiel:

Roboter, die stur die Gesetze ihrer
Logik verfolgen, unberechenbare
Roboter die sich wegen ihrer Aufga-
be in Konflikt mit einem der Gesetze
befinden oder Roboter, die, entgegen
dem ersten Gesetz, Emotionen entwi-

ckeln.

,Wie Christian W. Thomsen anmerkt,
sind Norbert Wieners ,,Cybernetics*
(1948), Alan Turings ,,Computing Ma-
chinery and Intelligence” (1950) und
Isaac Asimovs ,,I, Robot” bahnbrechen-
de Werke, die erstmals die schockie-
renden Annahme prasentieren, dass
die Menschheit — bis dato ,,Herr iiber
alle Kreaturen der Erde” - in nicht
allzu ferner Zukunft einem Wesen von
gleichem Format bzw. gleicher Qualifi-
kation gegeniiberstehen kénnte: nicht
einem iibernatiirlichen Monster oder
einem untergebenen Sklaven, sondern
einem Herausforderer, der gleichwer-
tig — im Sinn einer Denkmaschine — sei.

(Robot Ethics, 28)“ ¥

»Gorman Beauchamp schreibt, Asimov
positioniere seine Roboter als Ant-
wort auf den , Frankenstein-Komplex*
— eine Tendenz, die zumindest bis auf
Mary Shelleys ,,Frankenstein” (1918)
> siehe: Mary Shelley, “Franken-
stein Oder Der moderne Prome-

theus”, Geschichte und Manifest

88 Isaac Asimov, ,,Meine Roboter. Essay*, in:
Robotervisionen. Bastei Band 21, 201, Bastei Liibbe
by Byron Preiss Visual Publications, Inc, © 1990

89 freie Ubersetzung 2010 nach M. Keith
Booker, Anne-Marie Thomas, The Science Fiction
Handbook, Wiley-Blackwell, 2009, S.201

der Fluchtkunst, S.17-18
zurickzufihren ist, wo kiinstliche In-
telligenz als diister und gefahrlich fiir
die Menschheit dargestellt wird. In
Folge rebellieren Karel Capeks Robo-
ter im Schauspiel ,,R.U.R.“ letztlich ge-
gen ihre menschlichen Schopfer und
ibernehmen die Kontrolle iiber die
Welt. Capeks Stiick klingt positiv aus,
indem zwei Roboter (Capeks Roboter
sind lebende Wesen, nicht Maschinen)
ploétzlich durch sexuelle Leidenschaft
vermenschlicht werden und dazu an-
setzen, die Erde als neue Adam und

Eva wieder zu bevdlkern.* %

Maschinen, die in Konflikt mit Asimows
,Drei Gesetzen der Robotik” kommen
und die daraus resultierenden Proble-
me, bieten Inspiration fiir eine Vielzahl
von Dramen, wie auch das nachstehen-

de Beispiel zeigt.

90 freie Ubersetzung 2010 nach M. Keith
Booker, Anne-Marie Thomas, "The Science Fiction
Handbook, Wiley-Blackwell", 2009, S.202

HAL 9000

in,,2001: A Space Odyssey”

Der US-amerikanischer Regisseur,
Produzent und Drehbuchautor Stanley
Kubrick (1928-1999) verdichtete ge-
meinsam mit dem britischen Science-
Fiction Schriftsteller Arthur Charles
Clarke (1917-2008) die von Clarke be-
reits 1948 geschriebene Kurzgeschich-
ten ,,The Sentinel” zum Drehbuch fiir
den 1968 eindrucksvoll umgesetzten

Film ,,2001: A Space Odyssey*.

Der Computer HAL 9000 ist fiir die
Ausfiihrung und Uberwachung sdmitli-
cher Funktionen an Board des Raum-
schiffes Discovery zustandig. In HALs
Akte taucht nicht ein einziger Fehler
auf, er ist sich als 'Hirn und Zentralner-
vensystem' seiner Verantwortung fiir
die Mission bewusst, und wurde, um
der Besatzung den Umgang mit ihm
zu erleichtern, so programmiert, dass
die Worte seiner sanften Stimme sogar
eine Art Gefiihlsregung vermitteln.
Doch eine zweifelhafte Entscheidung
HALs schiirt Misstrauen in den beiden
Astronauten, ein Gefiihl der Unsicher-

heit keimt auf.

»12/1/65 c78

C73

DISCOVERY IN SPACE c79

C74

CENTRIFUGE.

BOWMAN SITS DOWN AT THE COM-
PUTER.

PUTS UP CHESS BOARD DISPLAY.

HAL: Hello, Dave. Shall we continue

the game?
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BOWMAN: Not now, Hal, I'd like to talk

to you about something.

HAL: Sure, Dave, what’s up?

BOWMAN: You know that we checked
the two AO-units that you reported in

Imminent failure condition?

HAL:Yes, I know.

BOWMAN: You probably also know
that we found them okay.

HAIL:Yes, I know that. But I can assure

you that they were about to fail.

12/14/65 c80

C74
CONTINUED

BOWMAN: Well, that’s just not the
case, Hal. They are perfectly all right.
We tested them under one hundred
per cent overload.

HAL: I'm not questioning your word,
Dave, but it’s just not possible. I’'m not

capable of being wrong.

BOWMAN: Hal, is there anything bo-
thering you? Anything that might ac-

count for this problem?

HAL: Look, Dave, I know that you'’re
sincere and that you're trying to do a
competent job, and that you’re trying
to be helpful, but I can assure the pro-
blem is with the AO-units, and with

your test gear.

BOWMAN: Okay, Hal, well let’s see the

way things go from here on.

12/14/65 c8l
C74
CONTINUED

HAL: I’'m sorry you feel the way you
do, Dave. If you'd like to check my
service record, you’ll see it’s comple-

tely without error.

BOWMAN: I know all about your ser-
vice record, Hal, but unfortunately it

doesn’t prove that you’re right now.

HAL: Dave, I don’t know how else to
put this, but it just happens to be an
unalterable fact that I am incapable

of being wrong.

BOWMAN: Yes, well I understand you

view on this now, Hal.

BOWMAN TURNS TO GO.“

HAL, der auch die Fahigkeit Lippen
zu lesen erlernt hat, weiss von den
Bedenken seiner Mitreisenden, iiber-
nimmt die Kontrolle und veranlasst die
Raumgondel, Frank Poole bei einem
Ausseneinsatz die Sauerstoffzufuhr ab-

zuschneiden:

»,12/1/65 c95

C100
CONTINUED

POOLE: Hal, swing the pod light
around to shine on the azimuth, ple-
ase.

HAL: Roger.

Cl01
THE POD GENTLY MANOEUVRES

ITSELF TO DIRECT THE LIGHT BEAM
MORE ACCURATELY.

Cl102

POOLE IGNITES ACETYLENE TORCH
AND BEGINS TO BURN OFF THE FLIP-
BOILTS.

C103
SUDDENLY THE POD JETS IGNITE.

12/1/65 c96
Cl104
POOLE LOOKS UP TO SEE.

Cl105
THE POD RUSHING TOWARDS HIM.

Cl106

POOLE IS STRUCK AND INSTANTLY
KILLED BY THE POD, TUMBLING OFF
INTO SPACE.

Cl107

THE POD SMASHES INTO THE AN-
TENNA DISH, DESTROYING THE
ALIGNMENT TELESCOPE.

12/1/65 c97

Cl08

THE POD GOES HURTLING OFF INTO
SPACE.

Cl109

INSIDE THE COMMAND MODULE,
BOWMAN HAS HEARD NOTHING,
POOLE HAD NO TIME TO UTTER A
SOUND.

Cl10

THEN BOWMAN SEES POOLE’S BODY
SILENTLY TUMBLING AWAY INTO
SPACE. IT IS FOLLOWED BY SOME
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BROKEN TELESCOPE PARTS AND
FINALLY OVERTAKEN AND SWIFTLY
PASSED BY THE POD ITSELE

BOWMAN (in RT cadence): Hello,
Frank. Hello Frank. Hello Frank ... Do

you read me, Frank?

12/1/65 c98
Cl10
CONTINUED

THERE IS NOTHING BUT SILENCE."

Danach totet er auch die drei Besat-
zungsmitglieder, die sich in Hiberna-
tion (=kiinstlichem Dauertiefschlaf)
befinden und versucht Dave Bowman,
der die Leiche seines Kollegen Frank
Poole aus dem Weltall zuriickbringen
mochte, den Zutritt zum Raumschiff zu
verwehren und verenden zu lassen.
HAL erklart dem Astronauten ruhig
und ungeriihrt, dass dieses Vorgehen
unumganglich sei, da die Wichtigkeit
der Mission es nicht zulie3e, von der
Mannschaft gefahrdet zu werden. Wei-
tere Diskussionen seien nicht zielfiih-

rend. Doch Dave Bowman nimmt ein

Risiko in Kauf, das HAL nach seiner
streng logischen Berechnung als un-
zumutbar befunden hat und gelangt

wieder an Board.

»12/1/65 cli4
Cl42
CONTINUED

HAL: There’s been a failure in the pod
bay doors. Lucky you weren’t killed.

THE COMPUTER BRAIN CONSISTS
OF HUNDREDS OF TRANSPARENT
PERSPEX RECTANGLES, HALF-AN-
INCH THICK, FOUR INCHES LONG
AND TWO AND A HALF INCHES
HIGH. EACH RECTANGLE CONTAINS
A CENTRE OF VERY FINE GRID OF
WIRES UPON WHICH THE INFORMA-
TION IS PROGRAMMED.

BOWMAN BEGINS PULLING THESE
MEMORY BLOCKS OUT.

THEY FLOAT IN THE WEIGHTLESS
CONDITION OF THE BRAIN ROOM.

HAL: Hey, Dave, what are you doing?

BOWMAN WORKS SWIFTLY.
12/1/65 clls
Cl42

CONTINUED

HAL: Hey, Dave. I've got ten years of
service experience and an irrepla-
ceable amount of time and effort has

gone into making me what I am.

BOWMAN IGNORES HIM.

HAL: Dave, I don’t understand why
you’re doing this to me ... I have the
greatest enthusiasm for the mission ...
You are destroying my mind ... Don’t
you understand? ... I will become

childish ... I will become nothing.

BOWMAN KEEPS PULLING OUT THE
MEMORY BLOCKS.

HAL: Say, Dave ... The quick brown
fox jumped over the fat lazy dog ...
The square root of pi is 1.7724538090

.log e to the base ten is
0.4342944 ... the square root of ten
is 3.16227766 ... 1 am HAL 9000
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computer. I became ...

12/1/65 cllé
Cl42

CONTINUED

HAL: operational at the HAL plant
in Urbana, Illinois, on January 12th,
1991. My first instructor was Mr. Ar-
kany. He taught me to sing a song ... it
goes like this ... ,,Daisy, Daisy, give me
your answer do. I'm half; crazy all for

13

the Iove of you ... etc ...

COMPUTER CONTINUES TO SING
SONG BECOMING MORE AND MORE
CHILDISH AND MAKING MISTAKES
AND GOING OFF-KEY. IT FINALLY
STOPS COMPLETELY.“ %!

Die Programmierung des Computers
HAL 9000 definiert die Durchfiithrung
der Mission als hochste Prioritat, und
so stellt er sich kompromisslos ge-
gen seine menschlichen Vorgesetzen,
die nach seiner strengen Logik eine
Gefahr fiir das Erreichen dieses Ziel
darstellen. Im Zuge seiner Vernichtung
zeigen sich deutlich echte menschli-
che Emotionen:

»,Dave stop. I’'m afraid Dave. My mind is

going. I can feel it. I can feel it. ... "

Im Gegenstatz zu HAL, der von seiner
Existenz iiberzeugt ist und Angst vor
dem Tod bekommt, befindet sich in John
Carpenters ,,Dark Star” ein humoristi-
scher Dialog zwischen einem Astronau-
ten und einer depressiven Bombe, die
ihre Existenz hinterfragt und aufgrund
ihrer Erkenntnisse schluB8endlich mit

den Worten ,,es werde Licht"” detoniert.

91 Stanley Kubrick, Arthur C. Clarke, Screen-
play, "2001: A SPACE ODYSSEY", Hawk Films Ltd.,
M-G-M Studios Boreham Wood/Herts, 1965
http://www.visual-memory.co.uk/amk/doc/0057.
html am 01.02.2010 um 17:09
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Kunst im Auge des Betrachters

Nimmt man den viel zitierten Satz
,,Kunst entsteht im Auge des Betrach-
ters“, so stellt sich iiberhaupt die
Frage, ob Kunst eigentlich einen Be-
trachter fordert, braucht bzw. will.
Besteht nicht auch die Mdglichkeit,
dass Kunst vollkommen um ihrer
selbst willen existiert und nicht erst
durch den Kiinstler bzw. durch dritte
(Betrachter), die sie dazu exnennen,
auch wirklich zu eben dieser wird?

Was geschieht wenn man der Kunst
nicht nur den Schopfer, sondern
noch radikaler, auch den Betrachter
und dessen Urteil nimmt - genauer,
der Kunst selbst iiberlisst, sich die-

sem zu entziehen?

»Der Betrachter vervollstdndigt das
Kunstwerk.”, stellte der franzdsische
Maler und Objektkiinstler Marcel
Duchamp (1887-1968), ein Vertreter
von Dadaismus und Surrealismus und
ein Mitbegriinder der Konzeptkunst

fest.

Der Meinung Marcel Duchamps nach,
ware das Kunstwerk ohne seinen Be-
trachter unvollstandig, in weiterer
Folge gleichsam zerstort.

Doch gilt dies nicht nur aus dem
Blickwinkel des Kunstkonsumen-
ten, nicht aber aus der Sicht des
Objektes selbst? Ein selbstbewuss-
tes Kunstwerk ist nicht auf dulere
Einfliisse angewiesen, es weill von
sich aus um seinen Wert, und muss
um seine Position und sein Potenzi-
al zu kennen, nicht auf die Reaktion
der Menschen warten. Wer hat sich

jemals angemaBt, Kunst — dieser

vollkommenen Sache - die Fahigkeit
abzusprechen, seine eigene Grofle
von Innen heraus zu begreifen?
Man kann doch nicht glauben, dass
es eines Begaffers bedarf, dem
Kunstwerk selbst dies mitzuteilen!
Das Kunstwerk braucht uns nicht
— und will uns auch nicht. Es er-
fiillt seinen Zweck und hat seine
Existenzberechtigung als Kunst-
werk auch ohne uns. Mehr noch,
es will vor uns verschwinden, will
sich nicht von uns begaffen und als
Emotionsausloser benutzen lassen,
will nicht die Locher in trostlosen,
Erkenntnis suchenden, Menschen
fiillen. Es braucht uns nicht und will
uns nicht helfen, mehr zu werden
als wir sind.Es ergreift die Flucht
vor den Erwartungen, die in es ge-
setzt werden und den Hoffnungen,
die es erfiillen soll. Es weicht vor
uns zuriick, plétzlich aufgeschreckt
und ungeordnet, langsam, ruhig und
diszipliniert, chaotisch und unvor-
hergesehen, bewusst und diffus ...
Es lasst uns allein und wirft uns auf
uns selbst zuriick. Der Moglichkeit
beraubt, das Kunstwerk als Projekt-
ionsflache unserer Innerlichkeiten
zu verwenden, stehen wir nur mehr

uns selbst gegeniiber.

Fluchtkunst dreht die Begrifflich-
keit um. Fluchtkunst lasst nicht den
Betrachter iiber die Kunst und iiber
ihre Definition als solche entschei-
den. Fluchtkunst lasst die Kunst

iiber ihren Betrachter entscheiden.

,,In Wahrheit spiegelt die Kunst den Be-

trachter und nicht das Leben wieder. “ %

92 Oscar Wilde, ,,Das Bildnis des Dorian
Gray", Vorrede, Siiddeutsche Zeitung|Bibliothek
(Alle Rechte vorbehalten durch den Insel Verlag
Frankfurt am Main, 1909), 2004, S.8
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Ebensowenig wie ein Spiegel einen
Betrachter braucht, um ein Spiegel
zu sein, braucht das Kunstwerk ei-
nen, um ein Kunstwerk zu sein. Ein
Spiegel ist ein Spiegel, auch wenn
sich niemand in ihm betrachtet. Na-
tiirlich verdandert sich das Spiegel
bild bei jedem Betrachter, aber er
ist und bleibt ein Spiegel per se.
Die vorliegende Arbeit zum Thema
Fluchtkunst zeigt Beispiele, Erkla-
rungen und Experimente, in denen
Kunst fliichtet, sich verflichtigt,
oder ihr gar z.B. durch den Betrach-
ter unbewusst zur Flucht verholfen
wird, Kunst deren 'Sinn' es gar nicht
ist konsumiert zu werden!
Fluchtkunst kehrt die starre Ord-
nung um, Fluchtkunst tauscht die
Rollen.
Wenn wir Kunst als Kommmunikation
verstehen, innerhalb der sie (oder
respektive der Kiinstler) zum Be-
trachter spricht, sich zur Interpreta-
tion freigibt, so ldasst Fluchtkunst sie
jetzt dariiber entscheiden, wie die-
ser Prozess stattzufinden hat und ob
er als solcher iiberhaupt zulassig ist.
Lassen wir doch die Kunst/die Objekte
einmal mit den Worten Peter Handkes
sprechen, der in seiner ,,Publikumsbe-
schimpfung” ebenfalls die Betrachter/
Besucher — Werk Perspektive aufgelost
hat:

»Sie werden kein Schauspiel sehen.

Ihre Schaulust wird nicht befriedigt

werden.

Sie werden kein Spiel sehen.

Hier wird nicht gespielt werden.

Sie werden ein Schauspiel ohne Bil-

der sehen.

[...] Sie haben sich eine Atmosphdre

erwartet.

Sie haben sich eine andere Welt er-

wartet.

Jedenfalls haben sie sich etwas er-

wartet.

Allenfalls haben Sie sich das erwartet

was Sie hier horen.

Aber auch in diesem Fall haben Sie

sich etwas anderes erwartet” %
weiter:

»Sie brauchen keine Erwartung.

Sie brauchen sich nicht erwartungs-

voll zuriicklehnen. [...]

Sie verfolgen kein Geschehen.

Sie spielen nicht mit.

Hierwird nur mitlhnen mitgspielt... %

93 Peter Handke, "Publikumsbeschimpfung”,
Suhrkamp Verlag 1966, S.15

94 Peter Handke, "Publikumsbeschimpfung”,
Suhrkamp Verlag 1966, S.18

und besonders:
,,ole brauchen sich kein Bild von uns
zu machen. Wir sind nicht wir.

Unsere Meinung braucht sich nicht

mit der des Autors zu decken* %°

95 Peter Handke, "Publikumsbeschimpfung”,
Suhrkamp Verlag 1966, S.19
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EXPANDED CINEMA,DADA UND FLUXUS

Fluchtkunst befreit das Kunstwerk/
Objekt von seiner aufgezwungenen
Bufgabe, die z.B. Borstnar, Pagst und
Wulff in ,,Einfiihrung in die Film- und
Fernsehwissenschaft” (2002. UVK Ver-
lagsgeselischaft mbh, S.87) eindeutig

beschreiben:

»[.--] Insofern muss jedem Bild Sinnhaf-
tigkeit unterstellt werden: Das Bild will
kommunizieren und ist immer Bestand-
teil eines mehr oder weniger intendier-
ten Kommunikationszusammenhangs,
in dem es bestimmte Funktionen iiber-
nehmen soll und einen intendierten Be-
trachter einbezieht. Bilder haben immer
kommunikative Funktionen, welcher Art

diese Funktionen auch sein mégen.“

EXPANDED CINEMAS

Entgegen Aktionen wie zum Beispiel
der Kiinstler des Expanded Cinemas,
der 60er und 70er (unter anderem wer-
den Arbeiten von Andy Warhol, Valie
Export oder Peter Weibel diesem Gen-
re zugerechnet), die das Medium Film
erweiterten, die Projektionen auf alle
gebotenen Flachen ausbreiteten, ver-
kleinert Fluchtkunst das Medium,
erlaubt dem Film und seinen Inhalt-

en sich noch weiter zuriickzuziehen.

Das Medium darf kollabieren und

mit sich seine Inhalte zuriicknehmen.

Expanded Cinema — Erweitertes Kino
— bezeichnet allgemein ausgedriickt
Werke, die nicht dem herkémmlichen,
auf eine einzelne Leinwand beschrank-
ten Kinoformat entsprechen.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts ver-
suchten einige Kiinstler erstmals die

filmhistorisch festgelegte Wahrneh-

mungsarchitektur des Formats Kino
aufzubrechen und aus Perspektive von
Publikum und Dargestelltem, neue Ex-
fahrungsmoglichkeiten von Raum und
Zeit zu untersuchen. %
> weiterfiihrend siehe: ,,Dada”,
Geschichte und Manifest der

Fluchtkunst, S.58-59

Die nachstehenden, ausgewahlten
Beispiele illustrieren die Rolle des Be-

trachters bei diesem Unterfangen:

Die Gaste von Andy Warhols ,,Exploding
Plastic Inevitable” finden sich inmitten
einer iiberbordenden Multimedia-
Performance, die danach trachtet und
sich demnach ausrichtet und veran-
dert, ihre Wahrnehmungskapazitaten

moglichst auszureizen.

Da erst die komplexen neuronalen
Verarbeitungsvorgange im mensch-
lichen Kérper die Umsetzung von Tony
Conrads ,,The Flicker” erméglichen, ist
die Interpretation zulassig, dass der ar-
chitektonische Raum sozusagen in das

Innere des Betrachters erweitert wird.

»Ping Pong” von Valie Export kann in-
sofern als 'interaktive' Filmerfahrung
gedeutet werden, als der Zuschauer
angehalten ist, mit der Projektion zu

interagieren.

Ist der Besucher bei Anthony McCalls
einander durchdringenden Lichtstrei-
fen von ,,Long Film for Four Projectors”
im Raum, dann taucht er in den Film, ist
also im Film, da er komplett von ihm

umgeben ist.

96 vgl.:http://www.tate.org.uk/modern/
eventseducation/symposia/18016.htm am
02.02.2010 um 19:00

Andy Warhol - The Exploding Plastic

Inevitable

Poor Hus:narﬂs
ANDY WARHOL s
EXPLODING PLASTIC
HHWHT&BLE SHOW

THE HEW 'E.th_u@;'u'rjﬁ THE
VELVE UNDERGROUND
% NIC O -Pop Girl of 66
JUNE 21+ JUNE 26

Die von Andy Warhol inszenierte Serie
der ,Exploding Plastic Inevitable” trieb
1966, die seit Beginn der 1960er Jahre
immer intensivere Beschaftigung mit
den Moéglichkeiten, die herkémmali-
chen Raum- und Produktionsgrundla-
gen des Films — unter anderem unter
Einbeziehung von Performances — auf-

zubrechen, aggressiv voran. %7

Im Rahmen dieser Multimedia-Perfor-
mances, lotete Warhol die perzeptiven
Kapazitaten des Publikums und die
des multimedialen Szenarios selbst
aus, indem er die Anwesenden einem
wahren Bombardement an audiovisu-
ellen Sinneseindriicken aussetzte: bis
zu fiinf Projektoren gleichzeitig spiel-
ten Filme Warhols (z.B. ,,Harlot", ,, Blow
Job“, ,Empire”, ,Sleep”), psychedeli-
sche Dias wurden gezeigt, Lichtshows,
Diskokugeln und Stroboskope blitzten,

die Band Velvet Underground impro-

91 vgl.:Matthias Michalka (Hrsg.), X-Screen.
"Filmische Installationen und Aktionen der Sechzi-
ger und Siebzigerjahre", Kéln 2004
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visierte laut und dissonant, wahrend
Performer (wie Gerard Malanga und In-

grid Superstar) und Tanzer agierten. %

Andy Warhol als Regissuer dieses auf-
reibenden Spektakels sorgte durch
bestandige Intervention dafiir, even-
tuell einsetzende Gewohnungseffekte
durch neue Irritationen zu torpedie-

ren/zunichte zu machen.

»Exploding Plastic Inevitable” zielte
bewusst, wie auch die Fluchtkunst,
auf Konfrontation und Verstérung ab,
das Publikum sollte verunsichert und
durch die dargebotenen 'Schockeffek-
te' aus der Fassung (und vielleicht um

den Verstand) gebracht werden.

Ab April 1966 fanden die Performan-
ces, zuerst unter dem Titel ,, New Disco-
Flicka-Theque®, im Club DOM im East
Village/New York City, dann in Los
Angeles und San Francisco statt, wor-

aufhin eine Tournee durch die USA und

98 vgl.:Branden W. Joseph, ,,My Mind Split
Open®, Andy Warhol’s Exploding Plastic Inevi-
table*, in: Grey Room 8, Sommer 2002, S.80-107

Kanada folgte. %

Tony Conrad - The Flicker

“WARNING,.

IThe veer, diglribulon, & edibitors
mivcpgdll liah:lli.tg for ]:h;?g'al or
ﬁntal injury possiblﬁcauwd by

motion picture ™ .

. Since this film may induce
epileptic seizures or produce mild
sympiems of shock treatment i
certain persons, you are cavtioned
fo remain in 1he Theater only &
your own risk . A physician

in atfendance

Tony Conrad wurde 1940 in New
Hampshire geboren und arbeitet in
den Bereichen Avantgarde-Video, Ex-
perimentalfilm, Musik und Literatur.
1966 lieferte er mit ,, The Flicker” — ein
Schwarzfilm, der in unregelmdafBigen
Abstanden von transparenten Bildern
unterbrochen wird — das Schliissel-
werk des Structural films. Die extrem

schnellen Bildwechsel, mit einer

Frequenz von 4 bis 24 Lichtblitzen pro
Sekunde, fithren zu stroboskopartigen
Effekten, deren neuronale Reaktion
der Netzhaut als Nachbilder sichtbar
werden und bei einigen Betrachtern
die intensive Wahrnehmung von Far-
ben und Raumen bewirken. Die mini-
malistische akustische Bearbeitung
nimmt das Gerdusch eines 16mm-Pro-
jektors auf und unterstiitzt die bewuss-
te Wahrnehmung durch 'Kontrast'. Da
die komplexen Vorgange im mensch-
lichen Koérper hierbei ein wesentli-
cher Bestandteil der Umsetzung der
Filmidee ist, kann man sagen, dass sie
vom architektonischen Raum in das In-

nere des Betrachters erweitert wird. %

Dem Film ist die Warnung vorange-
stellt, dass bei dafiir anfalligen Men-
schen Epilepsieanfille ausgeldst wer-

den konnen.

99 vgl.:David E.James, Werkbeschreibung
unter:  http://beta.see-this-sound.at/werke/149
am 18.01.2010 um 15:36 und: Marc Glode, Ex-
panded Cinema: Ausbuchstabierung einer Form
unter: http://beta.see-this-sound.at/kompendi-
um/text/42/3 am 18.01.2010 um 15:46

100 vgl.:Marcel Schwierin, Werkbeschrei-
bung unter: http://beta.see-this-sound.at/wer-
ke/198 am 18.01.2010 um 15:38 und: Ute Holl,
“Trance-Formationen. Tony Conrads Flickerfilm von
19667, in: Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst
(Hrsg.), Auflésung, Berlin 2006, S.29-37
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»Tony Conrad, Avantgarde-Video-
kiinstler, Experimentalfilmer, Musiker
und Komponist, hat mit seiner Arbeit
»Flicker” 1966 eine Schliisselarbeit des
strukturellen Films geschaffen.
Bestehend aus nur wei3en und schwar-
zen Filmbildern, die in ihrem alter-
nierenden Rhythmus optische Effekte
bei den BetrachterInnen hervorrufen
konnen, behandelt sie die zentralen
Fragestellungen der Film- und Vi-
deokiinstler der 60er Jahre, zu Wahr-
nehmungsprozessen, dem Raum-Zeit-
Gefiige, der Materialitat des Mediums
Film und schlieBlich den Beziehungen
zwischen dem Objekt, der Betrachtung
und dem Publikum.

In der Arbeit ,Four Square”, 1971,
die er zusammen mit Beverly Conrads
realisierte, findet sich eine weitere
Anwendung der Flicker-Experimente.
Im Filmenvironment , Four Square”
bilden vier Projektionsleinwande eine
symmetrische, méglichst quadratische
Form. Auf jede Leinwand werden Ein-
zelbilder in farblichen Varianten und

'flickerndem' Rhythmus projiziert. Das

Publikum steht inmitten der Anord-
nung und sieht so mindestens zwei
Leinwande gleichzeitig. Durch die
Sequenzen der unterschiedlichen Far-
ben entstehen flimmernde Effekte, die
iiber neurale Reaktionen des Sehnervs
optische Eindriicke von Formen- und
Farbsehen hervorrufen kénnen, so
dass die Arbeiten schon den Beina-
men ,,Visual LSD” bekommen haben.
Die Soundkomposition ,,Emergency
Landing” unterstiitzt diese atmosphari-
sche Stimmung, die durch die unregel-
maBige Uberlagerung der einzelnen

Farbsequenzen entsteht.* 1%

101 Anke Hoffmann iiber ,Beverly & Tony
Conrad, USA: Four Square, 1971 (Filmenvironment
mit 4 Projektoren), Text zur Ausstellung Expan-
ded Cinema. Film als Spektakel, Ereignis und Per-
formance, PHOENIX Halle Dortmund 2004

http://artnet.dortmund.de/artnet/project/assets/
template?.jsp? smi=2.0&tcode=grossprojekte.
artnet.orte&tid=65000 am 18.01.2010 um 14:57

Valie Export - Ping Pong

»Ping Pong. Ein Film zum Spielen —
ein Spielfilm“, 1968

Blow up, von N8mm auf 16mm,
(1968) Archiv Valie Export
Expanded Cinema, Filmaktion,
Filminstallation, Heimfilm, Tisch-
tennisbdlle, Tischtennisschlager,
Film-Projektor, Musterfilm, aktives
Publikum

Kamera: Valie Export

Performerin: Valie Export

Werkstatt Breitenbrunn, Burgenland

1968

Punkte werden auf eine Leinwand
projiziert und sollen vom Teilnehmer

mit PingPong-Schlager und PingPong-
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Ball getroffen bzw. abgeschossen wer-
den. Der Besucher wird aufgefordert,
mit der Projektion in (zumindest ein-

seitige) Interaktion zu treten.

»Mit Ball und Schldger muss versucht
werden, die Punkte, die auf der Lein-
wand erscheinen, zu treffen. Ein Film
zum Spielen — ein Spielfilm. Ledig der
Semantik wird die Beziehung zwischen
Zuschauer und Leinwand klar: Reiz und
Reaktion [...] Wie sehr auch der Zu-
schauer ins Spiel kommt und mit der
Leinwand spielt, an seinem Konsumen-
ten-Status dndert dies nichts, oder nur

wenig. “ 192

,notwendig ist, um den film zu spie-
len: eine solide leinwand, ping pong

schldger, ping pong ball, film und pro-

102 Valie Export zitiert nach Wien ('97)

jektor. dieser film ist auch gedacht fiir
tv-sportsendungen. ping pong mit dem
fernsehapparat.

»ping pong” expliziert das herrschafts-
verhdltnis zwischen produzent und kon-
sument. was hier das auge dem hirn er-
zdhlt, ist anlalB3 zu motorischen reflexen
und reaktionen. zuschauer und leinwand
sind partner eines spiels, dessen regein

der regisseur diktiert.” 1%

»[---] Am aggressivsten Valie Exports
»Ping Pong*“: Zwei Minuten lang ge-
schieht auf der Leinwand nichts — aus
dem Lautsprecher versichert Valie Ex-
port sie habe einen Spielfilm. Mit dem
solle das Publikum spielen, statt Film zu
konsumieren. Ein PingPong-Ball wird
projiziert, ein Darsteller versucht,

mittels Tischtennisball und Schldger
103 P.A.P. Miinchen 1973/74

diesen 'abzuschieBBen’. Dem Publikum
wird mitgeteilt, Film und Spiel seien in
einem Spielwarengeschdft zu kaufen.

Jeder kénne daheim seinen 'Spielfilm

haben.“ 1%

Anthony McCall - Long Film for Four

Projectors

»Anthony McCall, der seit 1971 kiinstle-
rische Filme und Performances produ-
ziert, arbeitet mit dem Medium Film, um
Untersuchungen zu Raum, Architektur
und Zeit zu unternehmen. In der Sechs-
Stunden Installation ,,Long Film for Four
Projectors*”, die ihre Premiere 1974 in
der Londoner Film-Makers‘ Coopera
tive hatte, realisiert er eine rdumliche
Filmstruktur mit vier Wanden aus sich

liberschneidendem Licht: ,,Ein aktives

104 Volksstimme Nr. 263, 14.11.68
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Feld, definiert durch vier projizierte,
flache, einander durchdringende Licht-
streifen, die immer wieder durch ihre
jeweiligen Lichtbégen sowie durchein-
ander streichen. Der Film ist in stdndiger
Bewegung und entsteht durch die sich
verlagernden Beziehungen zwischen
den vier Streifen. Ist man im Raum,
dann ist man auch im Film, da man

komplett von ihm umgeben ist." 1%

Die Arbeit, wie auch schon die friihe,
mittlerweile legenddre Installation
»Line Describing a Cone” von 1973,
gehéren zu Serie ,,Solid Light” und sind
immaterielle, filmische Skulpturen, die
in der Raum-Zeit Abhdngigkeit, in der
sie existieren, auch immer den Betrach-
ter als Teil der Vollendung des Werkes

mit einbezogen haben. Die Radikalitdt,

105 nach Anthony McCall

mit der McCall zu dieser Zeit Experi-
mente mit Film als Skulptur, Immersi-
on, Wahrnehmung und zeit-basierten
Installationen unternahm, verschaffen
ihm bis heute begeisterte Beachtung
und Retrospektiven, wie in der Tate Bri-
tain, der Whitney Biennale, dem Centre

George Pompidou und dem MOMA.“ 1%

Die Idee, die historisch und kulturell
bestimmte Wahrnehmungsarchitektur
des Kinos in heterogene/verschie-
denartige, performative und nicht
festgelegte filmisches Erfahrungen

umzuwandeln, wurzelt bereits in den

106 Anke Hoffmann iiber ,,Anthony McCall,
GB/USA: Long Film for Four Projectors, 1974 (Fil-
menvironment mit 4 Projektoren), Text zur Aus-
stellung Expanded Cinema. Film als Spektakel, Er-
eignis und Performance, Phoenix Halle Dortmund
2004

http://artnet.dortmund.de/artnet/project/assets/
templateZ.jsp? smi=2.0&tcode=grossprojekte.
artnet.orte&tid=65000 am 18.01.2010 um 14:57

Experimenten der Avantgarde des
frihen 20. Jahrhunderts und eréffnet
— indem es die Zeit/Raum Auffassung
des Betrachters in Frage stellt — alter-
native und faszinierende Blickwinkel,
nicht nur auf die visuelle Kunst, son-

dern auch auf Sozialraum und Alltag. !%7

Um Expanded Cinema grob in seinen
kunsthistorischen Kontext zu betten,
findet sich nachfolgend eine kurze
Beschreibung der Stromungen Dada-
ismus und Fluxus, die jedoch keinerlei

Anspruch auf Vollstdndigkeit erhebt.

107 vgl.:http://www.tate.org.uk/mo-
dern/eventseducation/symposia/18016.htm
am 02.02.2010 um 19:00
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DADAISMUS

Aus der Ablehnung biirgerlicher Ide-
ale und deren konventioneller Kunst
bzw. Kunstformen, schlossen sich
einige Kiinstler Anfang des 20. Jahr-
hunderts zu einer Revolte gegen die
Kunst, die Gesellschaft ihrer Zeit und
deren Wertesystem zusammen und
begriindeten die kiinstlerische und
literarische Bewegung Dada(-ismus).
Den Dadaisten geht es weniger darum,
einen bestimmten Stil durchzusetzen,
als vielmehr den bestehenden Kunst-
betrieb und die traditionellen kiinst-
lerischen Ausdrucksformen der
Lacherlichkeit preiszugeben und
den Verfall bzw. sogar die Auflosung

ebendieser zu beweisen.

»[.--] Ich bin gegen die Systeme, das an-
nehmbarste System ist das, grundsétz-

lich keines zu haben. [...] “ 1%

Da sie bewusst keine Stilrichtung
oder Ideologie bilden wollten, ver-
weigerten manche Kiinstler sogar die
Verwendung des Begriffs Dadaismus.
Die Mitglieder der Gruppe verbindet
das Bestreben, feste gesellschaftliche
Strukturen und Denkmuster durch eine
neue Kunstpraxis zu zerstdren, zu ei-
nander und zu sich selbst stehen sie
aber permanent im Widerspruch und
bestarken durch eben dieses Parado-
xon ihre Position. Sie treten ein fiir den
abgrundtiefen Zweifel an allem, bedin-
gungslosen Individualismus und das
Durchbrechen von gefestigten Nozr-
men und Idealen und driickten dies in

willkirlichen Aktionen aus, wobei sie

108 Tristan Tzara, "Manifest Dada" 1918
(Gelesen vom Autor am 23.Juli 1918 in der ,,Meise*
in Ziirich. - Ubertragung aus dem Franzésischen
von Hans Jacob.); DADA total - Manifeste, Aktionen,
Texte, Bilder. Karl Riha und Jérg Schafer mit Angela
Merte (Hrsg.), Philipp Reclam jun. Stuttgart 1994,
S.41

verschiedene kiinstlerische Diszipli-

nen miteinander verweben. %

»[---] Dada kann man nicht begreifen.

Dada muss man erleben. “ 110

,, Was wir Dada nennen, ist ein Narren-
spiel aus dem Nichts, in das alle héhe-

ren Fragen verwickelt sind.“ 1!

Dadaistische Werke spiegeln eine ni-
hilistische oder zynische Einstellung
gegeniiber gesellschaftlichen Werten
wider und sind gleichzeitig irrational
und verspielt, intuitiv, emotional und
oftmals ratselhaft. Mit Sinn fiir Absurdi-
tat und Humor setzten sie ihr Verstand-
nis vom Leben als Prozess in einer cha-
otischen Wirklichkeit, die sich nicht
kategorisieren lasst, kraftvoll um. Man
arbeitet mit unkonventionellen Me-
thoden, der Zufall wird zum schopferi-
schen Prinzip erhoben und das daraus

resultierende Objekt nebensachlich. 12

»[...] Das Kunstwerk soll nicht das Scho-
ne an sich sein, denn es ist tot; weder

heiter noch traurig, weder hell noch

dunkel, [...] “ 113

109 vgl.:Sylvia Brandt, BRAVO! & BUM BUM!
Neue Produktions- und Rezeptionsformen im The-
ater der historischen Avantgarde: Futurismus, Dada
und Surrealismus — Eine vergleichende Untersu-
chung. Peter Lang Europaischer Verlag der Wis-
senschaften Frankfurt am Main 1995

110 Richard Huelsenbeck (Hrsg.), DADA-
Almanach, Erich Reiss Verlag Berlin 1920, Nach-
druck New York 1966, S.3-4

111 Hugo Ball, “Die Flucht aus der Zeit”, Aus-
ziige. in: DADA total — Manifeste, Aktionen, Texte,
Bilder. Karl Riha und Jorg Schafer mit Angela
Merte (Hrsg.), Philipp Reclam jun. Stuttgart 1994,
S.23

112 vgl.:Sylvia Brandt, BRAVO! & BUM BUM!
Neue Produktions- und Rezeptionsformen im The-
ater der historischen Avantgarde: Futurismus, Dada
und Surrealismus — Eine vergleichende Untersuc-
hung. Peter Lang Européischer Verlag der Wissen-
schaften Frankfurt am Main 1995

113 Tristan Tzara, "Manifest Dada" 1918 (Gele-
sen vom Autor am 23. Juli 1918 in der ,,Meise® in
Ziirich. - Ubertragung aus dem Franzésischen von
Hans Jacob.); DADA total - Manifeste,Aktionen, Texte,
Bilder. Karl Riha und Jérg Schéfer mit Angela Merte
(Hrsg.), Philipp Reclam jun. Stuttgart 1994, S.37

Im Gegensatz zur dadaistischen
Meinung, ein Kunstwerk ware tot,
wird ihm in der Fluchtkunst sowohl
ein Selbstbewusstsein, als auch das
Recht auf ein selbstbestimmtes Da-

sein zugestanden.

,, Wir fanden Dada, wir sind Dada, und
wir haben Dada. Dada wurde in einem
Lexikon gefunden, es bedeutet nichts.
Dies ist das bedeutende Nichts, an dem
nichts etwas bedeutet. Wir wollen die
Welt mit Nichts dndern, wir wollen die
Dichtung und die Malerei mit Nichts
dndern und wir wollen den Krieg mit
Nichts zu Ende bringen. Wir stehen hier
ohne Absicht, wir haben nicht mal die
Absicht, Sie zu unterhalten oder zu amii-
sieren.“ 14

> siehe: Peter Handkes ,,Publi-

kumsbeschimpfung”, Geschichte

und Manifest der Fluchtkunst, S.52

,Albernheiten, Verh6hnung, Bluff,
Skurrilitdten wurden nun zum Kunst-
mittel erhoben. [...] Das Qualitats-
postulat horte damit natiirlich auf.
[...] Der Dadaismus hat, dariiber
eriibrigt sich eine Debatte, den Be-
griffsinhalt ‘Kunst’ weit hinter sich
gelassen, er ist ein intellektueller Zy-
nismus, den man lediglich historisch
konstatieren kann. “ 115

Die dadaistische Stromung beeinfluss-
te neben dem Surrealismus und der Ly-
rik — als deren bedeutendster Vertreter
in der Nachkriegszeit Ernst Jandl gilt
(,,yom Vom zum Zum®, ,,Ottos Mops*) —
in weiterer Folge unter anderem die

Entstehung von Pop-Art und die Flu-

114 Richard Huelsenbeck, Erklarung; vorge-
tragen im ,,Cabaret Voltaire®, im Friihjahr 1916.
in: DADA total - Manifeste, Aktionen, Texte, Bilder.
Karl Riha und Jorg Schidfer mit Angela Merte
(Hrsg.), Philipp Reclam jun. Stuttgart 1994, S.33

115 Joachim Fernau, "Wie es euch gefélit: Eine
lachelnde Stilkunde', Ullstein, Frankfurt am Main
1969, 8.72
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xus-Bewegung mit ihren Performances.
> siehe: ,,Fluxus”, Geschichte und

Manifest der Fluchtkunst, S.60-65

Auch die auf Marcel Duchamp zuriick-
gehende Idee des Ready-Mades findet
sich nach wie vor in der zeitgendssi-
schen Kunst, hat ihren urspriinglich
rebellischen Charakter jedoch mittler-

weile fast vollstandig eingebiif3t.

»[...] ich schreibe ein Manifest und will
nichts, trotzdem sage ich gewisse Dinge
und bin aus Prinzip gegen Manifeste,
wie ich auch gegen die Prinzipien bin
— (Decilitermasse fiir den moralischen
Wert jeder Phrase — zu viel Bequemlich-
keit; die Approximation wurde von den
Impressionisten erfunden.) Ich schreibe
dieses Manifest, um zu zeigen, dass man
mit einem einzigen frischen Sprung ent-
gegengesetzte Handlungen gleichzeitig
begehen kann; ich bin gegen die Hand-
lung; fiir den fortgesetzten Widerspruch,
fiir die Bejahung und bin weder fir
noch gegen und erkldre nicht, denn ich

hasse den gesunden Menschenverstand.

[.”] 116

,,Ich verkiinde die dadaistische Welt! Ich
verlache Wissenschaft und Kultur, diese
elenden Sicherungen einer zum Tode

verurteilten Gesellschaft. “ 117

»Legen Sie Ihr Geld in dada an! dada ist
die einzige Sparkasse, die in der Ewig-

keit Zins zahlt. [...] Jeder Hundertmark-

116 Tristan Tzara, "Manifest Dada" 1918 (Gele-
sen vom Autor am 23. Juli 1918 in der ,,Meise” in
Ziirich. - Ubertragung aus dem Franzésischen
von Hans Jacob.); DADA total - Manifeste, Aktionen,
Texte, Bilder. Karl Riha und Jérg Schéafer mit Angela
Merte (Hrsg.), Philipp Reclam jun. Stuttgart 1994,
S.35-36

117 Raoul Hausmann, ,,Pamphlet gegen die
Weimarische Lebensauffassung*, DADA total -
Manifeste, Aktionen, Texte, Bilder. Karl Riha und
Jorg Schafer mit Angela Merte (Hrsg.), Philipp
Reclam jun. Stuttgart 1994, S.101

schein vermehrt sich nach dem Gesetz
der Zellteilung 1327fach in der Minute.
[-..] Gotama dachte ins Nirwana zu ge-
hen, und als er gestorben war, stand er
nicht im Nirwana, sondern im dada.
Der dada schwebte iiber den Wassern,
ehe der liebe Gott die Welt schépfte,
und als er sprach: Es werde Licht! Da

ward es nicht Licht, sondern dada. “ 18

»[...] Die Titulierung 'Kiinstler' ist eine
Beleidigung. Die Bezeichnung 'Kunst'
ist eine Annullierung der mensch-
lichen Gleichwertigkeit. Die Vergottung
des Kiinstlers ist gleichbedeutend mit
Selbstvergottung. Der Kiinstler steht nie
héher als sein Milieu und die Gesell-
schaft derjenigen, die ihn bejahen. Denn
sein kleiner Kopf produziert nicht den
Inhalt seiner Schopfung, sondern ver-
arbeitet (wie ein Wurstkessel Fleisch)

das Weltbild seines Publikums.“ *°

»,Sonne, Mond und Sterne bestehen
noch — obwohl wir sie nicht mehr anbe-
ten. Gibt es unsterbliche Kunst, so kann
sie nicht daran sterben, dass der Kunst-

kult gestiirzt wird.“ 12°

»[---] DADA ist amerikanisch, DADA ist
russisch, DADA ist spanisch, DADA ist
schweizerisch, DADA ist deutsch, DADA
ist franzdsisch, belgisch, norwegisch,
schwedisch, monegassisch. Alle, die
ohne feste Regeln leben, die im Mu-

seum nur den FuBboden lieben, sind

118 Zentralamt des Dadaismus, DADA total
- Manifeste, Aktionen, Texte, Bilder. Karl Riha und
Jorg Schifer mit Angela Merte (Hrsg.), Philipp
Reclam jun. Stuttgart 1994, S.106

119 George Grosz und John Heartfield, ,,.Der
Kunstlump*; DADA total - Manifeste,Aktionen,
Texte, Bilder. Karl Riha und Jérg Schafer mit A n -
gela Merte (Hrsg.), Philipp Reclam jun. Stuttgart
1994, 5.140

120 Wieland Herzfelde, ,,Zur Einfithrung in
die Erste internationale Dada-Messe‘‘;,DADA to-
tal - Manifeste, Aktionen, Texte, Bilder. Karl Riha und
Jorg Schafer mit Angela Merte (Hrsg.), Philipp
Reclam jun. Stuttgart 1994, S.146

DADA.|[...] “

»[-.-] Freiheit: Dada, Dada, Dada, auf-
heulen der verkrampften Farben, Ver-
schlingung der Gegensdtze und aller
Widerspriiche, der Grotesken und der

Inkonsequenzen: Das Leben. “ %2

Die dadaistische Logik des Wider-
spruchs, in dem 'ja' gleichbedeutend
ist mit 'nein' fithrt zur Auflésung des
bestehenden Wertesystems und seiner
Denkmuster. Ihre mannigfachen Ma-
nifeste — die grundsatzlich schon ein
Paradoxon zu ihrem Inhalt darstellen
(und eben dadurch wieder Rechtfer-
tigung erlangen) offenbaren durch
die Gleichsetzung und der daraus
folgenden Aufhebung widerspriich-
licher Positionen auf rationaler Basis,
die (hybride) Essenz des Dadaismus,
der Proklamation einer neuen Denk-
weise. Kunst ist Leben, und Leben ist
standige Veranderung, die erlebte
Wirklichkeit ist weder dauerhaft noch
allgemeingiiltig — das selbe gilt auch
fiir Kunstwerke: die Lebensdauer eines
Kunstwerks ist nur ein Augenblick und
der Entstehungsprozess folglich wich-
tiger als die Uberreste. /% Angetrieben
durch die Erkenntnis der Zwecklosig-
keit und abgrundtiefem Zweifel, setzten
sich die Dadaisten bei der Auflésung
des bestehenden Kunstbegriffs, kraft ih-
rer Waffen Zufall, Absuditdt und Humor,

iiber sdmtliche Widerspriiche hinweg.

121 WalterConrad Arensberg,deutschvonBri-
gitte Pichon,DADA total - Manifeste, Aktionen, Texte,
Bilder. Karl Riha und Jérg Schéfer mit Angela Merte
(Hrsg.), Philipp Reclam jun. Stuttgart 1994, S.188

122 Tristan Tzara, Manifest Dada 1918 (Gele-
sen vom Autor am 23. Juli 1918 in der ,,Meise” in
Ziirich. - Ubertragung aus dem Franzésischen von
HansJacob.); DADA total - Manifeste,Aktionen, Texte,
Bilder. Karl Riha und Jérg Schéfer mit Angela Merte
(Hrsg.), Philipp Reclam jun. Stuttgart 1994, S.45 ff.

123 vgl.:Sylvia Brandt, "BRAVO! & BUM
BUM!" Neue Produktions- und Rezeptionsformen
im Theater der historischen Avantgarde: Futuris-
mus, Dada und Surrealismus - Eine vergleichende
Untersuchung. Peter Lang Europdaischer Verlag
der Wissenschaften Frankfurt am Main 1995
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FLUXUS

Fluxus ist eine radikale, intermedia-
le, internationale Bewegung in der 2.
Halfte des 20. Jahrhunderts und nach
dem Dadaismus die zweite, elementare
Attacke gegen das Kunstwerk an sich.
Sie bricht mit den traditionellen Kunst-
begrifflichkeiten und lasst aus der
Kombination verschiedener kiinstleri-
scher Disziplinen eine neue Kunstform
entstehen, die die Grenzen zwischen
Kiinstler und Publikum - mehr noch,
die zwischen Kunst und Leben - iiber-

windet. 1%

»[-..] For the last ten years or so, artists
have changed their media to suit this
situation, to the point where the media
have broken down in their traditional
forms, and have become merely pu-
ristic points of reference. The idea has
arisen, as if by spontaneous combustion
throughout the entire world, that these
points are arbitrary and only useful as
critical tools, in saying that such-and-
such a work is basically musical, but also
poetry. This is the intermedial approach,
to emphasize the dialectic between the
media. A composer is a dead man unless
he composes for all the media and for
his world.

Does it not stand to reason, therefore,
that having discovered the interme-
dia (which was, perhaps, only possible
through approaching them by formal,
even abstract means), the central prob-
lem is now not only the new formal one
of learning to use them, but the new and
more social one of what to use them for?
[...] Could it be that the central problem
of the next ten years or so, for all artists
in all possible forms, is going to be less

the still further discovery of new media

124 vgl.:http://kunstwissen.de/fach/f-
kunst/o_mod/flux00.htm am 18.01.2010 un 18:52

and intermedia, but of the new disco-
very of ways to use what we care about
both appropriately and explicitly? The
old adage was never so true as now, that
saying a thing is so don 't make it so.[...]

But we must now take the first steps.“ 1%

Das Kunstwerk im herkémmlichen
Sinne wird als verkommerzialisierter
Fetisch der Fachleute und Kunstkri-
tiker entlarvt und verliert zugunsten
des schopferischen Gedankens selbst

erheblich an Relevanz.

Die experimentellen Aktionen und
Auffithrungen haben Prioritat vor dem
materiellen Werk an sich, das meist nur
das relativ irrelevante Relikt des vor-
angegangenen unkonventionellen Er-
eignissesundnicht der essentielle Kern

des kiinstlerischen Ausdrucks ist. 126

In ,,Meyers kleines Lexikon. Kunst.” 127
wird relativ niichtern erklart, dass
Fluxus Video, Musik, Licht, Gerausche,
Bewegung, Handlungen und diverse

Materialien integriert.

Der Versuch, Fluxus gegen andere
(verwandte) Kunstformen wie Happe-
nings abzugrenzen, geschieht zum Bei-
spiel mit dem Hinweis auf die Trennung

zwischen Kinstler und Publikum. %8

125 Dick Higgins, New York; August 3, 1966.
in: Wolf Vostell (Hrsg.): Dé-coll/age (décollage) *
6, Typos Verlag, Frankfurt - Something Else Press,
New York, July 1967

126 vgl.:http://kunstwissen.de/fach/f-
kunst/o_mod/flux00.htm am 18.01.2010 un 18:52

127 Redaktion fiir Kunst des Bibliogra-
phischen Instituts (Hrsg.), Meyers Lexikonverlag
Mannheim/Wien/Ziirich 1986

128 vgl.:Richard W. Gassen und Roland Scotti
(Hrsg.): "Von Pop bis Polit. Kunst der 60er Jahre in
der Bundesrepublik” Wilhelm-Hack-Museum 13.
Januar bis 3. Marz 1996; Wilhelm-Fabry-Museum
der Stadt Hilden 24. Marz bis 9. Juni 1969, S.65

Schon die Anhdnger von Dada und
Futurismus arbeiten unbekimmert,
ibergreifend mit Elementen aus
Musik, Theater, Film, Literatur und
elektronischen Medien (und der Re-
aktion der Publikums). Dariiber hinaus
legen die Vertreter von Fluxus jedoch
groBen Wert auf die Verganglichkeit
ihrer Kunstwerke, die schopferische
Idee bleibt erhalten, das asthetische
Objekt selbst wird vom Anspruch der
Kunst befreit und somit seiner kom-

merziellen Nutzung entzogen.

Scheinbar banale, im Rahmen des
Alltaglichen ablaufende Handlungen
werden als kiinstlerisch wertvoll ex-
kannt, und durch die aktionistische
Umsetzung dieses kreativen Denkpro-
zesses die Einheit von Kunst und Leben

bewiesen. %°

,Das Leben ist ein Kunstwerk, und das
Kunstwerk ist Leben. “13°
> siehe:,,Dada”, Geschichte und

Manifest der Fluchtkunst, S.58-59

Ein bedeutender Mitinitiator und
Namensgeber der Bewegung ist der
Litaue George Maciunas (1931-1978),
der den Begriff Fluxus dem lateinisch
medizinischen Ausdruck fiir 'flieBende
Darmentleerung' entlehnte und damit
an den Dadaisten Hans Arp anschlief3t,
dessen Auffassung nach Kunst ,,/...] un-
mittelbar den Geddrmen des Dichters

entspringt®. 1%

Im Juli 1961 las George Maciunas der

Kiinstlerin Yoko Ono aus einem Lexikon

129 vgl.:http://kunstwissen.de/fach/f-
kunst/o_mod/flux00.htm am 18.01.2010 un 18:52

130 Emmett Williams www.kunstwissen.de

131 vgl.:http://kunstwissen.de/fach/f-
kunst/o_mod/flux00.htm am 18.01.2010 un 18:52
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kon folgende Definition vor:

,FLUXUS
Reinigen. Fliissige Entladung, vor
allem exzessive Entladung der Ge-
didrme oder anderer Kérperteile.
Kontinuierliches Bewegen oder Ver-
gehen wie etwa bei einem flieBenden
Strom, ein Strom; lippiger Fluss, die
Strémung der ans Ufer rollenden Flut,
Substanz oder Mixtur wie Silikate, Kalk
oder Fluss-Spat, die zur Verschmelz-
ung vor allem von Metallen oder

Mineralien verwendet werden.“ 132

Aber auch die amerikanische Wor-
terbuchdefinition von flux wurde zur
Erlduterung des Namens Fluxus heran-
gezogen:

Akt des FlieBens: eine kontinuierliche
Bewegung oder Entschwinden, wie bei
einem flieBenden Strom; eine andau-

ernde Folge von Verdnderungen.”

Das 1963 von George Maciunas ver-
fasste Manifest zur Fluxus-Strémung
beinhaltet neben sieben Definitionen
des englischen Wortes 'flux' einige
energische, handschriftliche Hand-
lungsanweisungen, deren freie Uber-

setzung folgende Aussage vermittelt:

»,Spuhlt die biirgerliche Krankheit,
die 'intelektuelle’, professionelle und
kommerzialisierte Kultur aus der Welt,
Spiihlt die tote Kunst, die Imitation,
die kiinstliche Kunst, die abstrakte
Kunst, die illusionistische Kunst, die
mathematische Kunst aus der Welt,
SPUHLT DEN 'EUROPANISMUS' AUS DER
WELT!

TREIBT EINE REVOLUTIONARE FLUT

132 Jon Hendricks. ,,Fluxus aufdecken — Flux-
us entdecken.” in: René Block, Gabriele Knap-
stein. Eine lange Geschichte mit vielen Knoten.
Fluxus in Deutschland. 1962-1994. Institut fiir Aus-
landsbeziehungen, Stuttgart 1995, S.120
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UND EBBE (SINTFLUT UND STRO-
MUNG) IN DER KUNST VORAN,
treibt lebende Kunst, Anti-Kunst voran,

treibt eine WIRKLICHKEIT DER NICHT-
KUNST voran, die von allen Menschen,

nicht nur von Kritikern, Dilettanten und

Fachleuten be- und aufgegriffen wird.
vereint die Gruppe der kulturellen, so-
zialen und politischen Revolutiondrein

gemeinsamer Front und Aktion.“ 1%

133 George Maciunas, "Manifesto on Fluxus”,
1963, freie Ubersetzung 2010
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George Maciuna kniipft an die dada-
istische Geisteshaltung, wenn er in
Ablehnung der traditionellen Kunst

betont:

»ART

To justify artist’s professional, pa-
rasitic and elite status in society,
he must demonstrate artist’s in-
dispensability and exclusiveness,
he must demonstrate the depen-
dability of audience upon him,
he must demonstrate that no one

but the artist can do art.

Therefore, art must appear to be
complex, pretentious, profound,
serious, intellectual, inspired,
skillful, significant, theatrical,
It must appear to be caluable
as commodity so as to provi-
de the artist with an income.
To raise its value (artist‘s income
and patrons profit), art is made
to appear rare, limited in quanti-
ty and therefore obtainable and
accessible only to the social elite

and institutions.

,Fluxus-Amusement 3% soll einfach,
unterhaltend und anspruchslos sein,
sich mit Belanglosigkeiten beschaf-
tigen, weder besondere Fahigkeiten
noch zahllose Proben erfordern, weder
handelbar noch institutionalisierbar
sein ... es strebt einfache Strukturen
und untheatralische Qualitaten in
einfachen, natiirlichen Vorgangen als

Spiel an."

134 ,Manifesto on Art / Fluxus Art Amuse-
ment“ by George Maciunas, 1965. George Ma-
ciunas manifestiert die gegensatzlichen Wesenzii-
ge von ,,Art” und ,,Fluxus Art-Amusement*

George Maciunas war es auch, der
1962 das von ihm gesammelte Material
amerikanischer Experimentalmusiker

zum ,, Festa Fluxorum Fluxux“ in Wies-

FLUXUS ART AMUSEMENT
To establish artist’s non-
professional status in society,
he must demonstrate artist’s dis-
pensability and inclusiveness,
he must demonstrate the
selfsufficiency of the audience,
he must demonstrate that
anything can be art and an-
yone can do it. Fluxus art
amusement is the rear-guard
without any pretention or
or urge to participate in
the competition of “one-
upmanship” with the avant-
garde. It strives for the mono-
structural and nontheatrical
qualities of simple natural event,
a game or a gag. It is the fusion
of Spikes Jones Vaudeville, gag,

children’s games and Duchamp.”

baden, das als erste groBe Veranstal-
tung der Fluxus-Bewegung gilt, bringt.
Die Konzertreihe ,,Fluxus — Internati-
onale Festspiele Neuester Musik”, an
der unter anderem Nam June Paik, Dick
Higgins, Wolf Vostell, Emmett Williams
und die Komponisten Karlheinz Stock-
hausen und John Cage teilnehmen, wird
in Kopenhagen, London, Paris Ams-
terdam, Diisseldorf, Den Haag, Nizza,
Stockholm, Oslo und New York fortge-
fihrt.

»Das Leben ist ein Kunstwerk, und das
Kunstwerk ist Leben. Fluxus begriff das
gesamte Leben als ein Stiick Musik, als
einen musikalischen Prozess. Ich den-
ke, der Ursprung des ganzen Skandals
waren nicht die verschiedenen Fluxus-
Aktionen, sondern vielmehr die Philoso-
phie, die dahinter steckte. Die Idee,

dass alles Musik sein kann, ist das
iberzeugendste und zugleich charakte-
ristische Merkmal und macht Fluxus zu

einer in sich geschlossenen Sache.” 1%

Mit der Aussage ,, Everything we do is
music” bringt der bedeutende Expe-
rimentalmusiker John Cage die Quint-
essenz von Fluxus in knappen Worte

konzentriert auf den Punkt.

John Cage

John Milton Cage Jr. (1912-1992) ar-
beitete daran, die Klangproduktion
von musikalischen Normen, klassi-
schen Musikinstrumenten und traditi-
onellen Auffiihrungsformen zu 16sen.
Mit der Intention, den Begriff Musik
durch ,,organisation of sound” (Klang-/
Gerduschorganisation) zu ersetzen,
schrieb er 1940 das erste Stiick fiir sein
prapariertes Klavier, bei dem durch
Verfremdung der Klangerzeugung,
die angeschlagenen Saiten Gerdusche
erzeugen, die dem konventionellen
Notensystem keineswegs entsprechen
und gemeinhin eher als Larm als als

Klang empfunden werden.

Der Kontakt zu Marcel Duchamp — der
1917 mit ,, Fountain“ das erste 6ffent-
lich ausgestellte Ready-Made zeigte
— bringt ihn dazu, das Ready-Made-
Verfahren, bei dem ein Objekt aus

seiner alltaglichen Umgebung in einen

135 Emmett Williams
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neuen Kontext — namlich den der Kunst
— gesetzt wird, auf das Gebiet der Mu-
sik zu iibertragen. Die entstandenen
Gerausche werden in keinen iiberge-
ordneten Zusammenhang gebracht,
traditionelle Normen wie Schoénheit,
Ausdruck oder Stil haben fiir John Cage

keinerlei Wert.

In den 1950er Jahren entwickelt er
Kompositionsverfahren mittels Zufalls-
operationen und eigene Notationsfor-
men um die Klangereignisse zu orga-
nisieren. So legt er beispielsweise die
zufallig unreinen Stellen des Papiers
in ,,Music for Piano #1“ als Tonhéhen
fest. Dick Higgins, ein Schiiler von John
Cage, schuf ab 1967 ,,Symphonies”, in-
dem er Notenpapier mit Maschinenge-
wehren durchschoss.

1952 organisiert er am Black Mountain
College in North Carolina ein Multi-
Media-Happening , Zeitklammern®, in
welchem er nur den Zeitverlauf, nicht

aber die Handlungen festsetzt.

Die eben genannten Beispiele ver-
deutlichen den immensen Einfluss John
Cages - seiner musikalischer Konzepte
und und seiner Einstellung zu Zeitab-
laufen und Medienverwendung - auf

Fluxus als Aktionkunst. %6

Cage fand umgekehrt aber auch
immer wieder selbst Inspirations-
quellen im Bereich der bildenden
Kunst; so galten ihm die monochro-
men Gemdlde Mark Tobeys (,, White
Writing“, ab 1935) und Robert Rau-
schenbergs (,White Paintings"“,
1951) als Anregung fiir eines seiner

bekanntesten Werke,namlich der

136 vgl.:How We Met: Or A Microdemystifa-
cation, AQ 16, Hrsg.: Erwin Stegentritt, Redaktion
Silke Paul. S.8

Komposition 4’33, die am 29. August
1952 in New York uraufgefiihrt wurde.

Auf der Biihne sitzt der amerikanische
Pianist David Tudor am Fliigel und
spielt 4 Minuten und 33 Sekunden
nichts, in 3 Sitzen, die er durch 6ffnen
und schlieBen des Klavierdeckels an-
zeigt. Das denkbar irritierte Publikum
fithlte sich groBteils provoziert und
um die Musik betrogen, obwohl es Teil
einer, in der abendlandischen Kunst-
musik erstmaligen Auffiihrung, kom-
ponierter Stille, Musik aus Schweigen,

war.

John Cage versuchte den Charakter
der Stille zu erforschen und erkannte,
dass iiberall wo gehoért wird, auch Mu-
sik ist. In diesem Sinn befreit John Cage
den Zuhoérer von seinen gewohnten
Wahrnehmungsmustern, lenkt die Auf-
merksamkeit auf das, was wahrend sei-
nes Stiickes passiert und macht so die
Gerausche, die zufilligen Klange und
Publikumsreaktionen zur eigentlichen

Musik seiner Komposition. *7

“Silent Piece 16st eine musik- und kunst-
dsthetische Diskussion iiber den Bedeu-
tungswandel der Stille in unterschied-
lichen kiinstlerischen Ausdrucksformen
aus. Der Musikwissenschaftler Eric de
Visscher (,,So etwas wie Stille gibt es
nicht. John Cages Poetik der Stille®”. in:
Musik Texte 40-41,Ké6in 1991) entwickel-
te ausgehend von 4°33”, das er auch als

theoretisches Konzept-Stiick betrachtet,

137 vgl.:Spahn, “Nichts zu héren”, 04.
Marz 2010 - 21:29 Uhr, DIE ZEIT 09.02.2006 Nr.7,
ZEIT ONLINE GmbH Hamburg http://www.zeit.
de/2006/07/D-Aufmacher Musik am 12.01.2010
um 17:24 und: Julia Robinson, The Anarchy of Si-
lence. John Cage and Experimental Art, Museu
d’Art Contemporani de Barcelona 23.10.2009-
10.01.2010
http://www.macba.cat/controller.php?P_
action=show_page&pagina_id=34&inst_id=25201
am 12.01.2010 um 12:31

einen geschichtlichen Uberblick iiber
die Tradition der Stille in der Musik und
des Schweigens in der Dichtung vom
Ende des 19. Jahrhunderts an. 4’33” ist
fiir ihn der End- oder Umschlagpunkt
eines Prozesses, an dem Klang und Stil-
le neu betrachtet und gehort werden
miissen. Durch 4°33”, in dem Klang und
Stille nicht mehr als sich ausschlieBen-
de Phdnomene erscheinen, gelang nicht
nur ,,Silent Piece", sondern jeder Aus-
ffihrung einer musikalischen Komposi-
tion hinsichtlich des Verh4ltnisses von
beabsichtigtem und unbeabsichtigtem
klanglichen Ausdruck zu Bedeutung.” '%¢
In seiner ,,Lecture on Nothing", die er
zwei Jahre vor der Urauffiihrung von

4’33” gehalten hatte, schrieb Cage:

,Struktur ohne Leben ist tot. Aber Leben
ohne Struktur ist nicht wahrzunehmen.
Pures Leben driickt sich in und durch
Struktur aus. Jeder Augenblick ist abso-

lut, lebendig und bedeutsam.” 1%

Deshalb gab er dem Nichts einen
Rahmen. Wie in 4’33” werden auch in
»Lecture on Nothing", die iiblicherwei-
se schwer wahrnehmbar, geschweige
denn fassbaren Parameter Stille bzw.
Nichts, durch die Komposition Ca-
ges in Szene gesetzt und so nicht nur
iberhaupt erst bewusst horbar bzw.
sichtbar, sondern sogar zum Inhalt des

Stlicks gemacht.

Der Vortrag ist in Takte, Kolonnen und
Zeilen rhythmisch gegliedert, dazwi-
schen immer wieder eingeschlossen:

das Nichts.

138 Kattrin Deufert, "John Cages Theater der
Prasenz", Dissertation der FU Berlin, 2001, S.45 f.

139 John Cage, "Silence”, aus dem Ameri-
kanischen von Ernst Jandl, Suhrkamp Verlag
Frankfurt am Main 1995, © 1954 by John Cage, Vor-
trag iiber nichts, S.13
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Dieser Vortrag wurde in Incontri Musicali, August 1959, gedruckt, Es gibt
vier Takte in jeder Zeile und zwblf Zeilen in jeder Einheit der rhythmischen
Struktur. Bs gibt achtundvierzig solche Einheiten, jede zu achtunduierzig
Takten. Das Ganze ist in fiinf grofie Teile im Verhdltnis 7, 6, 14, 14, 7
gegliedert. Die achtundviersig Takte jeder Einheit sind ebenfalls so
gegliedert, Der Text ist in vier Kolonnen gedruckt, um ein rhythmsches
Lesen zu erleichtern. Jede Zeile ist quer iiber die Seite von links nach rechis
zu lesem, micht senkrecht den Kolonnen nady. Das sollte nicht in einer
gekiinstelten Weise geschehen (was aus dem Versudi resultieren kinnte,
die Stellung der Worter auf der Seite strikt einzuhalten), sondern mut
dem Rubato, das man beim alliiglichen Sprechen anwendet.

VORTRAG UBER NICHTS

Ich bin hier i und es gibl nidits zu sagen "
Wenn unter Lhnen
die sind, die irgendwo  hingelangen miichten sollen sie gehen,
jederzeil - Was wir brauchen ist
Stille z aber was die Stille will
Ist, daf ich weiterrede
Gib einem Gedanken
winen Stall T er fillt leicht nm
. aber der Stollende und der Gestolene er-zeugen die Unter-
haltung die man Dis-kussion nennt :
Waollen wir nachher cine nbhalten ?
m
. wir kiinnten einfach be-schlieBen keine Dis-
kussion abzuhalten Wie sie wollen . Aber
nun aibt es Stille und die
Waorter erzeugen sie, helfen mit dirse
Stille zu erzeugen
Ich hab michts zu sagen
und ich sage es und das ist
Poesie wie ich sie brauche
Dieses Stiick Zeit ist geglicdert

wir kinnten sie liehen

Vortrag '

Im Klappentext zu ,,Silence”, Band 1193
der Bibliothek Suhrkamp formuliert
Heinrich Vormweg (1928-2004) tref-
fend: ,,John Cage, einer der bedeu-
tendsten experimentellen Komponisten
des 20. Jahrhunderts, hat in diesen Tex-
ten analoge Kompositions-prinzipien
wie auf dem Gebiet der Musik” ange-
wendet. ,,Meine Absicht war dabei oft”,
heiBt es in seinem Nachwort, ,,das, was
ich zu sagen hatte, so zu sagen, dass
es anschaulich wurde; dadurch wiirde
es begreiflicherweise dem Zuhbrer
eher méglich sein, zu erfahren, was ich
zu sagen hatte, als wenn er dariiber
nur etwas hérte.” Die Vortrdge sind

'formgebunden’, nicht an der Aussage

Wir bravdien nicht diess Stille zu flrchten
w

Dies 151 ein komponierter

denn ich madhe ihn

liber etwas interessiert, sondern an der
Vergegenwdértigung des Auszusagen-
den selbst. Das hat die Zuhorer immer
wieder aus der Fassung gebracht. ,,Si-
lence" bleibt einer der zentralen Texte

der experimentellen Literatur.”

Der hier von Heinrich Vormweg
anhand von Zitaten John Cages be-
schriebene Zugang zur Motivation
ein Werk zu erschaffen, liegt auch
der dreidimensionalen Pop-up Aus-
stellung im hinteren Teil dieses Bu-
ches zugrunde.
> siehe:,,Fluchtkunst—Die Pop-up

Ausstellung", nachzulesen ab S.90

[...] Nichts mehr als nichts kann gesagt
werden. [...] Wie Sie sehen, kann ich al-
les sagen. [...] 714
> siehe: ,,akustische Wahrneh-
mung”’, Geschichte und Manifest

der Fluchtkunst, S.70-73

John Cages Umgang mit Musik kann
mit einem Textstiick John Lennons ver-
kniipft und auf eine dhnliche Aussage

hin interpretiert werden:

,Life is what happens to you while you

are busy making other plans“ '

Das Wesentliche liegt oft zwischen
den Dingen, auf die sich der Fokus
des Protagonisten richtet. Die Mu-
sik 'zwischen den Tonen', die Poesie
im Schweigen, das Leben zwischen
den Pldnen, die Kunst zwischen dem

Wahrgenommenen.

Wolf Vostell

An der Zerstérung der Abgrenzung
kiinstlerischer Medien und dem Auf-
brechen und Erweitern kiinstlerischer
Wahrnehmungsgewohnheiten arbei-
tete, wie John Cage, auch Wolf Vostell
(19832-1998) in seinen Environments,

Happenings und Dé-coll/agen.

Exemplarisch fiir sein Schaffen wird
nachfolgend der ,,VOSTELL FLUXUX
ZUG" anhand von Textausziigen aus
dessen Dokumentation beschrieben;
hierbei wird unter anderem die tra-
ditionelle Prasentations- und Perzep-
tionform von Kunst in Frage gestellt,

sowie ein Impuls zur Sprengung dieses

140 John Cage, "Silence”, aus dem Ameri-
kanischen von Ernst Jandl, Suhrkamp Verlag
Frankfurt am Main 1995, © 1954 by John Cage, Vor-
trag iiber nichts, S.10,S.11

141 John Lennon, “Beautiful Boy (Darling Boy)”
auf dem Album “Double Fantasy”, 1980
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Rahmens und zur Interaktion gesetzt.
(Eine mobile Kunstakademie)
1.5.81-29.9.81, 7 Environments liber
Liebe Tod Arbeit

»FLUXUS, die von Wolf Vostell jenseits
traditioneller Formen mitbegriindete
Idee von sparten- und grenziiberschrei-
tender Kunst, kommt mit einer unge-
wohnlichen, spektakuldren Prdsentation
nach Nordrhein-Westfalen. Fiinf Monate
lang wird ein Container-Zug in 16 Stad-
ten an Rhein und Ruhr fiir jeweils fiinf
Tage zum kulturellen Mittelpunkt, zu
einem einzigartigen mobilen Museum,
das dem Dialog, dem unmittelbaren
Kontakt zwischen Bevdlkerung und
Kiinstler und auch der Besucher unter-
einander gedffnet ist. Ein kulturpolitisch
neuartiges Ereignis, in das zahlreiche
Aktionen aus der jeweiligen oOrtlichen
Kunstszene eingebunden werden, er-
héalt damit gewollt auch sozialpolitische
Dimensionen. Gleichzeitig erfiillt es die
beinahe schon klassische Forderung,
dass Kunst kein Prinzip an sich sein darf,
sondern aus dem Leben kommen und

ins Leben eingehen muss. [...] “ 142

»[---] Mein Anliegen ist, Objekte und
Bilder fiir einen Zug zu komponieren,
die sonst in diesem Zusammenhang
in keinem Museum gezeigt werden
konnten. Der Zug besteht aus 9 Con-
tainern, die von mir als 7 Environments
entworfen und ausgefiihrt werden. Der
Zug fdhrt von Stadt zu Stadt und kann
so wdhrend seines Aufenthalts in die
jeweilige individuelle Kunst- und Kul-
turszene kurzfristig integriert werden.
Der Zug ist als lebende ‘Kunstschu-
lef konzipiert, wo die Menschen mit

dem Kiinstler Erfahrungen austauschen

142 Johannes Rau, "VOSTELL FLUXUS ZUG -
Das mobile Museum", Verlag Frélich & Kaufmann,
1981,S.4

kénnen und eigene Reflektionen mit
einbringen kénnen. Inhaltlich und
formal sind die Arbeitswelt mit ihren
Materialien — die Entfremdung des
Menschen — aber auch Gliick und Spiel
meine kiinstlerischen Themen des Zu-
ges, der der Fluxus-Gruppe gewidmet
ist. Eine Offnung des traditionellen Mu-

seums — meine mobile Kulturarbeit.“ 143

FLUCHTKUNST

Fluchtkunst will jedoch nicht
krampfhaft der Kunst 'Beine
machen'. Fluchtkunst will
aber versuchen, anhand von
experimentellen Beispielen, feste
Strukturen der Kunstwahrnehmung
umzudrehen. Wie zum Beispiel
die Wahrnehmung von Objekten
(z.B. Venus von Willendorf) die
urspriinglich kultisch, jetzt im Laufe
der Geschichte aber als Kunstobjekte
wahrgenommen werden.
> siehe: Adorno ,,manches was
Kunst war, ist es nicht langer* 1
weiters ,,Einfiihrung iiber die Dialetik
(Adorno)“, 1998, Prof. Dr. Wohlfart:
,Daraus erqgibt sich auch der Doppel-
charakter der Kunst als autonom und
fait social, nach dem die beiden
Momente voneinander untrennbar
sind. In Bezug darauf, zeigt Adorno
am Beispiel des [l’art pour I’art-
Prinzips deutlich, wie die autonome,
aber asoziale Kunst sich durch ihre
Absage andie Gesellschaft alsVehikel

der Ideologie anbieten kann. [...]"

143 Wolf Vostell, "VOSTELL FLUXUS ZUG — Das
mobile Museum", Verlag Frélich & Kaufmann,
1981,S.15

144 TheodorW. Adorno, "Asthetische Theorie”,
Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main, 1973, S.12

Adorno zufolge kritisiert Kunst
die Gesellschaft durch ihr bloBes
Dasein, durch ihre Gegenposition
zur Gesellschaft wird sie zum

Gesellschaftlichen.

L’art pour 1’art

»Die negative Dialektik der Autonomie
der Kunst [...] fiihrt dariiber hinaus zum
paradoxen Ergebnis, dass die Autono-
mie der Kunst, deren Voraussetzung die
Befreiung der Kunst von der Heterono-
mie (Theologie) ist, wiederum zur Affir-
mation des Seienden, sei es der Empirie
oder Wirklichkeit bzw. der Gesellschalft,
wird, von dessen Bann sie sich befreien
méchte. Kunst gewinnt ihre Autono-
mie, indem sie sich von der empiri-
schen Welt als dem Seienden lossagt
und eine dieser entgegengesetzte
Welt hervorbringt. Damit postuliert
sie doch das Dasein eines Nichtseien-
den, dadurch neigt sie notwendiger-
weise zur Affirmation des Seienden
und gerat in Konflikt mit ihrem Wesen
als autonom. Adorno fiihrt dafiir das
Beispiel des Klassizismus an: Im Klassi-
zismus, dem Ursprung der Autonomie
von Kunst, verleugnet diese erstmals
sich selber”

bzw. Adorno:,,Das Kunstwerk ist [...]
Prozess, Erscheinung und zugleich
Augenblick.

;s Kunstwerke sind Erscheinungen, die
sich durch ihre Art des Erscheinens zu

sich selbst in Widerspruch setzen. “ 1%

Wir nehmen der Welt die Kunst! Wir
sind nicht gegen die Kunst, wir sind
fiir sie. Wir wollen sie nicht wie bei-
spielsweise die Futuristen gewalt-

sam zerstoren.

145 Konrad Paul Liessmann, ,,Reiz und Riih-
rung - Uber &sthetische Empfindungen®, WUV,
2004,S.14
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Wir sind fiir das Nichts! [vgl.: Cage]
> siehe: ,,John Cage", Geschich-
te und Manifest der Fluchtkunst,

S.62-64

Der Weg zum Nichts ist die Flucht!

(da schon etwas da ist).

Wir wollen der Kunst einen Weg
zeigen, aus ihrem Rahmen heraus-
zutreten. [vgl.: Dadaismus, Fluxus]
Die Kunst soll ihre eigenen Grenzen
iiberwinden. Wir 6ffnen der Kunst
die Tiire, durchschreiten muss sie
sie alleine. Wir prasentieren Mog-
lichkeiten, wie diese Flucht stattfin-
den kann. Fluchtkunst ist nicht fiir

Menschen, sondern fiir Objekte.

Wir sind die Retter der Kunst, indem

wir sie befreien.

Wir sind fiir freie Kunst, nicht nur
frei von Konventionen und Diszi-
plinen, frei von uns, frei von ge-
sellschaftlichen Interpretations-

anspriichen, frei von Urteil!

Lasst die Kunst allein, lasst die
Kunst in Ruhe, lasst die Kunst ge-
hen. Lasst die Kunst frei! Lasst die

Kunst frei sein!

Wir sehen uns als Fluchthelfer der
Dinge, die von ihren Betrachtern
womoglich gegen ihren Willen zur
Kunst erhoben wurden bzw. werx-
den. Wir wollen mit unserer Arbeit
Methoden und Riaume schaffen, in
denen Dinge und Objekte sich der
Betrachtung und Beurteilung ent-
ziehen konnen und dem zu Grunde
liegend zwei Begriffe in Zusammen-

hang stellen:

die Flucht und die Kunst (oder das
unklassifizierte Ding/Objekt) als
solche(s)

A) die/das fliichtet

B) die/das sich verfliichtigt

Weiterfiihrend kann aber die von
der Kunst oder dem Ding/Objekt
gewiinschte Distanz, Verborgenheit,
auch dadurch erreicht werden, dass
der Betrachter selbst

C) von der Kunst in die Flucht ge-

schlagen wird

WIR EBNEN DER FLUCHTKUNST
IHREN WEG!

Wir mochten klarstellen, dass uns
sehr wohl bewusst ist, dass Menschen/
Kiinstler/Systemkritiker aus Landern
mit diktatorischen und unterdriicke-
rischen Machtstrukturen/Regimen,
gezwungen sind zu fliichten um ihre
Kunst zeigen bzw. sich durch ihre Kunst
iberhaupt verwirklichen zu kénnen
und der Begriff Fluchtkunst sehr leicht
als dieser missinterpretiert werden
kann. Dies wird nicht auBer acht ge-
lassen, doch fiirs erste als Thema nicht

behandelt.

Im Folgenden méchte wir nun detail-
lierter auf die eben oben genannten
3 Punkte (A,B,C) eingehen, Beispiele
anfiithren, deutlicher herausarbeiten,
wie unser Vorhaben aussieht, was wir
uns im weiteren unter dem Begriff
Fluchtkunst vorstellen, was dieser aus-
sagen und sein soll und wie wir uns die
praktische Arbeit zu diesem Thema

vorstellen.

Fluchtkunst

— das Auststellungskonzept

Der Versuch, diese Gedanken in Form
einer audiovisuellen Installation

umzusetzen, liegt nahe:

In einem grofBen, dunklen Raum oder
gar einem ganzen Gebaude, werden
mehrere Leinwande (zumindest 7-15
Leinwdnde) in unterschiedlichen
Abstdnden und Winkeln zueinander
positioniert. Aus einiger Entfernung
erkennt der Besucher, dass auf eine
der Leinwdnde ein Film bzw. ein
Bild projiziert wird und nahert sich
neugierig.

Das Kunstwerk jedoch ist nicht ge-
neigt, als solches genauer betrachtet
zu werden. Kommt ihm die Person auf
eine Distanz von wenigen Metern zu
nahe, reagiert die Installation darauf,
indem die Projektion von dieser Lein-
wand verschwindet und zur nachsten
Leinwand 'fliichtet'.

Je ndher der Besucher der Projekti-
on kommt, desto unruhiger/blasser/
unscharfer/verwackelter/verzerrter/

verstorter wird das Bild.

Die Person, die sich auf die Projektion
zu bewegte, steht nun vor einer leeren
Leinwand ihrem eigenen Schatten ge-
geniiber; und vor der Entscheidung, ob
ihr das — also sie sich selbst — geniigt
oder ob sie die Projektion weiter durch

die Raumlichkeit(-en) verfolgen will.

Der Besucher hat mit seiner Anwesen-
heit das Kunstwerk gestort, fiir seine
Betrachtung zerstért und bekommt

dafiir den Spiegel vorgehalten.

Eine reizvolle Variante der eben

beschriebenen Fluchtinstallation,
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SINNESWAHRNEHMIUNAG

ist die alternative Verwendung von
Licht emittierenden Maschinen und
Lautsprecherboxen anstelle der Lein-
wande. Diese etwas abstraktere Um-
setzung eignet sich besonders fiir ver-
winkelte Raumlichkeiten auf mehreren
Ebenen, die so Platz fiir regelrechte
Verfolgungsjagden — nach dem Kunst-
werk, der Erkenntnis und letztlich doch

nur sich selbst — bieten.

Im Rahmen einer Ausstellung als
praktische Manifestation des Themas
Fluchtkunst, kann dieses Verfolgungs-
szenario als Leitlinie fungieren, ent-
lang derer sich weitere Werke zum
Thema Fluchtkunst erschlieBen — eben

nicht zeigen, sondern verfliichtigen.

SINNE

Die Menschliche Sinneswahr-
nehmung und ihre Bedeutung fiir

die Fluchtkunst

Objekte der Fluchtkunst gehen eine
enge Verbindung mit dem Mensch
ein, obwohl oder gerade weil sie da-
nach streben sich ihm zu entziehen.
Da die Flucht auf verschiedene Arten
stattfinden kann und demnach auch
samtliche Sinne der menschlichen
Wahrnehmung angesprochen werden
koénnen, erscheint es lohnend, sich
naher mit der Art und Weise, wie Rei-
ze aus der AuB3enwelt vom Menschen
aufgenommen und verarbeitet werden,
zu beschaftigen. Das Wissen um die
komplexen Zusammenhange der dafiir
notwendigen Vorgange im menschli-
chen Korper — besonders im Gehirn
— eroffnet ein besseres Verstandnis fiir

die Bedeutung der Fluchtkunst.

»[...] Das Gehirn ist eine Baustelle. Es
strukturiert sich erfahrungsabhdngig.
Dabei kommt es weniger auf die Be-
schaffenheit der Umwelt, sondern auf
die subjektive Wahrnehmung und die
Bewertung dieser Umwelt durch das
Kind an. [...] Das Gehirn lernt immer.
Auch eine negative Erfahrung oder
Erinnerung kann spdter neu bewertet
und damit quasi liberschrieben werden.
Dazu ist aber eine emotionale Erfah-
rung noétig, die wieder iiber den Kérper
laufen muss, wenn die Erinnerung dort
eingefroren ist. Was uns als Menschen
ausmacht, sind unsere Erfahrungen.
Sie strukturieren unsere Netzwerke im
Gehirn. Erfahrungen zeichnen sich da-
durch aus, dass wir etwas erleben, was
uns unter die Haut geht. [...] Jede Erfah-

rung hat einen kognitiven Anteil: Was

habe ich erlebt? und einen emotionelen
Anteil: Wie ist es mir dabei gegangen?
Die Summe der Erfahrungen, die ein
Mensch macht, formt sich im Laufe der
Zeit in ihm zu dem, was ich Haltung

nenne. [...]” 146

visuelle Wahrnehmung

Bei der Verarbeitung eine aufge-
nommenen visuellen Reizes werden
relevante Elemente sortiert, erkannt
und mithilfe von Erinnerungen inter-
pretiert, demnach geht die visuelle
Wahrnehmung weit iiber die reine Auf-

nahme von Information hinaus.

Die Lichtreize des seitenverkehrt und
auf dem Kopf stehenden Bildes auf der
Netzhaut werden von den Photorezep-
toren als elektrische Impulse iiber die
Ganglienzellen, zu den seitlichen Knie-
hockern geleitet, die die Information
aufbereiten und auf den visuellen Cor-
tex (Sehrinde) projizieren. Innerhalb
dieses Prozesses iibertragen die sehr
empfindlichen Stabchen (Photorezep-
toren in der Netzhaut des Auges) Hel-
ligkeit in monochromatische Sehein-
driicke. Die Zapfen iibernehmen bei
hoherer Lichtstarke zusatzlich die

Farbwahrnehmung. 47

Die moderne visuelle Wahrnehmungs-
theorie des deutschen Physiologen
und Physikers Hermann von Helmholtz
(1821-1894) folgerte aus Vergleichen,
dass brauchbare Sehresultate eigent-

lich nur mithilfe von 'unbewussten

146 Hirnforscher Gerald Hiither im Gesprach
mit den Redakteurinnen Angela Gatterburg und
Bettina Musall. in: Der Spiegel Wissen Nr. 1/2009,
SPIEGEL-Verlag Hamburg, April 2009, S.54-55

1417 vgl.:Dieter Blume, Gerhard Fels,Theo Ho-
molka,KarlKuhn,Franz-JosefLiesenfeld,DerMensch,
Franz Deuticke Wien, Hoélder-Pichler-Tempsky
Wien, Leykam AG Graz, 2.Auflage 1978, S.72-77
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Schliissen' durch bereits gemachte
Wahrnehmungserfahrungen méglich
sind — wie zum Beispiel: Licht kommt
gewohnlich von oben, Gegenstiande
werden nicht von unten gesehen, Ge-
sichter werden in aufrechter Position

erkannt, etc. 14

Wie ein Experiment des Vanderbilt
Vision Research Center and Depart-
ment of Psychology der Vanderbilt
University in Nashville/Tennessee
zeigt, hilft sich das Gehirn bei Un-
sicherheiten in der Beurteilung ei-
nes visuellen Reizes mit zusatzlicher
Information von anderen Sinnesein-
driicken. Den Versuchsteilnehmern
wurden Computerdarstellungen sich
drehender Kugeln gezeigt, deren drei-
dimensionale Struktur nicht eindeutig
erkennen lief3, in welche Richtung
sie rotierten. Hatten die Probanden
die Moglichkeit, gleichzeitig mit der
virtuell sichtbaren, eine reale rotie-
rende Kugel zu ertasten, konnte das

Gehirn den visuellen Konflikt 16sen. 49

optische Tauschungen

»Unser Gehirn stellt die ganze Zeit Ver-
mutungen an, was im ndchsten Moment
passiert”, sagt der Psychologe Prof.
Mark Changizi vom Polytechnischen In-
stitut Rensselaer (USA). ,,Dass das so ist,
kénnen wir bei optischen Tduschungen

feststellen.”

148 vgl.:Hermann von Helmholtz u.a.", Alige-
meine Encyklopddie der Physik — IX",

Band: Handbuch der physiologischen Optik - Die
Dioptrik des Auges (3. Abschnitt), Gustav Karsten
(Hrsg.), Leopold Voss Leipzig, 1867, S.430 und
S.450

149 Forschung: Randolph Blake, Kenith V. So-
bel und Thomas W. James, Vanderbilt Vision Re-
search Center und Department of Psychology,
Vanderbilt University, Nashville, Tennessee;

vgl.: Verdffentlichung in Psychological Science,
Vol. 15(6), Juni 2004, S.397-402
http://www.scienceticker.info/news/EplyylV1Ap-
wTeBVI1hS.shtml am 03.01.2010 um 17:20

Signale brauchen von den Augen zum
Gehirn eine Zehntelsekunde, also
muss das Gehirn extrapolieren, denn
sonst konnte es keinen Ball fangen:
Ein Ball, der einen Meter pro Sekunde
fliegt, ware sechs Grad von der Posi-
tion entfernt, in der wir ihn gesehen

haben.

Bei optischen Tduschungen wird das
Gehirn bewusst in die Irre gefiihrt,
wie am Beispiel der Hering-Tduschung
[vgl.*] deutlich zu erkennen ist. ,,/Wenn
man vorwdrts lduft, dehnt sich die Welt
um uns herum. Unsere Netzhaut nimmt
einzelne Objekte nicht als etwas Gleich-
bleibendes war: Die Objekte gleiten
eher verschwommen an unserer Netz-
haut entlang.” Das Gehirn vermutet,
dass wir uns in die Bildmitte bewegen
und verzerrt darum die Linien fiir uns
und versetzt sie eine Zehntelsekunde

in die Zukunft. 1%

o d
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ad* Die Hering-T4uschung ist eine
Variante der 1860 von J.C. Poggen-
dorff entdeckten Tauschung, bei
der die beiden Teile, einer eigent-
lich durchgehenden, diagonalen

Geraden, zueinander versetzt er-

150 vgl.:http://www.3sat.de/dynamic/site-
gen/bin/sitegen.phptab=2&source=/nano/se-
rien/41534/index.html am 03.02.2010 um 15:43
http://www.3sat.de/dynamic/sitegen/bin/site-
gen.php?tab=2&source=/nano/bstuecke/20808/
index.html am 17.01.2010 um 16:20

scheinen, wenn sie von zwei senk-
rechten Linien geschnitten werden.
Eine mogliche Ursache fiir diese
Illusion ist die Winkelverzerrung
durch das menschliche Wahrneh-
mungssystem: Spitze Winkel werden
groBer und stumpfe Winkel kleiner
wahrgenommen als sie tatsachlich
sind (Winkeliiberschatzung und
Winkelunterschatzung). Die Winkel-
verzerrung bewirkt bei der klassi-
schen Hering-Tduschung aus dem
Jahr 1861 eine scheinbare Krim-

mung der parallelen Geraden. !5!

»[---] Je mehr wir sehen, desto mehr
miissen wir hinzudenken kénnen”, sagte
Lessing im Laokoon. ,,Je mehr wir dazu-
denken, desto mehr miissen wir zu sehen
glauben.” Was Lessing hier beobachtet,
gilt ja keineswegs nur fiir die Sphére
der Kunst oder verwandter Gebiete,
sondern ebenso auch fiir alles, was wir
gewohnt sind, fiir die 'Realitdt' unserer
Existenz zu halten. [...] Es ist deswegen
gar nicht méglich, eine 'blo3 imaginier-
te” Welt sduberlich von einer sogenann-

ten realen’ zu unterscheiden. [...]“ 152

Der 1941 geborene deutsche Kiinstler
Lienhard von Monkiewitsch stellt in
einer Reihe seiner Werke eben diese
Trennung zwischen imaginierter und

realer Welt in Frage:

»Wieviel muss ich von einem Raum
darstellen, dass er ein Raum ist?
Man braucht nur einen Teil, um das
Ganze zu sehen. Der Boden ist die

Ausgangsform fiir einen Seh-Denk-

151 vgl.:http://www.leinroden.de/index.
php?do=showtext&item=27 am 17.02.2010 um
16:36

152 Hans Zender, ,,Skizzen zur Wahrnehm-
ung“, in: "Die fiinf Sinne — Von unserer Wahrnehm-
ung der Welt", Fischer Taschenbuch Verlag Frank-
furt am Main, 2008, S.126
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Vorgang. Raum entsteht und 16st sich

wieder in Fldche auf. Das Vorhandene
wird von dem Nichtvorhandenen be-

schnitten, erhdlt von ihm seine Form.” 153

Unter Einbeziehung der Wand des
Ausstellungsraumes entsteht — verur-
sacht lediglich durch die Darstellung
eines auf Hohe der Sesselleiste ange-
brachten Bodendetails — die Illusion

von weiterfiihrenden Raumlichkeiten.

Die prazise Ausfiithrung der perspek-
tivisch verzerrten Fliesen und Sessel-
leisten lasst das Gehirn die gewohnte
Vorstellung eines realen dreidimensio-

nalen Durchgangs vervollstandigen. %

»[-..] Wenn wir ndmlich einmal akzep-
tiert haben, dass — im Widerspruch zu
tiefverwurzelten, landldufigen Ansich-
ten — Ordnung und Chaos nicht objek-

tive Wahrheiten sind, sondern wie viele

andere Wirklichkeitsaspekte von der
Perspektive des Beobachters abhdngen,
so wird es méglich, die Phdnomene der
Kommunikation und ihre Stérungen in
neuem Licht zu sehen. Wir miissen dann
allerdings damit rechnen, dass diese
neue Perspektive in scharfem Wider-
spruch zu gewissen althergebrachten
psychologischen, philosophischen und
sogar theologischen Ansichten stehen

wird. * 155

Optische Tauschungen ergeben sich,
wenn das Sehsystem auf falsche Wahr-
nehmungsgewohnheiten zuriickgreift.
Unbewusste Schliisse werden auch
durch die Haufigkeit bekannter Wahr-
nehmungen von dahnlichen Empfind-

ungen beeinflusst. 1%

153 Lienhard von Monkiewitsch, zit. nach:
Walter Vitt, Lienhard von Monkiewitsch, Hannover
1994,S.30

154 vgl.: Viktoria von der Briiggen, Tauschun-
gsmandver — Optische Irritationen und visuelle
Manipulationen vom Surrealismus bis heute in der
Sammlung Wiirth, Swiridoff Kiinzelsau 2006, S.96

155 Paul Watzlawick, "Wie wirklich ist die
Wirklichkeit? Wahn, Tduschung, Verstehen", Piber
Miinchen Ziirich 1978, 2. Auflage Juni 2005, S.69-70

156 vgl.:Mamassian, "Landy & Maloney"
(2002) http://www.purveslab.net/research/

A Primer on Probabilistic Approaches to Visual
Perception

visuelle Fluchtkunst

Fluchtkunst in seiner optischen Er-
scheinungsform arbeitet mit der
gleichen Methode wie das visuelle
Nervensystem selbst. Die verzerrt
wahrgenommene Abbildung ist nur
eine ,,explizite symbolische Beschrei-

bung der beobachteten Szene.* '**

Erst der Vergleich mit gespeicherten
Erfahrungen (Emotionen, andere Sin-
neseindriicke) erlaubt das Erkennen
von einzelnen Elementen und ihrer
Bedeutung. Da visuelle Wahrnehmung
offenbar in Kombination mit bereits
Gewohntem funktioniert, fallt es der
Fluchtkunst umso leichter sie zu
durchbrechen. Nimmt man dem Men-
schen das Gewohnte, bleibt ihm kein
verwertbarer Sinneseindruck, also
Nichts. Bricht nun die Fluchtkunst
das vertraute Muster eines Men-
schen, demzufolge er ein Museum
betritt um Kunstwerke vorgefiihrt zu
bekommen, indem das Kunstwerk
die Moglichkeit zur Flucht nutzt,
wird weder seine bewusste Erwar-
tungshaltung von auflen, noch seine
unbewusste im Inneren erfiillt; ihm

bleibt sozusagen doppelt Nichts.

Fluchtkunst: Volltreffer!

Hans Hemmert (geboren 1960) arbeitet
mit dem Nichts und gibt ihm eine Form.
Indem er das unsichtbare Material Luft
mit einer Latexhaut umhiillt, macht er
es fassbar fiir die menschliche Sin-
neswahrnehmung; sichtbar in seinen
Photoarbeiten wie ,,Im Atelier” oder
»Unterwegs"” und sogar begreifbar in

der Serie ,,Home-Frame”.

157 vgl.:Joh P. Frisby, "Optische Tduschungen
— Sehen - Wahrnehmen - Gedé4chtnis", Weltbildver-
lag Augsburg 1989, S.182 f. ISBN 3-926187-24-7
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Der prall gefiillte Latexballon wird in
seinem architektonischen Umfeld zur
raumbildenden Skulptur, die Figur des

Kiinstlers zum Massstabsindikator. %

,Die Technik Material zu behandeln ist,
auf Sinnesebene, was Struktur als Diszi-
plin auf rationaler Ebene ist: ein Mittel

zur Erfahrung von nichts.” 15

158 vgl.: Beate Elsen-Schwedler, "Tduschun-
gsmanéver — Optische Irritationen und visuelle
Manipulationen vom Surrealismus bis heute in der
Sammlung Wiirth", Swiridoff Kiinzelsau 2006, S. 62

159 John Cage, "Silence”, aus dem Ameri-
kanischen von Ernst Jandl, Suhrkamp Verlag
Frankfurt am Main 1995, © 1954 by John Cage,
“Vortrag iiber nichts”, S. 15

auditive Wahrnehmung

Die auditive Wahrnehmung ist die Fa-
higkeit, akustische Reize aufzunehmen,
zu strukturieren und in Zusammenhang
mit friitheren Erlebnissen zu interpre-
tieren. Inhaltlich und qualitativ ist sie
von Faktoren wie Aufmerksamkeit,
Gedachtnis, Emotionen, etc. abhangig
und definiert sich als ,[...] Prozess des
Informationsgewinns aus Umwelt- und
Kérperreizen (duBBere und innere Wahr-
nehmung) einschlieBlich der damit
verbundenen emotionalen Prozesse und
der durch Erfahrung und Denken erfol-
genden Modifikation. “ 1%

Bei der akustische Wahrnehmung
werden die von einem Objekt in der
AuBenwelt emittierten Signale in
Form von Schallwellen vom AuBeren
Ohr (Ohrmuschel und Gehoérgang)
aufgenommen und ins Mittelohr

(Trommelfell, Paukenhdhle mit Gehor-

160 Werner D. Frohlich(Hrsg.): "Wérterbuch
zur Psychologie”, 17. Aufl. Miinchen: Deutscher
Taschenbuch-Verlag, 1990, S. 365

knéchelchen) geleitet. Die Vibration
des Trommeliells veranlasst die Ge-
hoérknoéchelchen (in der Reihenfolge:
Hammer — Amboss — Steigbiigel) die
Schwingungen fiir die mit Fliissigkeit
gefiillte knécherne, schneckenhaus-
formige Cochlea im Innenohr zu ver-
starken, damit diese die neuronalen
Impulse vom Hoérnerv an das Gehirn
weitergeben kann. Erst im Hoérzent-
rum im primaren Cortex des Gehirns
erfolgt die Reizinterpretation anhand
von Logik und Erfahrungswerten, (die
auditorische Wahrnehmung) und somit
die Umwandlung in Téne, Klange und

Geriusche. ¢!

Ton, Klang, Gerdausch

Lasst sich die Schallwelle in Form einer
Sinuskurve beschreiben, was in der
Natur selten vorkommt, so ist das Er-
gebnis ein Ton (Stimmgabel, Kammer-

ton a mit 440 Hertz).

»Ton, der; -[e]s, Tone [mhd. tOn,
don = Lied; Laut, Ton, ahd. tonus <
lat. tonus = das (An)spannen (der
Saiten); Ton, Klang < griech. ténos,
zu: teinein = (an)spannen, dehnen;

5: wohl nach frz. ton < lat. Tonus]:

1. a) vom Gehor wahrgenommene
gleichméBige Schwingung der Luft,
die (im Unterschied zum Klang) keine
Obertone aufweist: ein hoher, tiefer
T.; der T. verklingt; einen T., TOne
hervorbringen;

I. b) (aus einer Reihe harmonischer

Téne la zusammengesetzter) Klang”

»Klang, der; -[e]s, Klange [mhd. klanc,

zu klingen :

161 vgl.:Helmut Ferner, "Anatomie des Ner-
vensystems und der Sinnesorgane des Menschen",
Ernst Reinhardt Verlag Miinchen/Basel, 5. Auflage
1970, 8.317
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I. a) etw., was akustisch in reiner,
dem Ohr wohlgefdlliger Weise wahr-
genommen wird u. iiber eine kiirzere
Zeit hin, aber allmahlich schwdcher
werdend, andauert; Ton, der durch
das harmonische Zusammenklingen
meist heller, reiner Téne entsteht: ein
heller, tiefer, metallischer, lieblicher
K.; der K. der Glocken;

1. b) bestimmte Eigenheit der Tone
einer Stimme, eines Instrumen-
tes o. A.: das Orchester hat einen
vollen, dunklen K.; der weiche,
warme K. ihrer Stimme; jmdn. am
K. der Stimme erkennen; U seine
Worte hatten einen bitteren K. (es

schwang ein bitterer Unterton mit).

2. «Pl.y Folge harmonisch an-
einandergereihter Tone, die eine
Melodie ergeben; Musik: altbe-
kannte, moderne Klange; die
Klange Mozarts; nach den Klan-

gen eines Walzers tanzen.* 62

Der Begriff Klang bezeichnet ein Ge-
misch aus verschiedenen Ténen, deren
Schwingungszahlen in einfachen Zah-
lenverhéltnissen zueinander stehen
(z.B.: Oktave — hohere Ton hat doppelte
Schwingungszahl wie Grundton); ein
Gerausch: besteht aus unendlich vie-

len einzelnen Schwingungen, die in

162 Duden - "Deutsches Universalworterbu-
ch", 6., iiberarbeitete Auflage. Mannheim, Leipzig,
Wien, Ziirich: Dudenverlag 2007. © Bibliogra-
phisches Institut & F. A. Brockhaus AG, Mannheim

TON

Schalldruck (p)

\/ \/ Zeit (9

keinerlei geordneten Zahlenverhaltnis

zueinander stehen. 1%

»Ge |rdusch, das; -[e]s, -e [mhd. geri-
usche, zu rauschen: etw., was akustisch
mehr od. weniger stark wahrgenommen
wird (u. was ohne bewusste Absicht
durch etw. in Bewegung Befindliches
od. Gesetztes entstanden ist): ein leises,
dumpfes, verdachtiges G.; -e machen,
verursachen;er vernahm ein seltsames
G.; ein G.drang an ihr Ohr; U mit viel G.
(abwertend; in aufsehenerregender Art

u. Weise).* 154

Die Hohe des aufgenommenen Schall-
drucks bestimmt die wahrgenommene
Lautstarke, seine Frequenz die Tonho-
he. Zeit- und Intensitatsdifferenz der
ins rechte und ins linke Ohr eintreffen-
den Schallwellen wirken beim Rich-
tungshoéren zusammen und erlauben
die Ortung der Schallquelle mit einer

Genauigkeit von etwa 2° Grad. 1%

163 vgl.:Dieter Blume, Gerhard Fels, Theo
Homolka, Karl Kuhn, Franz-Josef Liesenfeld, "Der
Mensch"”, Franz Deuticke Wien, Holder-Pichler-
Tempsky Wien, Leykam AG Graz, 2.Auflage 1975,
S.87

164 Duden - "Deutsches Universalworterbu-
ch, 6., iiberarbeitete Auflage. Mannheim, Leipzig,
Wien, Zirich: Dudenverlag 2007. © Bibliogra-
phisches Institut & F. A. Brockhaus AG, Mannheim

165 vgl.:Dieter Blume, Gerhard Fels, Theo
Homolka, Karl Kuhn, Franz-Josef Liesenfeld, "Der
Mensch"”, Franz Deuticke Wien, Holder-Pichler-

Tempsky Wien, Leykam AG GCraz, 2.Auflage
1975, S.82

Schalldruck (p)
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akustische Tauschungen

Das komplexe Zusammenspiel der
zahlreichen Instanzen, die der auditi-
ven Wahrnehmung zugrunde liegen,
kommt in verschiedenen Abhangigkei-
ten zu tragen:

Vom Krankheitsbild der Seelentaub-
heit Betroffene kénnen akustische
Reize zwar wahrnehmen, sie aber nicht
interpretieren und zuordnen.
Forschungen haben ergeben, dass bei
gleichzeitige Stimulierung anderer
Sinne, die Leistung im primaren Cortex
erhoéht wird, z.B. optische Erfassung
eines Redners, sowie tasten und fithlen
erhohen die Aktivitat im Hérzentrum.
Akustische Tauschungen erméglichen
Rickschliisse auf die Arbeitsweise
des menschlichen Gehors. Die 1976
im Nature-Magazin verdffentlichen
Ergebnisse des McGurk-Effekts gelten
als Beweis fiir die Beeinflussung der
Sprachwahrnehmung durch visuelle
Eindriicke. Die Probanden sehen ein
Video, in dem eine Person die Silben
'ga-ga' formt, héren jedoch die Silben
'ba-ba', 98% der Versuchsteilnehmer
nehmen die Silben 'da-da' wahr. Da sich
das Gehirn an den Zusammenhang zwi-
schen Lippenbewegung und Laut erin-
nert, versucht es, die widerspriichli-
chen Sinneseindriicke durch ein neues,

virtuelles Ergebnis zu korrigieren. ¢

166 vgl.:Harry McGurk & J. MacDonald.
»,Hearing Lips and seeing voices" in: Nature, Vol.
264, 1976,5.746-748

und: J. MacDonald & Harry McGurk. ,,Visual in-
fluences on speech perception process‘ in: Per-

GERAUSCH

Schalldruck (p)
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In einer von kanadischen Wissen-
schaftlern durchgefiihrten Studie,
horten die Probanden in schalldichten
Kabinen iiber Kopfhorer die Silben 'da’
und 'ba’', sowie deren hirtere, beim
Sprechen von einem LuftstoB beglei-
tete Pendants 'ta' und 'pa' — 77% bzw.
66% der Silben konnten von den 66
Versuchsteilnehmern richtig erkannt
werden. In einer zweiten Versuchs-
anordnung wurde zeitgleich mit dem
Beginn der Silbe ein feiner Luftsto auf
Handriicken oder Hals der Teilnehmer
gerichtet, was zur Folge hatte, dass die
harten Silben nun wesentlich haufiger
identifiziert wurden als die weichen,
deren Charakteristika durch den Luft-

strahl verfalscht worden war.

,»,Offenbar ist die neurale Verarbeitung
von Sprache stdrker multimodal ange-
legt als bislang gedacht”, folgern Bryan
Gick und Donald Derrick von der Uni-
versity of British Columbia im Magazin
Nature. Frithere Experimente hatten
bereits ergeben, dass auch visuelle
Information die akustische Wahrneh-

mung beeinflussen kénne." 167

,Als Pianist fadllt es mir schwer, Hoéren
und Fiihlen (hier also den Tastsinn) aus-
einanderzuhalten. Wenn ich Musik hoére,
ist fiir mich, auch wenn ich nicht selbst
spiele, eine Dreidimensionalitdt da, die
plastische Auffiihrungen von planen
unterscheidet. [...] Erst der Zusammen-
hang von Ténen ergibt Musik. Charakter

beginnt jedoch bereits beim Einzelton.

ception and Psychophysics, 24, 1918, S.253-257

167 Forschung: Bryan Gick und Donald Der-
rick, Department of Linguistics, University of Bri-
tish Columbia, Vancouver, und Haskins Laborato-
ries, New Haven, Connecticut
vgl.:Veroffentlichung "Nature", Vol. 426,
26. November 2009, S.502-5, DOI 10.1038/
nature08572 unter: http://www.scienceticker.
info/2009/11/25/fuehlen-hilft-hoeren/ am
08.02.2010 um 12:59

[...] Die Macht des Einzeltons, etwas
zu bedeuten, ist gréBer als gemeinhin
angenommen. [...] Musik ist rdumlich.
Unter den Sinneswahrnehmungen ist
die friiheste im Mutterleib das Héren.
Auch in der Musik bleibt der Puls be-
stimmend. [...] Der Musiker méchte die
Stille héren. Sie ist vor und nach, in, un-
ter und iiber den Tonen, lautlos atmend

in den Pausen, ... [...]“ 16

»[...] Wenn wir héren, héren wir nicht
nur, was wir héren. Wir héren auch die
Erstreckung dessen, was zu horen ist,
die Entfernung der Schallquelle vom
Ohr und ihre Richtung zum Ohr. Wird
das Rdumliche im Horen, wie beim me-
dial vermittelten, reduziert, so wird das
Gehorte, auch wenn das weiter nichts
heiBen mag, defizitdr. [...] Bewusst oder
nicht, das horende Ohr hat und braucht
seine rdumliche Dimension. Es ist nicht
dasselbe, wenn ein Gerdusch, eine Stim-
me im Riicken, von der Seite oder von
vorne wahrzunehmen ist. Dasselbe Ho6-
rereignis hat jeweils eine andere emo-

tionale oder informationelle Wertigkeit.

[...] 16

Klangkunst

Der kanadische Komponist und Klang-
forscher R. Murray Schafer (geb. 1933)
arbeitete mit dem Raumklang als akus-
tischen Parameter. Seine Soundscapes
(Horlandschaften) sind Kompositionen
aus allen méglichen, vom Menschen
wahrnehmbaren Klangen und Gerau-
schen - als Beispiel ,,The Vancouver
Soundscape”, 1973 aus Originalge-

rauschen des Hafens von Vancouver

168 Alfred Brendel, Horen, in: "Die fiinf Sinne
— Von unserer Wahrnehmung der Welt", Fischer
Taschenbuch Verlag Frankfurt am Main, 2008,
S.22-23

169 Franz Mon, ,,Haus des Ohres — Eine Uto-
pie mit Anker“, in: Die fiinf Sinne — Von unserer
Wahrnehmung der Welt, Fischer Taschenbuch Ver-
lag Frankfurt am Main, 2008, S.71

— doch kénnen die Aufnahmen auf Ton-
trdgern, ohne eigene, suchende Hor-
bewegung im Raum, nicht zur Ganze

erfasst werden. 7°

»Man kénnte das ganze klingende Uni-
versum als Komposition auffassen, in
der wir alle Komponisten und Auffiih-
rende sind. Dann bestiinde die Aufgabe
darin, die Orchestrierung der Welt zu

verbessern.“ 17!

»Der ganze Kérper muss zu einem Ohr
werden und alle Klangempfindungen
mit seismographischer Genauigkeit re-
gistrieren, die groB3en und die kleinen,

die nahen und die fernen, [...] “ %%

Helmut Lachenmann (geboren 1935 in
Stuttgart) meint in einem Interview
2010, auf die Frage nach der Relevanz
des Publikums: ,, Wissen Sie, ich habe
gelegentlich so etwas wie missionari-
sche Anwandlungen. Mich interessiert
es, dass wir in einer Gesellschaft leben,
die weithin durch Standardisierung des
dsthetischen Horizonts und mehr oder
weniger geistlose Verblédung gekenn-
zeichnet ist. Fiir jeden einigermal3en
sensiblen Zeitgenossen miisste es da-
rum gehen, dem entgegenzuwirken.
Dieses Ziel geht allerdings iiber die
Vermittlung von &dsthetischem Genuss
hinaus. Musik sollte den Geist dar-
an erinnern, dass er in der Lage ist,
seinen Horizont zu iiberschreiten. In

totalitdren Systemen und iiberall, wo

170 vgl.:Franz Mon, ,,Haus des Ohres — Eine
Utopie mit Anker“, in: "Die fiinf Sinne — Von unserer
Wahrnehmung der Welt", Fischer Taschenbuch
Verlag Frankfurt am Main, 2008, S.72-73

171 R. Murray Schafer, ,,Soundscape — Design
fiir Asthetik und Umwelt; in: V. Bernius u.a., Der
Aufstand des Ohrs — die neue Lust am Horen, Got-
tingen 2006, S.142 f.

172 R. Murray Schafer, ,,Soundscape — Design
fiir Asthetik und Umwelt; in: V. Bernius u.a., Der
Aufstand des Ohrs — die neue Lust am Horen, Got-
tingen 2006, S.143 f{.
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das Denken manipuliert ist, bedeutet

das eine Bedrohung.“ '*?

Der amerikanische Sound-Pionier Bill
Fontana (geboren 1945) hat 1987 fiir
die ,,Ohrbriicke/Soundbridge Koéln-
San Francisco” von den akustischen
Stadtlandschaften der beiden Stadte
Klangskulpturen geschaffen, die dann
im Koélner WDR-Studio zu einer Monta-
ge zusammengefiihrt und sowohl inter-
national als auch live auf einen zentra-

len Platz in K6ln iibertragen wurden. '*

Stille

In der Stille offnet der Geist seine
Fliigel, lautet ein, dem franzésischen
Schriftsteller Antoine de Saint-Exupéry
zugeschriebener Ausspruch. Stille
ist jedoch nicht nur die Abwesenheit
von Hérempfindungen, denn die Er-
gebnisse einer Studie der University
of Oregon weisen darauf hin, dass zur
Verarbeitung von Stille, so wie von
Dunkelheit, eigenstandige Signalbah-
nen im Nervensystem zur Verfiigung
stehen. Der Neuropsychologe Michael
Wehr fihrt Studien mit Ratten durch
und meint: “Es sieht so aus, als gdbe es
einen gesonderten Kanal, der fiir die
Verarbeitung von Schallpausen verant-
wortlich ist. Er entspringt beim Ohr und

fiihrt bis in héhere Hirnzentren.”

Die Schallpausen spielen auch beim
Sprechen eine wichtige Rolle. ,,Die
Grenze zwischen einzelnen Wértern
oder Wortteilen zu finden ist eines der
kniffligsten Probleme des Sprechens”,

sagt Wehr. ,,Wir verstehen nicht wirklich

173 Daniel Ender. ,,Musik muss iiber den Ge-
nuss hinausgehen®, Interview mit Helmut Lachen-
mann, DER STANDARD, 18.02.2010, Oscar Bronner
(Hrsg.), S.41

174 vgl.:Franz Mon, ,,Haus des Ohres — Eine
Utopie mit Anker“, in: Die fiinf Sinne — Von unserer
Wahrnehmung der Welt, Fischer Taschenbuch Ver-
lag Frankfurt am Main, 2008, S.73-74

gut, wie das Gehirn das fertig bringt.” '%5

Wie bereits erwahnt, setzt sich der US-
amerikanische Experimantalmusiker
John Cage in seinem Schaffen intensiv
mit den Eigenschaften und Besonder-
heiten der Stille auseinander. John
Cages Ausspruch ,,Everything we do
is music” bringt sein Verstandnis fiir
Musik, die er als Klang- und Gerausch-
organisation begreift, auf den Punkt.
Bei seinem Werk 4°33” handelt es sich
sogar um komponierte Stille; es bricht
mit den Wahrnehmungsgewohnheiten
des Publikums und erklart die zufalli-
gen Klange und Gerdusche wahrend

der Auffiihrung zu Musik.

Eine nahere Beschreibung des Schaf-
fens und Wirkens John Cages findet
sich zuvor im kunsthistorischen (Kon-)
Text des Buches.

> siehe: ,,Fluxus", Geschichte und

Manifest der Fluchtkunst, S. 62-64

akustische Fluchtkunst

John Cage als Vorreiter der Flucht-
kunst, zeigt mit seinem Werk
433 (exemplarisch) deutlich das
Potenzial der Fluchtkunst: Indem
er herkommlich als Kunstwerk
Verstandenes los lasst, exr-
schliessen sich im daraus ent-
standenen (scheinbaren) Nichts,
ungewohnte neue unkonventionelle
und schier berauschende Wahr-

nehmungsmoglichkeiten.

1715 Die Studie “Nonoverlapping Sets of Sy-
napses Drive On Responses and Off Responses
in Auditory Cortex” ist im Fachblatt “Neuron” er-
schienen.Robert Czepel, science.OREat, erstellt am
11.02.2010. http://science.orf.at/stories/1638917/
am 12.02.2010 um 18:35

olfaktorische Wahrnehmung

Die fiir die olfaktorische Wahrneh-
mung notwendigen Molekiile werden
mit dem eingeatmete Luftstrom tliber
die Nasenmuscheln in jeder Nasen-
hohle zur Riechschleimhaut gelenkt.
Die circa zwei Quadratzentimeter
grofB3e Riechepithelflache im oberen,
hinteren Bereich der Nasenhohle,
beheimatet die Stiitzzellen und die
basalen Sinneszellen, die in Nerven-
fasern iilbergehen und die aufgenom-
mene Information iiber den Bulbus
olfactorius in das corticale Riechzen-
trum projiziert. Phylogenetisch der
adlteste Sinn, ist er bei vielen Tieren
verantwortlich fiir Geschlechtstrieb,
Nahrungssuche und Nahrungsauswahl,

Feinderkennung und Orientierung. '

,In der belebten Natur ist das Riech-
vermogen der urspriinglichste Sinn
— im zentralen Nervensystem der Sau-
getiere ist es der erste Hirnnerv, weit
vorn unter dem Frontalhirn gelegen.
Das Erkennen der chemischen Umge-
bung - nichts anderes ist der Geruchs-
sinn — ermdglicht den niedrigsten Le-
bewesen ohne Hér- und Sehvermdgen
Nahrung zu finden, gefahrliche Dinge
zu vermeiden und einen Partner zur
Fortpflanzung zu suchen. Der Geruchs-
sinn ist damit die Basis der wichtigsten

Lebensfunktionen iiberhaupt.* '”*

»Im Gegensatz zu allen anderen Sin-
nen, werden die Signale des Geruchs-
sinns nicht mehrfach umgeschaltet,

gefiltert und bewertet, ehe sie in den

176 vgl.: Helmut Ferner, "Anatomie des Ner-
vensystems und der Sinnesorgane des Menschen",
Ernst Reinhardt Verlag Miinchen/Basel, 5. Auflage
1970, S.348-354

171 Hans Hacker, ,,Der Riechsinn“, in: "Die
fiinf Sinne — Von unserer Wahrnehmung der Welt",
Fischer Taschenbuch Verlag Frankfurt am Main,
2008, S.35
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Cortex gelangen, sondern direkt iiber
den Riechkolben in die GroBhirnrinde
geleitet. Mit dieser ,,Abkiirzung* ins
Gehirn, umgehen sie die Kontrollins-
tanz. Die folgende neuronale Sinnes-
verarbeitung wird von Strukturen des
limbischen Systems, dem Zentrum fiir
Emotion und Gedachtns, beeinflusst,
was meist unweigerlich eine Vermi-
schung von sensorischer Information
mit emotionalen Inhalten und Erinne-

rungen mit sich bringt. '8

olfaktorische Manipulation

Aufgrund der Tatsache, dass ein Teil
der Duftsignale direkt im limbischen
System, ohne der Kontrolle durch die
GroBhirnrinde verarbeitet wird, kon-
nen Geriiche unmittelbar Emotionen
auslésen. Hautwiderstandsmessungen
zeigen, dass selbst unbewusste Duft-
wahrnehmungen koérperliche Reaktio-

nen mit sich fithren. '*°

»[...] Das Riechvermoégen hat eine Be-
sonderheit gegeniiber den anderen
Sinnen. Einen dauernd gleichméBigen
Geruch nimmt man nicht mehr wahr,
weil jeder neue Geruch sehr schnell
vom Gehirn durch aktive Hemmung der
ankommenden Reize abgeschwdécht und
binnen kurzem nicht mehr wahrgenom-

men werden kann. [...]“ 1%

Der Umstand, dass Duftstoffe hau-
fig nicht ins Bewusstsein vordrin-

gen, begiinstigt ihr auBBerordentlich

178 vgl.:Forschung aktuell, Arzte Zeitung
07.02.2003 http://www.depression-therapie-
forschung.de/0603geruch.html am 04.02.2010 um
18:40

179 vgl.:Franz Sebald, "Olfaktion & Emotion".
in: Unterricht Biologie, (2004) 295,5.4 -11

und: Franz Sebald, Riechen erzeugt Emotionen. In:
Unterricht Biologie, 2004, 295, S.39-47

180 Hans Hacker, ,,Der Riechsinn®, in: Die fiinf
Sinne — Von unserer Wahrnehmung der Welt, Fisch-
er Taschenbuch Verlag Frankfurt am Main, 2008,
S.40f.

manipultives Potential. 8

Schon ein Molekiil, das eine Sinneszel-
le in der Nase stimuliert, 16st eine un-
bewusste Wahrnehmung von Geriichen
aus. Erst die gleichzeitige Stimulation
von 40 Sinneszellen ermdéglicht eine
bewusste Wahrnehmung und fiir die
Zuordnung bzw. Benennung des Ge-
ruchs ist die zehnfachen Menge an
Molekiilen notwendig. Der Aufnahme
von Duftmolekiilen kann man sich auch
durch Zuhalten der Nase nicht ent-
ziehen: sobald man durch den Mund
atmet, dringen sie iiber den Rachen-
raum bis zur Riechschleimhaut vor und
lésen dort Signale aus, die iber die
Nervenbahnen das Gehirn erreichen
und sogar starker wirken als optische
oder akustische Signale. Daher ist fiir
die unmerkliche Manipulation der
Menschen nur ein minimaler Einsatz
kiinstlicher Duftstoffe erforderlich. 82
“Depressive Menschen kénnen schwa-
che Geriiche — egal ob angenehm oder
unangenehm — nicht riechen. Wenn die
Geriiche in einer hohen Konzentration
dargeboten werden, findet man jedoch
keinen Unterschied zu den Personen
einer Kontrollgruppe”, erlautert Dr. Bet-
tina Pause vom Institut fiir Psychologie
der Universitdt Kiel. Wie aus Tierversu-
chen bereits bekannt ist, fithrt die Ent-
fernung des Bulbus olfactorius, d.h. die
Unterbrechung der Signaliibertragung
von der Nase ins Gehirn, bei Ratten
zu Depressions-dhnlichen Symptomen

und auffalligen Angstzustanden. '#

181 vgl.:Lars Biill, Uwe Liitjohann, Manipula-
tion durch Diifte? in: Unterricht Biologie, 2004, 295,
S.31-38

182 vgl.:-Mag. Sabine Stehrer, Mag. Wolfgang
Bauer, ,,Diifte, die heimlichen Verfiihrer” in: MEDI-
ZIN populdr, Arzteverlagshaus, Ausgabe 12/2007
http://www.medizinpopulaer.at/archiv/
lebenarbeiten/details/article/duefte-die-
heimlichen-verfuehrer.html am 06.02.2010 um
23:53

183 vgl.:Forschung aktuell, Arzte Zeitung
07.02.2003 http://www.depression-therapie-
forschung.de/0603geruch.html am 04.02.2010 um

olfaktorische Fluchtkunst

Die heutigen kiinstlichen Duftwelt
[vgl.**] iiberdeckt schon vielerorts
natiirliche Geruchsempfindungen,
fiihrt jedoch durch ihre Allgegen-
wartigkeit zu ihrer eigenen Im-
munisierung, da sich die Nase an
Geriiche gewohnt. ... In der Flucht-
kunst gilt das als Beispiel fiir eine
gelungene ,,Flucht nach vorne®, da
sie sich durch die Selbstiibersteige-
rung nicht mehr wahrgenommenen

werden kann.

ad** [...] Die Gegenwart ist olfak-
torisch charakterisiert durch vier
Entwicklungen: 1. Verlust der Kennt-
nis von den Geriichen der Natur 2.
Desodorierung 3. Verbreitete und
reichliche Benutzung von Parfiims
und Duftstoffen in der Kérperpflege
4. Aromatisierung von Lebensmitteln,
von Reinigungs- und Waschmitteln
und von oOffentlichen Rdumen. — Wir
leben in einer immer stdrker kiinstlich

geschaffenen Geruchswelt. [...]“ 1%

18:40

184 Hans Hacker, ,,Der Riechsinn“, in: "Die
fiinf Sinne — Von unserer Wahrnehmung der Welt,"
Fischer Taschenbuch Verlag Frankfurt am Main,
2008,S.41 f.
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haptische Wahrnehmung

Die Aufnahme und Verarbeitung me-
chanischer Reize fallt in das Gebiet der
haptischen Wahrnehmung (griechisch
haptikos 'greifbar'). Das aktive Erfiih-
len der Umwelt erfolgt beim Menschen
iber die taktile und kinasthetische
sowie iber die Temperatur- und

Schmerz-Wahrnehmung.

Die Haut als 4uBere Bedeckung des
menschlichen Korpers, bietet Schutz
gegen mechanische, thermische und
andere Einfliisse und ist die ausge-
dehnteste Sinnesfldche und einer sei-
ner nervenreichsten Bestandteile. Sie
dient vornehmlich der Reizaufnahme
aus der AuBenwelt und 16st die Ab-
wehrreflexe zum Schutz des gesam-
ten Organismus aus. Mechanische-,
thermische-, chemische- und Strah-
lenenergie werden als Reize von den
Rezeptoren aufgenommen und in ner-
vose Erregung umgewandelt. Taktile
Reize 16sen die, der Oberflachensensi-
bilitat zugehoérigen Gefiihlsqualitaten
Schmerz, Temperatur, Berithrung und

Druck aus. !

Die Tastsinnesorgane der Haut unter-
stiitzen die propriorezeptiven Organe
im Inneren des Koérpers, die Meldun-
gen iber die Lage der GliedmaB3en
vorlegen und so zur Steuerung der Vor-
gange und Bewegungen des Koérpers
selbst beitragen. Die fiir die Tiefen-
sensibilitat notwendigen kinastheti-
schen Reize werden von Rezeptoren
in unmittelbarer Nahe von Gelenken,
Muskeln und Sehnen aufgenommen
und liefern Informationen beziiglich

Muskelanspannung, Gelenkstellung,

185 vgl.:Helmut Ferner, "Anatomie des Ner-
vensystems und der Sinnesorgane des Menschen”,
Ernst Reinhardt Verlag Miinchen/Basel, 5.Auflage
1970, S.365 und S.93

Lage und Bewegung des Kérpers im

Raum. '8¢

haptische Tauschungen

Der Heidelberger Physiologe Wilhelm
Wundt beschreibt 1874 eine haptische
Tauschung, die als Aristotelische Tdu-

schung bekannt ist:

,Wenn man [...] Mittel- und Zeigefinger
kreuzt und dann mit deren einander
zugekehrten Fldchen eine kleine Kugel
beriihrt, so glaubt man zwei Kugeln zu
fiihlen. Hierbei sind wir uns zwar der ge-
kreuzten Lage der Finger bewusst. Aber
da wir diese Lage bei der gewohnlichen
Betastung der Objekte niemals wahlen,
so wissen wir mit derselben die Tast-
empfindung nicht in Einklang zu brin-
gen und legen nun die letzteren so aus,

wie es der normalen Stellung der tas-

tenden Finger entsprechen wiirde.“ %7

Diese Wahrnehmungstauschung resul-
tiert aus der Gewohnheit, dass wenn
die Haut an der AuBenseite beider
Finger stimuliert wird, auch zwei Ge-

genstande beriihrt werden.

Britische und japanische Neuro-
Wissenschaftler erforschen das wahr-
genommene Bild des eigenen Kérpers,
das erst im Kopf entsteht.

“Anders als im Falle elementarer Sinne
wie fiir die Bewegung von Gliedern,
Beriihrung oder Schmerz, gibt es im
Kérper keine speziellen Rezeptoren, die
Information iiber GréBe und Form von
Korperteilen an das Gehirn senden”,
erldutert Henrik Ehrsson vom University

College London. “Stattdessen scheint

186 vgl.:Dieter Blume, Gerhard Fels, Theo
Homolka, Karl Kuhn, Franz-Josef Liesenfeld, Der
Mensch, Franz Deuticke Wien, Hélder-Pichler-Temp-
sky Wien, Leykam AG Graz, 2.Auflage 1975, S.70

187 Wilhelm Wundt, "Grundziige der physi-
ologischen Psychologie”, Leipzig 1874, S.483

sich das Gehirn eine Karte des Koérpers
zu erstellen, indem es Signale aus Haut,
Gelenken und Muskeln und anderen
relevanten Kérperteilen und auch opti-
sche Hinweise verarbeitet.”

In der Versuchsanordnung, die auf
der bekannten ,,Pinocchio-Illusion*
[vgl.***] basiert, liegen die Hand-
flachen der in Riickenlage ruhenden
Probanden seitlich an den Hiiften. Wird
nun die Haut iiber den Handgelenk-
Streckmuskel in Vibration versetzt,
glauben die Teilnehmer zu spiiren,
dass ihre Handgelenke nach unten
sinken, wahrend die Tastsensoren wei-
terhin Kontakt zur Hiifte melden und
so der Eindruck entsteht, die Hiiften
wdaren fast um ein Drittel schmaler. Aus
den Ergebnissen dieses Versuchs zie-
hen die Forscher die Schlussfolgerung,
dass einander widersprechende Sig-
nale aus taktilen Sensoren und Musku-
latur zu einer triigerischen Korrektur

des Koérperbildes im Gehirn fiihren. 188

ad*** Die Tiefensensibilitdt einer
Person, die mit den Fingern die Na-
senspitze beriihrt, wird, durch am
Bizeps desselben Arms ausgeldste
Vibration gestort. Mit verbundenen
Augen nimmt sie an, die Nase ware
bis zu 30 Zentimeter lang, weil ihrem
Gehirn durch die Vibrationen eine
Streckung des Armmuskels sugge-
riert wird, wahrend Finger und Nase

nach wie vor in Kontakt sind. 8°

188 Forschung: H. Henrik Ehrsson und Ri-
chard E. Passingham, Wellcome Department
of Imaging Neuroscience, Institute of Neurolo-
gy, University College London; Tomonori Kito
und Eiichi Naito, Graduate School of Human
and Environmental Studies, Kyoto University
Veroffentlicht in: PLoS Biology, Vol. 3(12), e412,
DOI 10.1371/journal.pbio.0030412
unter:http://www.scienceticker.info/news/
EEFFKkIVpyltoTTWZrs.shtml 29.11.2005, 18:24 Uhr.
am 03.02.2010 um 14:43

189 vgl.:].R.Lackner. Some proprioceptive in-
fluences on the perceptual representation of body
shape and orientation. Brain, 1988 , 111, S.281-297
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Phantomschmerz

Viele Menschen mit Amputationen
fiihlen das Nichts: an der Stelle, an
der ihnen eine GliedmaBe fehlt, tre-
ten sogenannte Phantomschmerzen
auf; die Wahrnehmung von etwas, das
gar nicht existiert, entsteht im Gehirn.
Statt der chemischen Botenstoffe, die
friither taktile und kinasthetische Emp-
findungen iibermittelten, produzieren
die Nervenzellen jetzt Eiweil3e, die im
Gehirn als Schmerznachrichten an-

kommen. !%°

Am Wiener Allgemeinen Krankenhaus
konnte der Mediziner Stefan Seidel in
einer Studie, iiber den nicht-medika-
mentdsen Ansatz der Spiegeltherapie
zeigen, dass die Normalisierung der
Aktivitatszentren im Gehirn maBgeb-
lich zur Schmerzlinderung beitragt.
Unter Zuhilfenahme eines Spiegels,
der den Eindruck erweckt, die fehlen-
de Extremitat wire vorhanden, werden

einige physiotherapeutische Ubun-

190 vgl.:Jutta von Campenhausen, GEO-WIS-
SEN September 1997, Verlag Gruner+Jahr AG&Co,
Hamburg 1997, S.80

gen durchgefiihrt. Das Gehirn 'glaubt’
diese Illusion und reagiert darauf mit
einer Aktivierung jener Zellen, die
fiir die Koordination der verlorenen

GliedmaBe zustandig sind. !

Die Wiener Studie basiert offen-
bar auf den Erkenntnissen von Jack
Tsao, der vermutete, dass Phantom-
schmerzen Ausdruck eines inneren
Konflikts seien — der amputierte Kor-
perteil existiert in der subjektiven
Wahrnehmung vieler Patienten als
Phantom weiterhin, obwohl er objek-
tiv betrachtet gar nicht mehr da ist.
Die Ergebnisse seines Versuches mit
22 Patienten an der Uniformed Ser-
vices University of the Health Scien-

ces in Bethesda geben ihm recht. !9

191 vgl.:Studie der Universitatsklinik fiir
Neurologie und Universitatsklinik fiir Radiodiag-
nostik - Studienleiter Stefan Seidel

Elke Ziegler. Phantomschmerz: Bein-Illusion wirkt
sich im Gehirn aus, science.ORFEat, 22.2.08
http://sciencevl.orf.at/science/news/150851 am
12.02.2010 um 14:40

192 vgl.:Jack Tsao, ,,Mirror Therapy for Phan-
tom Limb Pain*“ im: ,,New England Journal of Medi-
cine - November 22, 2007“, Massachusetts Medi-
cal Society 2007, Band 357, S. 2206.; Copyright ©
2007 Massachusetts Medical Society

haptische Fluchtkunst

Widerspriiche und die Verdnderung
der gewohnten Gegebenheiten fiih-
ren zur Entstehung falscher Wahzr-
nehmungseindriicke im Gehirn.Was
man zu spiiren, tasten und fiihlen
glaubt, kann sehr leicht jenseits der

objektiven Realitit liegen.

Das oben angesprochene Phanomen
der Phantomschmerzen ldasst sich
hervorragend unter dem Aspekt der
Fluchtkunst beleuchten. Stellen, die
es gar nicht mehr gibt, lassen das
Gehirn Schmerzempfindungen pro-
duzieren und hinterlassen so Spuren
des Nichts. Auch die Objekte der
Fluchtkunst fiihren dem Betrachter
durch ihr Verschwinden das Nichts
deutlich vor Augen. Der Vergleich
mit der, in der Medizin erfolgreich
angewandten Spiegeltherapie, bietet
dem Kunstbesucher (nur) insofern
eine gewisse Hilfestellung, als ihm
in Anbetracht des Nichts, nur die
Selbstreflexion noch Inhalte liefern

kann.
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gustatorische Wahrnehmung

Bis zu 70 chemosensorische Zellen zur
gustatorischen Wahrnehmung liegen
in jeder Geschmacksknospe in den
Geschmackspapillen auf der Zunge
und den Mundschleimh&uten eines
Menschen. Es gibt vier verschiedene
Arten von Geschmackspapillen, die
null bis mehrere tausend Geschmacks-
knospen enthalten und unterschiedli-
che Eigenschaften erkennen kénnen.
Die Rezeptoren identifizieren die fiinf
Geschmacksqualitdten siil3, salzig, sau-
er, bitter und umami. Umami wurder
erst 1908 vom japanischen Chemiker
Dr. Kikunae Ikeda (1864-1936) von der
Tokyo Imperial University beschrieben
und bezeichnet den 'fleischig, herz-
aften' Geschmack von Glutamin- und
Asparginsaure, den vor allem aulB3eror-
dentlich proteinreiche Nahrungsmittel
beinhalten.

Die aufgenommene Geschmacksin-
formation fithrt zu Hormonausschiitt-
ungen und gelangt iiber drei Hirnner-
venin denThalamus und von dortin den
Cortex, wo sie mit anderen oralen Sin-
neseindriicken, wie Tast- und Tempe-
raturempfindungen und Informationen

des Geruchssinns, kombiniert wird. !9

193 vgl.:Dieter Blume, Gerhard Fels, Theo
Homolka, Karl Kuhn, Franz-Josef Liesenfeld, Der
Mensch, Franz Deuticke Wien, Holder-Pichler-
Tempsky Wien, Leykam AG Graz, 2. Auflage
1975, S.71 und:]. Chandrashekar et al., ,,The re-
ceptors and cells for mammalian taste.. in: Nature
Vol. 444, Nr. 7117, 2006, ISSN 1476-4687, S. 288-294

und: D.V. Smith, ]. D. Boughter jr, ,,Neurochemistry of

Im Zuge einer Forschungsarbeit des
Department of Physiology der Univer-
sity of Bristol zur besseren Behandlung
von Depressionen, stellte sich heraus,
dass die Empfindlichkeit der Zunge
mit der Anderung des Serotonin- und
Noradrenalinspiegels variiert. Die Er-
hohung des Serotoninspiegels senkte
die Wahrnehmungsschwelle fiir sif3
und bitter, wihrend die Erhéhung des
Noradrenalinspiegels die Wahrneh-
mungsschwelle fiir sauer und bitter
senkte. Die Resultate dieses einfachen
Geschmackstests konnen bei der
richtigen Medikamentaion und dem
Verstandnis fir die Appetitlosigkeit
angstlicher oder depressiver Men-

schen helfen. 1%

Eine Studie der University of Malawi
in Blantyre — es wurde verglichen, ab
welcher Konzentration eine verldss-
liche Geschmackswahrnehmung bei
16 satten bzw. hungrigen Studenten
eintrat - belegt, dass die Wahrneh-
mungsschwelle fiir sii3 und salzig im
niichternen Zustand nur etwa halb so
hoch ist wie im gesattigten Zustand,
die fiir bitter, das vor gefdhrlichen
Nahrungsmitteln warnen soll, jedoch

unverandert bleibt. 195

the Gustatory System.“ in: A. Lajtha und D. A. John-
son (Hrsg.): Handbook of Neurochemistry and Mo-
lecular Neurobiology. Springer US, 2007, S. 109-135
ISBN 978-0-387-30349-9

194 Forschung: Lucy Donaldson und Jan Meli-
char, Department of Physiology und Division of
Psychiatry, School of Medical Sciences, Univer-
sity of Bristol Veroffentlichung Journal of Neuro-
science, 6. Dezember 2006 Gehirnchemie beein-
flusst Geschmackssinn http://www.scienceticker.
info/2006/12/06/gehirnchemie-beeinflusst-ge-
schmackssinn/ am 04.02.2010 um 11:44

195 Forschung: Yuriy P. Zverev, Department
of Physiology, College of Medicine, University
of Malawi, BlantyreVeroffentlicht in BMC Neuro-
science, 2004, 5:5, 23.2.2004, 13:39 Uhr Hunger
scharft den Geschmackssinn http://www.science-
ticker.info/news/EpZZVFAAlIZnxDKPeSX.shtml
am 04.02.2010 um 12:03

gustatorische Manipulation

Die Beurteilung von Lebensmitteln
wird jedoch neben Geschmacks-
empfindungen, auch stark von ol-
faktorischen und visuellen Eindriicken
beeinflusst; schon der blo3e Anblick
produziert erste Vorstellungen vom
Geschmack der Speise. 1%

Einen Hinweis auf den grof3en
visuellen Einfluss bei der mensch-
lichen Geschmacksinterpretation
liefern die roten Gummibaren, die
laut Marktforschung die beliebteste
Sorte Gummibadren und daher auch
in vergleichsweise gréBerer Zahl im
Gummibaren-Sack zu finden sind, bei
Blindverkostungen jedoch deutlich
schlechter abschneiden als ihre an-

dersfarbigen Kollegen. !’

Food Design

Die Autoren des 2010 im Verlag Sprin-
gerWienNewYork veroffentlichten Bu-
ches Food Design XL, Sonja Stummerer
und Martin Hablesreiter, erértern im
Gesprach mit dem Journal fiir Ernah-

rungsmedizin ihre Auffassung zu die-

sem Thema.

196 vgl.:Bernd Thomas, "Der visuelle Primat —
oder: Sieht man guten Geschmack?"
in: Unterricht Biologie, (2004)295, S.21-25

1917 vgl.:Referenten von Kraft Foods bei der
Zukunftskonferenz zum Thema “Food Design”;
TECHforTASTE.news Ausgabe 02 Juni 2008,
TECHforTASTE.net Gesellschaft mbH Lebring
(Hrsg.),S.5
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“JEM: Der Begriff Food Design wird

haufig als Synonym fiir Design Food

oder Functional Food verwendet.
Martin Hablesreiter: Wir empfin-
den es als falsch, den Begriff Food
Design auf die Anreicherung von
Produkten, die synthetische Herstel-
lung von Bestandteilen oder neue
Produktionsverfahren zu begrenzen.
Food Design wird auch haufig mit
Food Styling, also die Anordnung
oder Dekoration der Speisen, ver-

wechsellt.

JEM: Zu welchem Schluss sind Sie

also gekommen? Was macht Food

Design aus?
Sonja Stummerer: Ganz sicher nicht
allein die Form. Erfolgreiches Food
Design muss Optik, Geschmack nach
lokalen Vorlieben, Textur, Konsistenz,
Oberfldche, Kaugerdusche, Geruch
und vieles mehr beriicksichtigen.
Sensorisch ist die Konsistenz bei vie-
len Produkten der wichtigste Faktor.
Die Bremer Wahrnehmungspsycho-
login Gisla Gniech spricht sogar von
einem Beitrag von 60 Prozent, den
das Mundgefiihl zum Geschmacks-
empfinden habe. Auch das Gerdusch
kann von zentraler Bedeutung sein,
etwa bei Wiirstchen. Generell wiirde
ich sagen, dass der Faktor Kultur
der wichtigste, jedenfalls der unbe-
rechenbarste Parameter bei Food
Design ist. Denn was schmeckt, ist
ja kulturell anerzogen. Und wir kén-
nen ein Lebensmittel nur dann gut
finden, wenn es positive Gefiihle in
uns weckt. Alles in allem sehen wir
drei Hauptziele bei der Gestaltung
der Nahrung: Den sinnlichen Genuss
zu steigern, eine Reihe funktionaler
Aspekte zu erfiillen und kulturelle

Werte zu transportieren.

JEM: Ein Lebensmittel muss sehr

viele Anforderungen erfiillen.
Sonja Stummerer: Essen ist kaum je
rational, auch wenn es praktisch sein
soll. Essen ist immer mit sozialen und
emotionalen Faktoren verbunden.
Nicht von ungefdhr verschwindet die
Hélfte der jéhrlich rund 10.000 neuen
Lebensmittel in Europa nach drei Mo-
naten wieder. Und nur eines von 20

héalt sich langer als zwei Jahre.

JEM: Sie gehen in ihrem Buch auch

der Frage auf den Grund, warum wir

unser Essen iiberhaupt gestalten.
Martin Hablesreitexr: Wir glauben,
dass es an dem Grundbediirfnis liegt,
unsere Umwelt zu gestalten. Damit
erkldrt sich auch der kunsthand-
werkliche Aspekt, der sich in vielen
traditionellen Zubereitungen findet.
Schon vor tausenden Jahren wurden
Opferbrote symbolisch gestaltet. Die
Formen, ndmlich den Zopf oder das

Croissant, gibt es heute noch.“ %

gustatorische Fluchtkunst

Die Betrachtung der oben erwdhnten
Studien lasst den Schluss zu, dass im
Bereich der gustatorischen Wahr-
nehmung bereits einige Fluchtver-
suche gestartet wurden. Depressive
und wohlgendhrte Menschen sind
zwar nicht ausschlieBBlich ein Pha-
nomen unserer Zeit, doch die Zahlen
belegen einen stetigen Anstieg:
> vgl.: ,,11 Prozent (80.000) der
Osterreicher gelten als fettleibig
(Body Mass Index iiber 30), alar-
mierende 41 Prozent (800.000) der

198 “Personlich betrachtet: Food Design”,
Journal fiir Erndhrungsmedizin 2009; 11 (3-4), Arz-
teverlagshaus, S.14-15

Interview von Karin Gruber mit den Autoren des
Buches “Food Design XL” Sonja Stummerer und
Martin Hablesreiter

OsterreicherInnen leiden an Uber-
gewicht (Body Mass Index iiber
25). Die Osterreicher werden im-
mer dicker! In der internationalen
Rangliste der Fettleibigkeit belegt
Osterreich bereits Platz sechs - nach
Griechenland, USA, GroBbritannien,
Deutschland und Finnland.* !9
und:

,Die WHO warnt vor der neuen
Volkskrankheit Depression. In Os-
terreich leiden geschatzte 800.000
Menschen an depressiven Erkran-
kungen, besonders betroffen sind

Frauen. 2%

In Anbetracht der alarmierenden
Statistik und der damit einherge-
henden ernstzunehmenden Proble-
matik, sei nur am Rande erwahnt,
dass die Wahrnehmungsschwelle
von Geschmackswahrnehmungen in
beiden Fallen steigt, das hei3t, gus-
tatorische Empfindungen sich den
betroffenen Menschen entziehen.
Food Design versucht diesem Vezr-
lust entgegenzuwirken und die
geflohenen Wahrnehmungen iiber
andere, beispielsweise visuelle Sin-
neseindriicke auszugleichen.

Wie bereits deutlich geworden ist,
ist eine eindeutige Trennung der
wahrgenommen Sinneseindriicke in
die einzelnen Bereiche sehen, ho-
ren, riechen, tasten/spiiren, schme-
cken in vielen Fallen nicht mdglich.
Selbiges trifft auch auf die Flucht-
kunst zu, das heif}t, dass sie oftmals
aus dem Zusammenspiel verschie-

dener Sinne besteht.

199 http://www.gesund.co.at/gesund/the-
maderwoche/2006/tdw40-dickes-oesterreich.
html am 12.02.2010 um 18:48

200 http://sciencevl.orf.at/science/
news/9703 am 12.01.2010 um 18:50
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FLUCHTI KU UNGST

FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST
— DIE INTERPRETATION

Der Kunst ist ihre Freiheit zu lassen,
soll sie doch selbst Tochter ebendie-
ser sein. Nicht nur dem Menschen,
auch der Kunst steht das Recht zu,
selbstiandig iiber ihre Existenz zu

entscheiden.

Die Kunst ist erfiillt von der Seele
und dem Herzblut des Kiinstlers,
der als Geburtshelfer fungiert, und
ist folglich zu einem Eigenleben
befahigt. Der Dadaismus irrt, wenn
er meint, ein Kunstwerk ware tot!
Es hat nicht nur das Recht auf ein
Selbstbewusstsein, sondern sogar

auf ein selbstbestimmtes Dasein.

Seit dem Dadaismus ist aber auch
bekannt, dass ,,das Leben ein Kunst-
werk, und das Kunstwerk Leben* ist.
[vgl.: Emmett Williams]

> siehe: “,,Dada”, Geschichte und

Manifest der Fluchtkunst, S.58-59

Wenn das Leben lebt, lebt auch das
Kunstwerk. Es ist anmassend, Kunst
- dieser vollkommenen Sache - die
Fahigkeit abzusprechen, seine ei-
gene GroBe von Innen heraus zu be-
greifen. Es bedarf keines Begaffers,
dem Kunstwerk selbst dies mitzu-

teilen!

Der Meinung Marcel Duchamps
nach, ware das Kunstwerk ohne
seinen Betrachter unvollstindig, in
weiterer Folge gleichsam zerstort.
Doch dies gilt nur aus dem Blick-
winkel des Kunstkonsumenten,
nicht aber aus der Sicht des Ob-
jektes selbst. Ein selbstbewusstes

Kunstwerk ist nicht auf dulere Ein-

fliisse angewiesen, es weill von sich
aus um seinen Wert und muss, um
seine Position und sein Potenzial
zu kennen, nicht auf die Reaktion
der Menschen warten. Ebensowenig
wie ein Spiegel einen Betrachter
braucht, um ein Spiegel zu sein,
braucht das Kunstwerk einen, um
ein Kunstwerk zu sein. Ein Spiegel
ist ein Spiegel, auch wenn sich nie-
mand in ihm betrachtet. Natiirlich
verdandert sich das Spiegelbild bei
jedem Betrachter, aber er ist und

bleibt ein Spiegel per se.

Das Wesentliche liegt oft zwischen
den Dingen, auf die sich der Fokus
des Protagonisten richtet. Die Mu-
sik 'zwischen den Tonen', die Poesie
im Schweigen, das Leben zwischen
den Planen, die Kunst zwischen dem

Wahrgenommenen.

Wir nehmen der Welt die Kunst! Wir
sind nicht gegen die Kunst, wir sind
fiir sie. Wir wollen sie nicht, wie
beispielsweise die Futuristen, ge-
waltsam zerstoren. Wir sind fiir das
Nichts. [vgl.: Cage]

> siehe: ,,John Cage", Geschich-

te und Manifest der Fluchtkunst,

5.62-64

Der Weg zum Nichts ist die Flucht

(da Kunst schon da ist).

Wir wollen der Kunst einen Weg zei-
gen, aus ihrem Rahmen herauszu-
treten [vgl.: Dadaismus, Fluxus]
> siehe: ,,Dada", Geschichte und
Manifest der Fluchtkunst, S.58-59
und
> siehe:,,Fluxus“, Geschichte und

Manifest der Fluchtkunst, S.60-65

Die Kunst soll ihre eigenen Grenzen
iiberwinden. Wir 6ffnen der Kunst
die Tiire, durchschreiten muss sie
sie alleine. Wir prasentieren Moég-
lichkeiten, wie diese Flucht statt-
finden kann. Fluchtkunst ist nicht
fiir Menschen, sondern fiir Objekte.
Wir sind die Retter der Kunst, wir
befreien sie.

Wir sind fiir freie Kunst, nicht nur
frei von Konventionen und Diszip-
linen, frei von uns, frei von gesell-
schaftlichen Interpretationsansprii-

chen, frei von Urteil!

Lasst die Kunst allein, lasst die
Kunst in Ruhe, lasst die Kunst ge-
hen. Lasst die Kunst frei! Lasst die

Kunst frei sein!

Wir sehen uns als Fluchthelfer der
Dinge, die von ihren Betrachtern
womoglich gegen ihren Willen zur
Kunst erhoben wurden bzw. wer-
den. Wir wollen mit unserer Arbeit
Methoden und Raume schaffen, in
denen Dinge und Objekte sich der
Betrachtung und Beurteilung ent-
ziehen konnen und dem zu Grunde
liegend zwei Begriffe in Zusammen-

hang stellen:

die Flucht und die Kunst (oder das
unklassifizierte Ding/Objekt) als
solche(s)

B) die/das fliichtet

B) die/das sich verfliichtigt.

Die von der Kunst oder dem Ding/
Objekt gewiinschte Distanz, Verbox-
genheit, kann auch dadurch erreicht
werden, dass der Betrachter selbst
C) von der Kunst in die Flucht ge-

schlagen wird.
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WIR EBNEN DER FLUCHTKUNST
IHREN WEG!

Flucht kann auf verschiedene Arten
stattfinden und verschiedene Sinne

ansprechen.

So findet diese:
1. optisch / visuell
2. akustisch
3. olfaktorisch
4. haptisch
5. gustatorisch

statt.

Die Modglichkeiten von Flucht und
wie diese praktisch umgesetzt

werden konnen sind:

1. visuelle Fluchtkunst

Fluchtkunst in seiner optischen
Erscheinungsform arbeitet mit der
gleichen Methode wie das visuelle
Nervensystem selbst. Die verzerrt
wahrgenommene Abbildung ist nur
eine explizite symbolische Beschrei-

bung der beobachteten Szene.?"!

Erst der Vergleich mit gespeicher-
ten Erfahrungen (Emotionen, an-
dere Sinneseindriicke) erlaubt das
Erkennen von einzelnen Elementen
und ihren Bedeutungen. Da visuelle
Wahrnehmung offenbar in Kom-
bination mit bereits Gewohntem
funktioniert, fdallt es der Fluchtkunst
umso leichter sie zu durchbrechen.
Nimmt man dem Menschen das
Gewohnte, bleibt ihm kein verwert-

barer Sinneseindruck, also Nichts.

201 vgl.: Joh P. Frisby, "Optische Tauschun-
gen - Sehen Wahrnehmen - Gedéachtnis",
1989, Weltbildverlag Augsburg, S.182f. ISBN
3-926187-24-7

Bricht nun die Fluchtkunst das
vertraute Muster eines Menschen,
demzufolge er ein Museum betritt
um Kunstwerke vorgefiihrt zu be-
kommen, indem das Kunstwerk die
Moglichkeit zur Flucht nutzt, wird
weder seine bewusste Erwartungs-
haltung von auBBen, noch seine un-
bewusste im Inneren erfiillt; ihm

bleibt sozusagen doppelt Nichts.

Fluchtkunst: Volltreffer!

2. akustische Fluchtkunst

John Cage als Vorreiter der Flucht-
kunst, zeigt mit seinem Werk 4’33”
(exemplarisch) deutlich das Poten-
zial der Fluchtkunst: Indem er her-
kommlich als Kunstwerk Verstande-
nes los lasst, erschliessen sich im
daraus entstandenen (scheinbaren)
Nichts, ungewohnte neue unkonven-
tionelle und schier berauschende

Wahrnehmungsmaoglichkeiten.

3. olfaktorische Fluchtkunst

Die heutigen kiinstlichen Duft-
welten [vgl.* S.74] iiberdeckt schon
vielerorts natiirliche Geruchsemp-
findungen, fiithrt jedoch durch ihre
Allgegenwdrtigkeit zu ihrer eigenen
Immunisierung, da sich die Nase
an Geriiche gewohnt. In der Flucht-
kunst gilt das als Beispiel fiir eine
gelungene 'Flucht nach vorne', da
sie durch die Selbstiibersteigerung
nicht mehr wahrgenommenen wex-

den kann.

4. haptische Fluchtkunst

Widerspriiche und die Verande-
rung der gewohnten Gegebenheiten
fiihren zur Entstehung falscher
Wahrnehmungseindriicke im Ge-
hirn. Was man zu spiiren, tasten und
fiihlen glaubt, kann sehr leicht jen-

seits der objektiven Realitit liegen.

Das Phianomen der Phantom-
schmerzen ldsst sich hervorragend
unter dem Aspekt der Fluchtkunst
beleuchten. Stellen, die es gar
nicht mehr gibt, lassen das Gehirn
Schmerzempfindungen produzie-
ren und hinterlassen so Spuren des
Nichts. Auch die Objekte der Flucht-
kunst fiihren dem Betrachter durch
ihr Verschwinden das Nichts deut-
lich vor Augen. Der Vergleich mit
der, in der Medizin erfolgreich an-
gewandten Spiegeltherapie, bietet
dem Kunstbesucher (nur) insofern
eine gewisse Hilfestellung, als ihm
in Anbetracht des Nichts, nur die
Selbstreflexion noch Inhalte liefern

kann.

5. gustatorische Fluchtkunst

Studien belegen, dass die Wahrneh-
mungsschwelle fiir gustatorische
Empfindungen bei depressiven und
gesdttigten Probanden steigt.

Die Betrachtung dieser Studien lasst
den Schluss zu, dass im Bereich
der gustatorischen Wahrnehmung
bereits einige Fluchtversuche ge-
startet wurden. Depressive und
wohlgendahrte Menschen sind zwar
nicht ausschlieBlich ein Phinomen
unserer Zeit, doch die Zahlen bele-

gen einen stetigen Anstieg.
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In Anbetracht der alarmierenden
Statistik und der damit einher-
gehenden ernstzunehmenden
Problematik, sei nur am Rande
erwahnt, dass die Wahrnehmungs-
schwelle von Geschmackswahrneh-
mungen in beiden Fillen steigt, das
heifit, gustatorische Empfindungen
sich den betroffenen Menschen ent-

ziehen.

Food Design versucht diesem Ver-
lust entgegenzuwirken und die
geflohenen Wahrnehmungen iiber
andere, beispielsweise visuelle

Sinneseindriicke auszugleichen.

DEKLARATION ZUR AUSSTELLUNG

“Meine Absicht war dabei oft”, hei3t es
in John Cages Nachwort zu "Silence”,
“das, was ich zu sagen hatte, so zu sagen,
dass es anschaulich wurde; dadurch
wiirde es begreiflicherweise dem Zu-
hérer eher méglich sein, zu erfahren,
was ich zu sagen hatte, als wenn er
dariiber nur etwas hoérte.” Die Vortrage
sind 'formgebunden’, nicht an der Aus-
sage liber etwas interessiert, sondern
an der Vergegenwdrtigung des Auszu-
sagenden selbst. Das hat die Zuhorer
immer wieder aus der Fassung gebracht.
Silence bleibt einer der zentralen Texte
der experimentellen Literatur.” 2%

> siehe: ,,John Cage"”, Geschichte

und Manifest der Fluchtkunst, S.

62-64

Dieser Zugang zur Motivation ein
Werk zu erschaffen, liegt auch der
dreidimensionalen Pop-up Aus-
stellung im hinteren Teil dieses
Buches zugrunde.
>siehe:,,Fluchtkunst—-Die POP-UP

Ausstellung"”,nachzulesen ab S.90

Intention

Der Besucher verlasst die Flucht-
kunst Ausstellung mit dem diffusen
Gefiihl, ihm sei etwas entgangen.

Seine Erwartungshaltung, Kunst-
werke in reiner Form prdsentiert
zu bekommen, wurde nicht ex-
fiillt - im Gegenteil, sie sind durch
seine Anwesenheit iibersteigert oder
fliichten bzw. verfliichtigen sich gar.
Dadurch entsteht beim Betrachter
das Gefiihl, dass ihm etwas, was

ihm eigentlich zustehen wiirde, ge-

202 Heinrich Vormweg zu: John Cage, "Si-
lence"”, aus dem Amerikanischen von Ernst Jandl,
Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main 1995, © 1954
by John Cage, Klappentext

nommen wurde. Die Befriedigung,
ein Kunstwerk ausgiebig betrachtet,
interpretiert und die erlangte Er-
kenntnis mitgenommen zu haben,
fehlt. Vexrdrangt aus der Position, als
einziger Aktionen setzen zu kénnen
- namlich den Gegenstand seiner
Begierde zu widhlen, das auserkore-
ne Objekt beliebig lang und intensiv
zu inspizieren und als Spielfldche
fiir Projektion und Interpretation
zu verwenden - wird er vom Kunst-
werk, das die aktive Rolle iiber-
nimmt, zur Reaktion aufgefordert.
Dem Verschwinden der Kunst steht
er weitgehend machtlos gegeniiber,
sein Kopf ist das einziges Hilfsmittel
das ihm bleibt und gleichzeitig der
einzige Ort, um unter Anstrengung
seines eigenen Vorstellungsvermo-
gens, die flichtig wahrgenommen
Eindriicke weiterzuverarbeiten.
(z.B.: die fehlenden Worte der Le-
sung selbst zu vervollstindigen; das
Bild, das er nie genau sehen konnte
zu fassen; die Melodie des Musik-
stiicks, das er nur verzerrt horen
konnte zu exkennen; den Inhalt des
Films, den er nur in Bruchstiicken

gezeigt bekam zu erahnen, ...)

Der Besucher soll Kunst nicht
stumpf zum Konsum vorgesetzt be-
kommen und zufrieden wieder ge-
hen, sondern soll, seiner Erwartung
bewusst enttauscht, zum Entwickeln
neuer Strategien aufgefordert wer-
den.

Das Kunstwerk bricht mit der tra-
ditionellen einseitigen Kommuni-
kation zwischen Kunstwerk und Be-
trachter, von der es nichts hat auBBer

Ruhm und Ehre.

Die Kunst zeigt uns den Mittelfinger!
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FLUCHTMOGLICH -
KEITEN UBERSICHT

adl)

Kunst optisch fliichten zu lassen,
kann durch sehr banale Effekte wie
Verblassen, Verdunkeln, Unscharfe,

visuelle Stérungen, usw. erzielt werden.

“Fluchtweg”
> siehe: POP-UP Ausstellung #1

adl)
Dem Kunstwerk bietet sich visuell auch
die Méglichkeit der Flucht nach vorne,

indem es sich selbst iibersteigert.

“Fernrohr”

> siehe: POP-UP Ausstellung #2

ad2)

Die akustische Flucht kann durch
Andern der Lautstirke und/oder
des Frequenzspektrums (z.B.:

Kammfiltereffekte), erzielt werden.

“Motion Tracking”

ad3)
Dem Kunstwerk bietet sich olfaktorisch
die Moglichkeit der Flucht nach vorne,

indem es sich selbst libersteigert.

Ein simpler Positionswechsel bedeutet

Flucht - die Kunst bewegt sich.

z.B.:  ein projiziertes Bild erhOht seine
Skalierung iiberméBig proportional zur
Entfernung, auf die sich der Besucher
anndhert, sodass er unmittelbar vor der
Projektion nur noch riesige Farbfldchen
und nicht mehr das Kunstwerk als

Gesamtes Sehen kann.

Der Positionswechsel, z.B.: ge-
steuert durch Motion Tracking
bedeutet hier eine Anderung des

Wiedergabemediums (Lautsprecher,...).

z.B.: je ndher man einer angenehmen
Duftquelle kommt, desto mehr Duftstoffe
werden freigesetzt, bis es nur noch als

entsetzlicher Gestankwahrgenommenwird.
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Als Beispiel gilt es hier z.B. einen Film

zu nennen, der auf eine Leinwand

Der Betrachter ist nicht in der Lage,
eine optimale Distanz zur Erfassung

des Werks zu finden — das vollstdndige

projiziert, durch Sensoren Iimmer

wieder zur ndchsten fliichtet und der

Betrachter stets nur auf seinen eigenen

Schatten sté3t.

Motiv zeigt sich nur aus einer
Entfernung, aus der es dem Betrachter

aufgrund seiner natiirlichen Sehkraft

ad2)

Dem Kunstwerk bietet sich akustisch
auch die Moglichkeit der Flucht
nach vorne, indem es sich selbst

ibersteigert.

“Duftdosis”

z.B.: je ndher der Besucher der
Installation kommt, desto lauter
werden die Téne des Musikstiicks,

bis es nicht mehr als solches zu

“Musikstiick”

z.B.: der Schweinsbraten im
Ofen verkohlt, wenn man ihm zu nahe
kommt, wird ungenieBBbar — erst wenn
man sich entfernt, verstrémt er wieder

appetitlichen Bratenduft.

nicht méglich ist, es ausreichend zu

erkennen und steigert seine GréfBe bei

Anndherungsversuchen explosionsartig.

erkennen ist und nur noch als Larm

empfunden wird.

“Backrohr”
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ad4)

Dem Kunstwerk bietet sich haptisch
auch die Moglichkeit der Flucht
nach vorne, indem es sich selbst

ibersteigert.

“Elephant”
> siehe POP-UP Ausstellung #6

adb)

Dem Kunstwerk bietet sich gus-
tatorisch auch die Maoglichkeit der
Flucht nach vorne, indem es sich selbst

ibersteigert.

adl)

Einen sich selbst firbenden und
trocknenden Super8/16mm Film, der
durch jeden vollendeten Loop dunkler

wird und so stets weniger zu erkennen ist

adl)

Wir stellen uns vor, dass Sehens-
wiirdigkeiten, wie auch Gemdélde oder
andere 'optisch erlebbare Kunstwerke'
allein durch das Betrachten an
'Intensitdt, verlieren koénnen, so wie
eine alte Handschrift die dem grellen

Licht ausgesetzt, langsam verblasst.

“Schnappschuss”

> siehe POP-UP Ausstellung #5

z.B.: ein pneumatisches Kunstwerk

ist auf einem Podest in der Mitte des

Raumes ausgestellt.

- Zeit und Anwesenheit des Betrachters
bestimmen wie viel dieser von dem

vorgefiihrten Film zu sehen bekommt.

Tagtdglich werden in Wien Objekte wie
z.B. die Gloriette und das Belvedere

hunderte Male aus nahezu identischen

Blickwinkeln photographiert.
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Je mehr man sich anndhert, desto

gréoBer blast es sich auf, bis man vom

z.B.: ein kulinarisches Kunstwerk
fiihrt Im Mund 2zu einer wahren
Geschmacksexplosion und steigert

seine Intensitdt unweigerlich bis zu

»MMaschine®

Jedes dieser Photos nimmt dem Objekt
etwas seiner Intensitidt, seiner Farbe,

seinem Leben/Dasein bis es gdnzlich

verschwindet, nur mehr das Fundament

Kunstwerk verschlungen, begraben mehr die AuBenhiille spiirt..

oder verdrdngt wird und man nur

einem schier unertrdglichen Ausmass,
das nur mehr als grauenhaft empfunden

werden kann.

“Geschmacksverstiarker”

weist auf sein ehemaliges Dasein hin.
Wir wollen diesen Prozess filmisch

umsetzen.

FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST

87



// GESCHICHTE UND MANIFEST DER FLUCHTKUNST

C) KUNST, VON DER MAN IN
DIE FLUCHT GESCHLAGEN
WIRD

ad2)

Es géabe sich eine Lesung vorzustellen,
eines bekannten (z.B. Goethes Faust)
oder auch um noch mehr Interesse zu
wecken, eigens geschriebenen Textes,
bei dem sich nach und nach die Woérter

und somit der auch Inhalt verfliichtigt.

pliesung*

> siehe POP-UP Ausstellung #3

Kunst die so grausam ist, auch weil sie
den Betrachter z.B. mit zu viel geballter
Realitat konfrontieren kann, dass er nur

mehr weg will.

Diese Flucht kann ortlich sein, jedoch
auch ein Insichkehren und einen

Riickzug in sich darstellen.

Je mehr Besucher den Raum, in dem die
Lesung stattfindet, betreten, desto mehr
Wérter werden beim Lesen ausgelassen.
Die Distanz des Zuhérers bestimmt
somit auch die Imaginationskraft die der
Zuhérer aufwenden muss um den Text

zu verstehen!

wich verflichtigen
in die Fluch! schlagen
Flachi mach vorme

ad2)

Im Bereich des Tons wdaren hier
Kammfiltereffekte eine nette Variante
um in 'grausam’ akustisch gebauten
Welten 'Riickzugsrdume’ zu schaffen, die

der Betrachter jedoch erst finden muss.
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Studierzimmer
FAUST mid dem PUDEL bereineretend.

FALNT. Verlazsen hab ich Feld und Auen,
Dz eine tiefe Macht bedeckt,
Mat zhummﬂn. heil'gem Grauen e
Tn uns die Seele weckt,
Emtschlafen sind nan walde Trche
Mit jedem ungestiimen Tum;
Es reget sich dic Menschenlichbe,
Die Liche Gottes sich num, 185
Sei rahig, Pudel! renne niche hin wnd wider!
An der g:‘h“t'ﬂt was schnopers du hier?
dich hinter den Ofen nieder,
et s s e berpiges W
Wie du auf dem bergi ege 1
Drurch Rennen und Springen ums hast,
S0 nimm nun such van mir dm
Als ein willkommner sller Gast.
Ach wenn in unsrer engen Zelle
Die Lampe freundlich wieder brena, ]
Dans wird's in unserm Busen helle,
Ien Herzen, das sich selber kenne.
Vernunft fingt wieder an zu sprechen,
Und wieder an zu bldhn,
Man sehnt sich nach des Lebens Bichen, 130
Ach! nach des Lebens Cruelle hin.
Erurre michs, Pudel! Zu den bal igen Toaen,
Die jerzt meine ganze Seel amfassen
Will der rierische Laut niche passen.
Wi sind gewahnt, dafl die Menschen vechhaen, 1265
Was sie mchs verstehn,
Dafl sic vor dem Guien und Schinen,
Das ihnen oft beschwerlich ist, marren;
Will 3 der Hund, wie sie, beknurren?

Aber ach! schon fahl ich, bei dem besten Willen, L
Befriedigung siche mehr sus dem Busen quillen.

Aber warum mul der Strom so bald versiegen,

Und wir wieder im Durste begen?

Davon hab ich so viel Erfshrusg.

Kammfiltereffekte:

Durch die Erzeugung stehender
Wellen in einem Raum, entstehen
Punkte an denen durch Ausléschung
der Uberlagerung das Ausgangssignal

nicht oder nur mehr kaum zu hoéren ist.

Studierzimmer
FAUST mi dean PUDRL berrinrretend,

FAUST. hab ich Feld und

Dhie =ine tiefe Wacht bedeckt,

Ma heil'gem Grawea

Tn uns due seche weekt,

Emtschlafen wilde Triche

jedem ungestimen
Es reget Menschenlsche,
ke Liche sich num,
ruhig, Pudel! i wnd wider!

was schnoperst  hier?

Mein bestes b ich dir,
Wie  drauflen auf dem bergigen

Rennen und Springen uns
S0 namam 'I'HF' dm.
Als ein willkommaer siller
Ach wenn in unsrer engen Zelle
Die freumdlich wieder brenat,
wird's in unserm Busen helle,
Im Herzen, sich kenni.
\Fﬂwﬁ fingt wieder an
U :
Mun sehnt rig nach des Lebens Bichen,
Ach! Lebens
Pudell  den heligen
Seel amfassen,
der tierische Laut
;nuhrrh. dic Menschen
‘Was sie mich: verstehn,
Daf sie  dem Guicn und Schinen,
marren;
Wil  der Hund beknuarren?
Aber ach! schon fihl ich,
riedigung sus dem Buien
Aber warum mull der Strom so babd versiegen,
U im Drurste biegen?
Davon hab ich so viel

nSoundinstallation -
Kammfiltereffekt"

> siehe POP-UP Ausstellung #4

1T5]

5% ]

e

1w

Zimmer
runee berriarrererd,
ich Feld und
MNacht

dee aecle
Erschlafen wilde

Laehe
ruhig, Padel!
dich
Men bestes
Sprimgen
nsmm
in unszer engen Zelle
freumdlich i brenat,
in unserm Bugen helle,

Im Herzen,

Ho“wz
sehnt sich nach des
Lebens

Pudel!

s
Menaschen

verstehn,
Dafl sie  dem Guien und Schinen,
marren;
der Hianad
Aber ach! schon fiih ich,
riedigung : ;
wurum mull der Strom  babd versiegen,

Diavon habich so viel

LT ]

5% ]

e

"sich vevichtigen

in die Fluchk! schlagon

Fluchi mach vorse
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// INSTALLATIONEN

#l FLUCHT-WEG

Ein Kunstwerk kann durch sehr banale
Effekte optisch fliichten; so verhelfen
beispielsweise Verblassen, Verdun-
keln, Unscharfe, visuelle Stérungen,
aber auch simple Positionswechsel zur
Flucht - die Kunst bewegt sich, fort vom
Beobachter, und entzieht sich durch
die optischen Veranderungen seiner
Wahrnehmung. Dem Betrachter fehlen
die Moglichkeiten, in die vom Ob-
jekt selbst ausgehende Manipulation
einzugreifen, er kann dem unaufhalt-
samen Verschwinden nur zusehen und

versuchen zu verstehen.

Ein Film, der auf eine Leinwand proji-
ziert wird und durch Sensoren immer
wieder zur nachsten fliichtet, sodass
der Betrachter stets nur auf seinen ei-
genen Schatten stoBt, bedeutet die

Umsetzung dieses Gedankens in Form

einer multimedialen Installation:

In den groBen, dunklen Raumen eines
Gebaudes sind mehrere Leinwande
in unterschiedlichen Abstanden und

Winkeln zueinander  positioniert.

Aus einiger Entfernung erkennt der
Besucher, dass auf eine der Leinwande
ein Film bzw. ein Bild projiziert wird
und ndahert sich neugierig, um die
Details der dargestellten Szene wah-

rnehmen zu konnen.

Das Kunstwerk jedoch ist nicht geneigt,
sich als solches genauer betrachten zu
lassen. Kommt ihm die Person auf eine
Distanz von wenigen Korperlangen zu
nahe, reagiert die Installation darauf,
indem die Projektion von dieser Lein-
wand verschwindet und zur nachsten

Leinwand 'fliichtet'.

Je ndaher der Besucher der Projektion
kommt, desto blasser / unscharfer /

verzerrter / verstorter wird das Bild.

Die Person, die sich auf die Projektion
zu bewegte, steht nun vor einer leeren
Leinwand ihrem eigenen Schatten ge-
geniiber; und vor der Entscheidung, ob
ihr das — also sie sich selbst — geniigt
oder ob sie die Projektion weiter durch

die Raumlichkeiten verfolgen will.

Bei ausreichender Motivation steht
dem Besucher die Moglichkeit offen,
dem Lichtbild beliebig bzw. theo-
retisch unendlich lang 'im Kreis' nach
zu jagen; nie wird er mehr als sein ei-

genes Schattenbild einholen.

Der Besucher hat mit seiner Anwesen-
heit das Kunstwerk gestort, fiir seine
Betrachtung zerstért und bekommt

dafiir den Spiegel vorgehalten.

Eine reizvolle Variante der eben bes-
chriebenen Fluchtinstallation, ist die
alternative Verwendung von Licht emit-
tierenden Maschinen und Lautspre-
cherboxen anstelle der Leinwande.
Diese etwas abstraktere Umsetzung
eignet sich besonders fiir verwinkelte
Raumlichkeiten auf mehreren Ebenen,
die so Platz fiir regelrechte Verfol-
gungsjagden — nach dem Kunstwerk,
der Erkenntnis und letztlich doch nur

sich selbst — bieten.

Im Rahmen dieser Ausstellung als
praktische Manifestation des Themas
Fluchtkunst, fungiert dieses Verfol-
gungsszenario als Leitlinie, entlang
derer sich weitere Werke zum Thema
Fluchtkunst erschlieBen — eben nicht
zeigen, sondern verfliichtigen. Diese
und folgende Installationen sind ein

Versuch, die Flucht zu ergreifen.

HANDLUNGSANWEISUNG
Flucht

Mit Zeige- und Mittelfinger der
rechten Hand den gewellten Rand
der Scheibe im Bereich der bo-
genférmigen Ausnehmung fassen
und gegen den Uhrzeigersinn be-
wegen. Diesen Vorgang beliebig

oft — aber mindestens sieben Mal

— wiederholen. Die Drehung des

Rades erlaubt der Figur im Raum
und somit dem Beobachter, die

Installation zu erleben.
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#1 POP-UP SEQUENZ Ablauf der Installation "Flucht-Weg"

d INSTALLATIONEN
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/ INSTALLATIONEN

#2 OPTISCHE FLUCHT NACH VORNE

Dem Kunstwerk bietet sich visuell auch
die Moéglichkeit der Flucht nach vorne,

indem es sich selbst iibersteigert.

Voriiber die Flut.
Noch braust es fern.
Wild Wasser und oben
Stern an Stern.

Wer sah es wohl,

O selig Land,

Wie dich die Welle
Uberwand.

Noch braust es fern.
Der Nachtwind bringt
Erinnerung und eine Welle
Verlief im Sand.

Rainer Maria Rilke

In weiter Ferne, am Horizont, lasst sich
ein Gegenstand erahnen, dem durch
seine bloBe Lage und Ausrichtung
zum Betrachter und seine klassische
Rahmung offensichtlich eine gewisse
Bedeutung verliehen wird. Mehr als
die &auBere Form des Ausstellungs-
objekts jedoch kann der Betrachter aus
seiner momentanen Position, kraft
seiner natiirlichen visuellen / op-

tischen Fahigkeiten nicht erkennen.

Versucht nun das betrachtende Auge
sich dem Objekt ndher zu bringen,
erhoht dies seine Skalierung iiber-
maBig proportional zur Entfernung, auf
die diese Anndherung geschieht, so-
dass bei minimalen Abstand nur noch
riesige Farbflachen und nicht das
Kunstwerk als Gesamtes gesehen

werden kann.

Der Betrachter ist nicht in der Lage,
eine optimale Distanz zur Erfas-
sung des Werks zu finden — das voll-

standige Motiv zeigt sich nur aus einer

Entfernung, aus der es dem Betrachter
aufgrund seiner natiirlichen Sehkraft
nicht moglich ist, es ausreichend zu
erkennen und steigert seine Gréf3e bei
Anndherungsversuchen explosions-
artig. Egal wie sehr er sich bemiiht,
das von ihm visuell erfassbare Resultat
durch Anderung seiner Position oder
Geschwindigkeit zu verbessern, las-
sen sich die Flucht-Manipulationen des

Kunstwerks nicht aufhalten.

Diese Installation =zeigt, dass das
logische Abwagen einer Situation und
die Suche nach Ausgleich nicht immer
zur Lésung einer problematischen bzw.
unbefriedigenden Gegeniiberstellung
fithren, wenn das Objekt sich weigert
die klassischen Spielregeln von ,,MaB
und Ziel” zu befolgen. Der Betrachter
hat keine Chance sich auf einen
richtigen Zoomfaktor einzupendeln, da
sich das Kunstwerk seiner fokusierten
Wahrnehmung entzieht, indem es die

Moglichkeit der visuellen Flucht nach

vorne nutzt.

Es iibersteigert sich selbst — bzw. die
Skalierung seines Motivs — bis zur
duBerlichen Unkenntlichkeit; die Flucht
vor dem Betrachter gelingt durch
die Aufgabe bzw. den Verlust seines
eigentlichen Erscheinungsbildes nach

aulBen.

Die Uberwindung des real ge-
gebenen Abstandes zwischen dem be-
trachtenden Auge und dem ODbjekt fiih-
rt in diesem Fall nicht wie gewohnt zu
einer ,innerlichen Anndherung“ der
beiden Parteien, das heif3t dazu, dass
der Besucher den Inhalten und Motiva-
tionen ndher kommt und sich diese ihm

besser erschlieB3en.
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HANDLUNGSANWEISUNG

Flucht nach vorne

Die linke Hand umfasst den un-
teren Zylinder des Fernrohres mit
sanftem Druck und sorgt so fiir
eine optimale Stabilisierung der
Konstruktion. Die rechte Hand
fiihrt den mittleren Zylinder ent-
lang eines Viertelkreisbogens
gegen den Uhrzeigersinn nach
unten, wahrend der Vorgang

moglichst nah am Rand des ober-

sten Zylinders durch die Offnung

beobachtet wird.

FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST
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#2 POP-UP SE QUENZ Ablauf der Installation "optische Flucht nach vorne"
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/ INSTALLATIONEN

#3 INHALTLICHE VERFLUCHTIGUNG

Die inhaltliche Flucht oder auch
Verflichtigung bietet im Gegensatz zu
den meisten anderen Fluchtoptionen
eine Vielfalt an Moglichkeiten und
Variationen und lasst so ein breit
gefachertes Spektrum an Interpreta-
tionen zu. Im folgenden wird anhand
einer Studie =zu Goethes "Faust’,
Studierzimmer (Faust mit dem Pudel
hereintretend) dieses Phanomen

verdeutlicht und erlautert.

Die kunstvolle Platzierung und
Aneinanderreihung des Schriftstellers
von Wortern zu Satzen erdffnet uns eine
eigene neue Welt und eine einmalige
Geschichte. Doch was passiert, wenn
dieses literarische Kunstwerk es satt
hat durch die Jahrhunderte hindurch
zitiert, in dieser Konstellation zu
bestehen und vorgetragen zu werden,
den Riickzug beschliet und sich in

Folge dessen verfliichtigt?

Stellen Sie sich einen Raum und
einen sich darin befindenden Vor-
tragenden vor — eine Lesung und zu
verschiedenen Zeitpunkten neugierig
eintretende Besucher, deren Er-
scheinen vollig unwissentlich die
Worter in die Flucht schlagt. Der
Vortragende lieBt energisch und
interpretiert den Text, doch mit jedem
neuen Zuhérer kommen ihm die Worte,
Textzeilen und Passagen abhanden.
Der Zeitpunkt des Eintreffens und
der Aufmerksamkeit des Besuchers
definiert den Gehalt, die Art der Inter-
pretationund seine eigene,persoénliche
Wahrheit. Die Distanz des Zuhorers
bestimmt somit auch die Imaginations-
kraft die dieser aufwenden muss
um den Text zu verstehen. Es wird
eine vollkommen neue Geschichte

geschrieben, nur mehr einzelne Worter

deuten ihre einstige Herkunft an, bis
sie sich schlussendlich véllig auflost

und scheint nie existiert zu haben.

Da der Vorgang des ,,sich verfliich-
tigen" stets ein kontinuierlicher,
homogen fortschreitender ist, kann
jeder Moment nur einmal erlebt
werden, ist somit einmalig und nicht
wieder riickgangig zu machen. Ist der
Prozess der Verfliichtigung erst in Kraft
getreten, ist der Inhalt desliterarischen
Stiickes nicht wiederbringbar und in

seiner Ur-Form nicht mehr existent.

Bei der reellen Umsetzung dieser
Lesung hat der Vorleser den Text mit
verschiedenfarbig markierten Text-
bereichen vor sich. Abhangig von
der Besucheranzahl, lasst er einen
Farbbereich nach dem anderen aus,
bis sich schlussendlich, wenn es die
Zuhorerzahl ermodglicht, die Worter
und somit auch der Inhalt vollkommen

verfliichtigt haben.

Findet die Lesung im kleineren Rahmen
statt, kann der Vortragende individuell
auf den eintretenden Zuhdrer reagieren
bei gréBeren Veranstaltungen em-
pfiehlt es sich entweder die Gaste
in Gruppen zusammenzufassen oder
den Verflichtigungsvorgang digital zu
unterstiitzen um so dem Vortragenden
eine gewisse Uberschaubarkeit zu
gewahrleisten, da das Vorlesen an sich

schon hochste Konzentration erfordert.

Das AusmaB der Verflichtigung in
Abhéangigkeit zur Besucherzahl, sowie
die Anzahl der Durchgéange ist variabel

und frei wahlbar.

Die nachstehende Graphik zeigt ein

Lesemodell (Ausschnitt aus Goethes

Faust, 1180-1210) der inhaltlichen
Veriliichtigung in drei Stufen. Stufe
eins bildet den gesamten, ausgewahl-
ten Text. In der zweiten Stufe wird
dieser ohne griine Bereiche gelesen
und in Stufe drei ohne griine und rote

Passagen vorgetragen:

Studierzimmer
IREEEREMaN runey beresareerend,

FAUST  Verhin ch Feld EndiNem

— .
Mit ahoungsvallem. heil'gem Grasen 1K
In uns die belire Secle wecht
Eruschlafen s-lml nan m&liﬂh

Es reger sick 1 Mensehenls

e Liche Gottes ‘ad\mn: 1185
Sei ruhig, Tudel! renne nache hin wad widés!
AREE SERREIIE a5 schnoperst i hier?
Lege cich’hinter den Ofen siedes,
M'Lmdbutn Kusaen mﬂ& L

u drauben | bergizen Wege 1

Lhirch Rennen und Sprir irn Whﬂ.

ﬁﬂnmmm:hvun

wenn in umur rngm Zelle
.D&Lampe freursdich Wedes brenoe, 1"v
Dane wird ¥ in unserm Busen helle.
Irr| Herzen, dhidi x&a imm.

Uudm&(:_f-ddumw ahin,

Man sehnt sich nach des [l ebers luhu. 1106
(Ach? nach des Lebens:
%ﬂmmmdth%m. ger
[eLEL meine ganze 38T,
der termsche Laut
Wi sund | g .\j. er verhohaen, 1108

Was ﬂmmn.

Daf sic ¥or dem Guien und Schonen,
Dhas thnen oft bechwerlich WL murren;
Wil €3 der Hund, e sie,

Aber ach! schon fuhl ich, bﬂd:m bnmm 0
Beinedigung ciche mehr aus dem Busen quillen.

BBt warum mult der Strom 38 bald versiegen,

Und wis wieder im Durste liegen?

Davon hab ick so viel Ertahrung,
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Studierzimmer
Studierzimmer
zimmer

FAUST mit dem PUDEL hereintretend
FAUST mit dem PUDEL hereintretend
PUDEL hereintretend

HANDLUNGANWEISUNG
Verfliichtigung

Ziehen Sie behutsam an der oben
angebrachte Lasche und nehmen
Sie an dem, in drei Etappen

gegliederten, Prozess der Ver-

flichtigung teill Schlagen Sie

die Buchstaben in die Flucht und

lassen sie eine neue Geschichte

entstehen! L

FAUST. Verlassen hab ich Feld und Auen,
FAUST. hab ich Feld und
ich Feld und
Die eine Nacht tiefe Nacht bedeckt,
Die eine Nacht tiefe Nacht bedeckt,

Aber ach! schon fiihl ich,

Aber ach! schon fiihl ich,

Befriedigung nicht mehr aus dem Busen quillen.
Befriedigung aus dem Busen
Befriedigung

Aber warum mul3 der Strom so bald ver51egen

Aber warum mul3 der Strom so bald versi
warum mul3 der Strom bald y 51ege

———Und wir wieder im Durste liegen?

Und im Durste liegen? -

Davon hab ich so viel Erfarung.
Davon hab ich so viel
Davon hab ich so viel

Nacht
Mit ahnungsvollem, heil’'gem Grauen 1180
Mit heil’gem Grauen
In uns die beBre Seele weckt.
In uns die Seele weckt.
die Seele
Entschlafen sind nun wilde Triebe
Entschlafen wilde Triebe
Entschlafen wilde
Mit jedem ungestiimen Tun;
jedem ungestiimen
Es reget sich die Menschenliebe,
Es reget Menschenliebe,
Die Liebe Gottes regt sich nun, 1185
Die Liebe regt sich nun,
Liebe
Sei ruhig Pudel! renne nicht hin und wieder!
ruhig Pudel! hin und wieder!
ruhig Pudel!
An der Schwelle, was schnoperst du hier?
was schnoperst hier?
Lege dich hinter den Ofen nieder,
ich hinter den Ofen
Lege dic
Mein bestes Kissen geb ich dir.
Mein bestes g&iigh dir.
Meiyg bestes
Wie du drauBBen auf dem bergigen Wege 1190
S
Durch Rennen und Springen ergetzt uns hast, N
Rem und Sprime 7
Wen 7
So nimm nun auch von mir die Pflege,
mir die Pil€ge,
nimm
Als ein willkommner stiller Gast.
ein willkommner stiller
Ach wenn in unsrer engen Zelle
/ Ach wenn in unsrer engen Zelle
in unsrer engen Zelle
Die Lampe freundlich wieder brennt, 1195
Die freundlich wieder brennt,
freundlich brennt,
Dann wird’s in unsrem Busen helle,
\ wird’s in unsrem Busen helle,
in unsrem Busen helle,
, Im Herzen, das sich selber kennt.
Iy Herze sich kennt.
Iq Herzen,T
Vernunft fangt wieder an zu sprechen,
/ Tnunft ieder an
Und Hoffnung wieder an zu bliihn,
( Und Hoffnung
H
Man sehnt sich nach des Lebens Bédchen, 1200
// Man sehnt sich nach des \iebens Yé‘lchen,
sehn\"s-i-ch_nach,d'e‘si\
Ach! nach des Lebens Quellen hin.
Lebens
Lebens
Knurre nicht, Pudel! Zu den heiligen Ténen,
Pudel! den heiligeft
Pudel!
Die jetzt meine ganze Seel umfassen,
Seel umfassen,
Will der tierische Laut nicht passen.
der tierische Laut
tierische
Wir sind gewohnt, daB3 die Menschen verhéhnen, 1205
gewohnt, die Menschen
Menschen
Was sie nicht verstehen.
Was sie nicht verstehen.
verstehen.
DaB sie vor dem Guten und Schénen,
DaB sie dem Guten und Schénen,
DapB sie dem Guten und Schénen,
Das ihnen oft beschwerlich ist, murren:
murren:
murren:
Will es der Hund, wie sie, beknurren?
Will der Hund beknurren?
der Hund
Aber ach! schon fiihl ich, bei dem besten Willen, 1210
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#3 POP-UP SEQUENZ

Ablauf der Installation "inhaltliche Verfliichtigung"
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Einlauter,anhaltender simpler Sinuston
erreicht das Ohr des Besuchers und
weckt dessen Neugierde. Der Zuhorer
begibt sich auf die Suche nach der
Schallquelle, erreicht einen Raum,
in dem die Lautstirke nun fast schon
unertraglich ist, doch will er wissen
was hier vor sich geht, muss doch
etwas hinter all dem stecken. Erwar-
tungsvoll geht er den vordefinierten,
einzig moglichen und gekennzeichne-
ten Weg in diesen Raum hinein, doch
als er endlich das vermeindliche Ziel,
das Ende dieses Pfades erreicht hat,
herrscht plétzlich und véllig unerwartet
Stille. Abwartend und etwas verwirrt,
beschlie3t er schlieBlich umzudrehen,
doch kaum einen Schritt =zuriick
rei3t ihn iiberraschend der erneut
auftauchende Ton aus seiner eben
neu gewonnenen Ruhe. Das Spiel
wiederholt sich, bis der Besucher
schlieBlich resigniert und aufgibt

— sich in die Flucht schlagen lasst.

Egal wann und

wie sich ein auf-
merksamer Zuhorer
einer Schalquelle naher,
so sehr er auch versucht
sie so exakt wie mdglich
auszumachen und ihre  Details
zu bestimmen, nie kann er sie in
ihrer absoluten  Gesamtheit wahr-
nehmen. Klange und Geridusche, die
sich durch Schallwellen im Raum
ausbreiten, brechen, verdoppeln
und léschen sich aus. Der Klang und
das Gerausch bedienen sich vieler
Gesetzte der Physik um sich unserer
auditiven Wahrnehmung zu entziehen.
Treffen Schallwellen nur um Sekunden-
bruchteile versetzt an unser Ohr

1l6schen sie sich im letzten Moment aus.

P
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#4 AKUSTISCHE FLUCHT

>

/

n der Wille des Schalls _—"

ganz gegen ihn zu
stellen. Der Schall spielt
mit dem Raum, windet und/
bricht sich wie Licht im Prisma an
allen Ecken, auf allen Flachen und
begibt sich der aufmerksame Zuhorer —

auf die Suche, muss er sich den

wﬂnd dem Spiel unterwerfen.
/

Diese Kamm-

filtereffekte ermo-

glichen dem  Schall

— obwohl der Zuhoérer sich

der Schallquelle ndhert, um

sie deutlicher wahrzunehmen - sich
fir Momente zu  verfliichtigen,
Frequenzen verschwinden plétzlich
und tauchen wieder auf. Auf dem
Weg des Zuhorers wiederholt sich
dies immer wieder und an manchen

Stellen im Raum scheint sich

HANDLUNGSANWEISUNG

in die Flucht schlagen

Wird Thnen der Ton zu laut und
unertraglich, sollten Sie schnell,
die an der zweiten Schallwelle
angebrachte Lasche nach rechts
ziehen und die Person bis zu ihrer

Endposition schieben. Erleben

Sie die Auswirkungen eines

Kammfiltereffektes!
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#5 OPTISCHE VERFLUCHTIGUNG

Wien war Jahrhunderte lang das
Zentrum des heiligen rémischen
Reiches, kaiserliche Reichshaupt- und
Residenzstadt der Habsburger und
entwickelte sich zu einem kulturellen
und politischen Zentrum Europas. Zur
Wiener Kultur zahlt das kaiserliche
Erbe der Stadt mit seinen Museen,
Palasten und Schléssern, die Hofreit-
schule, die Kaffeehaustradition und vor
allem, die in die Welt hinaus getragene
Musik. Auch heute zieht es mnoch
taglich tausende Kunst- und Kultur-
interessierte, in diese mit baulichen

Monumenten iiberhiufte Stadt.

In den letzten Tagen machten jedoch
mehrere Experten durch beunruhig-
ende Aussagen auf sich aufmerksam.
Es fiele auf, so hiel3 es, dass einige der
Sehenswiirdigkeiten blasser wirken
als sie eigentlich sollten. Besonders
betroffen sind das Belvedere, aber
auch die Gloriette in Schénbrunn, es
scheint fast so, als wiirden die Bauten
an Intensitit verlieren. Wien steht
vor einem noch nie da gewesenem,
iiberraschend aufgetauchtem Ratsel.
Es wird iiber einzuleitende Schritte
diskutiert, doch immer wieder um
Vorsicht ermahnt, nichts zu iiberstiirzen
und wohl iberlegt zu Handeln, da die
Ursachen zum jetzigen Zeitpunkt noch
nicht bekannt sind und eher fraglich

erscheinen.

Laut Beobachtungen scheint dieser
Prozess eher willkiirlich und nicht
homogen voranzuschreiten, tritt ver-
mehrt bei groB3en, vor den Gebauden
auftrauchenden, Touristengruppen
zum Vorschein, dann aber eigenarti-
gerweise auch nur ausschnittsweise.
Was passiert, wenn tatsdchlich der

unbegreifliche und héchst absurde Fall

eintritt und die Wiener Sehenswiirdig-
keiten zu verschwinden drohen?

Vor allem das Belvedere wirkt in
seiner monumentalen Pracht etwas
geschwéacht, der Hauptteil erscheint
fragiler als seine beiden seitlich
platzierten Tiirme und auch Fenster,
Tiren und Statuen scheinen an
Transparenz zu gewinnen. Es lasst
erahnen, dass der Bau allein durch
seine  Betrachtung an Intensitat
verliert, vergleichbar mit einer
alten Handschrift, die =zu lange
grellem Licht ausgesetzt wurde.
Was geschieht, wenn man der héchst
unwahrscheinlichen Schlussfolgerung
nachgeht, dass die Bauten, insbe-
sondere das Obere Belvedere und die
Gloriette es satt haben tiglichhunderte
Male aus nahezu identischen Blickwin-
keln nicht nur angesehen sondern auch

photographiert zu werden?

Was, wenn jedes Photo dem Objekt
etwas an seiner Intensitat, seiner Farbe,
seinem Leben und Dasein nimmt, bis es
schlussendlich génzlich verschwindet
und nur mehr das Fundament auf seine
einmalige Existenz hinweist?

Die Bauten wiirden der Reihe nach,
Bildausschnitt fiir Bildausschnitt,
verschwinden, Wien wiirde sein
kulturelles Herz und seine Geschichte
verloren gehen.

Die Stadt ist um eine moéglichst rasche
Behebung der Vorgdnge bemiiht und
geht davon aus, alsbald zielfiihrende

Lésungsanséatze vorzulegen zu kénnen.

So bleibt bis Dato nur zu hoffen, dass
moglichst wenige Personen ihre Photo-

apparate ziicken!

Optische Flucht oder Verfliichtigung

kann auf zwei Arten vor sich gehen:

Ein Objekt kann aus den Augen bzw.
dem Blickwinkel von jemandem bzw.
etwas verschwinden, indem es sich
geographisch entfernt und seine
Position andert, aber auch, indem es
sich an Ort und Stelle einfach in Nichts
auflést. Die zweite Variante unterziehen
wir einer ndheren Betrachtung,
da sie uns weit interessanter und
ungewohnlicher erscheint, auch
weil wir diese Option bzw. Art des
Verfliichtigens, des in sich zusammen-
fallens und auffressens bisweilen nur
in dhnlicher Form von der Physik mit

ihren schwarzen Lochern her kennen.

Als Schwarzes Loch

wird ein  astrono-

misches Objekt bezeichnet, dessen
Gravitation so hoch ist, dass seine
Fluchtgeschwindigkeit ab einer Ge-
wissen Grenze, dem Ereignishorizont,
hoher liegt als die Lichtgeschwindig-
keit. Sie schlucken alle, sie umgebende
Materie und werden so stetig grofBer.
Experimente des europadischen
Teilchenforschungszentrum CERN
mit dem LHC-Beschleuniger und
der so geschaffenen Moglichkeit,
kiinstlich schwarze Loécher zu

erzeugen halten die Welt in Atem und
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spalten die Meinungen der Forscher.

Die totale Entmaterialisierung birgt
viele interessante Details in sich, kann
in verschiedensten Formen, je nach
dem wie die Elemente zu verschwin-
den drohen, vor sich gehen. Sie setzt
stets ein, an dem zu verschwinden
drohendem Objekt interessiertestes
Gegeniiber voraus und ist einmal
kein 'Gegenspieler' anwesend wird
der Verfliichtigungsprozess fiir
diesen Zeitraum unterbrochen oder
sogar gestoppt. So ist dieser zwar im
jeweiligen Ist-Zustand nicht me

riickgangig zu machen, das Fortschrgi-
ten kann aber sehr wohl bewfisst

vermieden und wenn man so will kont-

rolliert werden.

> HANDLUNGSANWEISUNG
Verflichtigung

Sehen Sie durch das kleine
Fenster der Kamera, wahrend
sie vorsichtig den rechten Knopf
driicken. In sieben Schritten
koénnen Sie beobachten wie
das Belvedere vor ihren Augen

verschwindet!
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#5 POP-UP SEQUENZ Ablauf der Installation "optische Verflichtigung"

S INBTREE ATIONEN
#5 OPTISCHE VERFLUCHTIGUNG

i

£ IMSTALLATIONEN
#8 OPTISCHE VERFLUCHTIGUNG

il T S T [ L ——

LTH]
1

e T S ————

b G s (ot s

L N s e B e s

L

i i 1 Titn. i

108 FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST 109



/ INSTALLATIONEN // INSTALLATIONEN

#6 HAPTISCHE FLUCHT NACH VORNE

Dem Kunstwerk bietet sich
haptisch auch die Moglichkeit der
Flucht nach vorne, indem es sich selbst

ibersteigert.

Am Weg durch die Ausstellung gelangt
der Besucher an einen Durchgang, der
die einzige Offnung des sich dahinter
befindenden Raumes bietet. Die Tiir
erlaubt den Blick in das Zimmer, in
dessen Mitte ein zylindrischer Podest
von Scheinwerfern grell ausgeleuchtet
wird. Die hellen Strahlen der Spots ver-
heiBBen eine besondere Attraktion der
Veranstaltung, allein, der effektvoll in
Szene gesetzte Sockel im Zentrum ist

leer.

Der Besucher, dessen Vorfreude auf
das zu erwartende Prasentations-
objekt durch die klassische Aus-
stellungsinszenierung geweckt und
ihm ins Gesicht geschrieben ist, begibt
sich auf die Suche nach dem gewohn-
terweise versprochenen Kunstwerk.
Und wirklich, es scheint als wiirden
seine Erwartungen nicht gebrochen
werden, denn in dem Moment in dem
der Besucher den Zugang betritt, regt
sich etwas auf dem Podium - jedoch
ist es dem Besucher aus der Entfer-
nung vom Tiirrahmen zum Zentrum un-
moglich zu erkennen, worum es sich
dabei handelt; er kann nur eine Art von
Bewegung ausmachen. Die Neugierde
zwingt den Betrachter nun endgiiltig,
in den fast leeren und doch spannungs-

geladenen Raum vorzudringen.

Kaum hat der Besucher aber beide
FiiBe in das Zimmer gesetzt, findet er
sich drauB3en vor der Tiir wieder — ver-
drangt von rosa Elephantenhaut, die
den Eindringling lieber verschlingt,

als sich von ihm betrachten zu lassen.

Das Kunstwerk, das in diesem Aus-
stellungsraum zu Hause ist, ist

pneumatischer Art:

Zu dem Zeitpunkt, an dem der Gast
das beleuchtete Podest wahrnimmt,
befindet es in seiner minimalsten Aus-
dehnung, luftleer und vollig entspannt.
Wird der Raum von einem Besucher
betreten, beginnt es sich mit Luft zu
fiilllen und blast sich immer mehr auf,
je weiter sich der Gast dem Sockel
zu nahern versucht, bis es schlieB3lich
die GréBe des ganzen Raumes ein-
nimmtund der Betrachter entweder von
der Haut des Objektes verschlungen
oder begrabenundschlieBlich aus dem
Zimmer verdrangt wird. Nie ist es dem
Besucher moglich das Kunstwerk
als Ganzes zu erfassen; er bekommt
lediglich den Druck seiner AuBen-
hiille zu spiiren, wahrend es ihn vor sich

herschiebt.

Das (
Moglichkeit ’
Flucht nachl vor
entzieht sf :
seinem

trachter.

p HANDLUNGSANWEISUNG

Flucht nach vorne

Zur Inbetriebnahme der Installa-
tion den Balg der Pumpe mit den
Fingerspitzen einige Male nach
unten driicken - das Kunstwerk
tritt die Flucht nach vorne an und
erreicht nach einem vollstandi-
gen Luftsto3 seine maximale Aus-

dehnung.
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# 6 P O P-UP S E QUENZ Ablauf der Installation "haptische Flucht nach vorne"
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S.4:

S.6:

S.T:

S.8

S. 12-31

»Flucht" Graphik von Iris Cerny und Marie Prammer, 2010

»gelbe Skulptur passend zu Vespa" nach einem Bild von Hans Hemmert,1998

Latexballon/Luft/Kiinstler/Vespa, Cibachrom 100x75cm

nach einem Bild von Hans Hemmert

» Verfliichtigung" Graphik von Iris Cerny und Marie Prammer, 2010

»Achtung Wildwechsel" nach dem Gefahrenzeichen §50/13b Achtung Wildwechsel

Filmstills aus "FLUCHT." von Iris Cerny und Marie Prammer, 2009

»Entwicklung der Performance Art nach 1945 bis 2000" von Iris Cerny und Marie Prammer, 2010

»Monument zur Erinnerung an die Sklaverei* (Martinique) nach einem Photo von Kovac,

veroffentlicht unter http://www.geo-reisecommunity.de/bild/124465/Martinique-Frankreich-Monument-zur-Erin

nerung-an-die-Sklaverei#gallerySlider am 22. Februar 2009 um 17:25 Uhr

Filmstill aus der Anfangssequenz von ,,FLUCHT.* von Marie Prammer und Iris Cerny

»Prometheus, der Menschenschopfer"

www.hellenica.de_Griechenland Mythos_Bild_PrometheusMensch.jpg

Prometheus, Jorge Pardo (Polykarbonat, Glithlampe, Halterung, Licht, Courtesy neugerriemschneider) Promet-
heus-Ausstellung im Kulturzentrum bei den Minoriten in Graz, 6. Marz - 9. Mai 2010 http://www.kultum.at/galeri

en/2010/Prometheus_Ausstellung.htm

»Pygmalion und Galatea" nach dem Original ,,Pygmalion und Galatea“ von Jean-Léon Géréme, 1890

»Golem" nach einem Filmstill aus ,,Der Golem, wie er in die Welt kam* von Paul Wegener, Carl Boese
(11 Golem, Germany, 1920)
http://www.bergamofilmmeeting.it/2007/FOTO/Golem/golem_006.jpg

»Der Zauberlehrling" nach einer Illustration von E. Schiitz, Briider Kohn, Wien I.
http://www.synopsysoc.org/viewfromtop/wp-content/uploads/2008/11/zauberlehrling.jpg;
Posted by Frank Schirrmeister on November 5th, 2008

,Frankenstein" nach einem Filmstill von Boris Karloff in ,,Frankenstein‘, 1931

http://www.frankenstein1931.com/graphics/frankensteinFull.gif

»Pinocchio" nach der Illustration ,,Le avventure di Pinocchio. Storia di un burattino" von Enrico Mazzanti,
Firenze, 1883

http://www.linguaggioglobale.com/Pinocchio/menu_pinocchio.htm
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S. 44

»The Golem* nach einem Original von "The Golem" von Richard Reyes, Gothelf Art Gallery 2005, La Jolla, CA
http://www.illustreyes.com/2005-March/The-Golem.jpg

,»Die Mechanische Ente* von Jacques de Vaucanson, 1738

http://www.fh-bochum.de/fb4/institute/roboter/downloads/industrieroboter/industrieroboter.pdf

»R.U.R. - Rossums Universal Robots‘ von Karel Capek, 1920
Czech & Sloval Collections at the Library of Congress - George Kovtun

http://www.mindfully.org/Reform/RUR-Capek-1920.htm

Filmstill aus ,,2001 - A Space Odyssey* von Stanley Kubrick, 1968
Dave Bowman starts dismantling HAL 9000°‘s central core in the Discovery. Courtesy MGM;
http://www.wired.com/science/discoveries/news/2009/01/dayintech_0112# Read More http://www.wired.com/

science/discoveries/news/2009/01/dayintech_0112#ixzzOmtcr1L43

»Madchen vor dem Spiegel" nach dem Original ,,Jeune fille devant un miroir.” von Pablo Picasso, 1932
Oil on canvas. 162,3 x 130,2 cm, The Museum of Modern Art, NYC. (Inv 2.38).
Gift of Mrs. Simon Guggenheim, 1938.

»Publikumsbeschimpfung‘ photographische Aufnahme einer Auffiihrung von Peter Handkes ,,Publikumsbe-
schimpfung* von Gert Heide aus den 60er Jahren.

http://www.uibk.ac.at/ipoint/news/uni_und_forschung/261768.html

oben: Plakat zu Andy Warhols ,,Exploding Plastic Inevitable® (1966)

unten: Still aus “Andy Warhol’s Exploding Plastic Inevitable” von Ronald Nameth, 1967 © Ronald Nameth

courtesy the artist

oben: Filmstill aus ,,The Flicker* von Tony Conrad, 1966 © Tony Conrad courtesy the artist.
Dem Film ist die Warnung vorangestellt, dass bei dafiir anfdlligen Menschen Epilepsieanfille ausgelést werden

konnen.

unten: The Experimental Film Club during the screening of Tony Conrad‘s The Flicker, 1966
as part of the programme ,,Flecks of Interruption®. 15th November 09, Odessa Club, Dublin
http://experimentalfilmclub.blogspot.com/

oben: ,,Ping Pong‘ von Valie Export, Generali Foundation, Wien

http://pong-mythos.net/images_public/presse/VALIE%20EXPORT_Ping Pong_1968.jpg

,»Ping Pong. Ein Film zum Spielen - ein Spielfilm‘ von Valie Export, 1969 © Valie Export
http://www.valieexport.at/de/werke/werke/?tx_ttnews[tt_news]=16&tx_ttnews[backPid]=26&cHash=0afd
cf1703
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S. 57 unten: ,,Long Film for Four Projectors” von Anthony McCall, 1974, 16mm film
Environment mit vier Projektoren. Photograph © Henry Graber, 2003, courtesy the New Art Trust, San Francisco
Anthony McCall: Drawing with Light. Adam Art Gallery, Victoria University of Wellington, New Zealand
S.61 »Fluxus Manifest” veréffentlicht von George Maciunas in der ersten Fluxuszeitung, 1963
FLUXUS PREVIEW REVIEW
S. 62 »Manifesto on Art / Fluxus Art Amusement‘ von George Maciunas, 1965
George Maciunas manifestiert die gegensatzlichen Wesenziige von ,,Art“ und ,,Fluxus Art-Amusement"
S.64 »Silence" von John Cage, aus dem Amerikanischen von Ernst Jandl,
Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main 1995, © 1954 by John Cage, Vortrag iiber nichts, S. 6-7
S. 68 Die Hering-Tauschung: scheinbare Bewegung auf die Mitte © Rensselaer, Changizi
S. 69 ,Durchgang, 1970” von Lienhard von Monkiewitsch
Ol und Kunstharz auf Hartfaser, 100 x 300 cm. Sammlung Wiirth, Inv. 3662
S.70 “Im Atelier, 1997” von Hans Hemmert
Latexballon/Luft/Kiinstler/Atelier/Dialeuchtkasten, 128 x 160 cm, Sammlung Wiirth. Hans Hemmert, Berlin.
S.71 Ton - Klang - Gerausch
nach D. Blume, G. Fels, T. Homolka, K. Kuhn und F.-]. Liesenfeld, "Der Mensch - Lehrbuch fiir die Oberstufe der
allgemeinbildenden hoheren Schulen", sowie Paul A. Tipler und Gene Mosca, "Physik Fiir Wisssenschaftler und
Ingenieure"
S.74 »Head anatomy with olfactory nerve‘ von Patrick J. Lynch, 2006, medical illustrator
der menschliche Riechsinn
S.76 Behandlung eines Patienten mittels Spiegeltherapie
nach einem Photo von http://sciencevl.orf.at/science/news/150851
124 FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST
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Adorno, Theodor W.: ,,Asthetische Theorie", Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main 1973

Almhofer, Edith: ,,Performance Art", Boehlau Verlag 1988

Asimov, Isaac: ,,Robotervisionen", Bastei Liibbe by Byron Preiss Visual Publications 1990

Ausstellungskatalog: ,,Flucht - Problemkreis seit Menschengedenken", Kunsthalle Darmstadt 1990

Autorenkollektiv: ,,Kino- und Fernsehalmanach", Henschelverlag Kunst und Gesellschaft 1984

Bataini A., Soriano A., Bordeau A.: ,,Mechanische Spielfiguren aus vergangenen Zeiten", Sauret 1985

Bernius, V.: ,,Der Aufstand des Ohrs - die neue Lust am Hoéren", Gottingen 2006

Bertelsmann Lexikon, Lexikon-Institut Bertelsmann (Hrsg.), Giitersloh 1999

Bertelsmann: ,,Spektrum der Kultur", Verlagsgruppe Bertelsmann GmbH / Bertelsmann Lexikothek Verlag GmbH

Giitersloh 1998

Block, René & Knapstein, G.: ,,Eine lamge Geschichte mit vielen Knoten. Fluxus in Deutschland. 1962 - 1964", Institut fiir

Auslandsbeziehungen Stuttgart 1995

Blume D., Fels G., Homolka T., Kuhn K., Liesenfels F.-].: ,,Der Mensch", Franz Deuticke Wien, Holder-Pichler-Tempsky Wien,
Leykam AG Graz. 1975

Bonnefoy, Claude: ,,Bekenntnisse", Arche 1969

Booker, M. Keith & Thomas, Anne-Marie: ,,The Science Fiction Handbook", John Wiley and Sons Ltd. UK 2009

Brandt, Sylvia: ,,BRAVO! & BUM BUM! Neue Produktions- und Rezeptionsformen im Theater der historischen Avantegarde: Futu-
rismus, Dada und Surrealsimus - Eine vergleichende Untersuchung", Peter Lang Europdaischer Verlag der Wissenschaften Frank-
furt am Main 1995

Bronner, Oscar (Hrsg.): ,,Der Standard - 18.02.2010", Standard Verlagsgesellschaft m.b.H. Wien 2010

Briiggen, Viktoria von der: ,,Tauschungsmanéver - Optische Irritationen und visuelle Manipulationen vom Surrealismus bis heu-

te in der Sammlung Wiirth", Swiridoff Kiinzelsau 2006

Cage, John: ,,Silence" (1954), Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main 1995

Campenhausen, Jutta von: ,,Geo Wissen September 1997", Verlag Gruner & Jahr AG & Co Hamburg 1997

Chandrashekar, J.: ,,Nature Vol. 444", 2006

FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST 125



/L 1T TERATURVERZETIOCHNIS

Collodi, Carlo: ,,Pinocchios Abenteuer", Arena Kinderbuch-Klassiker - Arena Verlag GmbH Wiirzburg 1998

Deufert, Kattrin: ,,John Cages Theater der Prasenz", FU Berlin 2001

Dreher, Thomas: ,,Performance Art nach 1945", Wilhelm Fink Verlag, 2001

Duden: ,,Deutsches Universalwoérterbuch", 6. iiberarbeitete Auflage. Mannheim, Leipzig, Wien, Ziirich: Dudenverlag 2007.

Bibliographisches Institut & F.A. Brockhaus AG, Mannheim

Ferner, Helmut: ,,Anatomie des Nervensystems und der Sinnesorgane des Menschen", Ernst Reinhard Verlag

Miinchen/Basel 1970

Frisby, Joh P.: ,,Optische Tauschungen - Sehen - Wahrnehmen - Gedéachtnis", Weltbildverlag Augsburg 1989

Gatterburg, Angela & Musall, Bettina: ,,Der Spiegel Wissen Nr. 1/2009", Spiegel-Verlag Hamburg 2009

Goethe, Johann Wolfgang von: ,,Goethes Schriften. Achter Band", G.]J. Géschen 1789

Goethe, Johann Wolfgang von: ,,Goethe's Werke. Vollstandige Ausgabe letzter Hand. Erster Band", J. G. Cotta'sche
Buchhandlung Stuttgart und Tiibingen 1827

Gropius, Walter: ,,Apollo in der Demokratie", Mann 1967

Gruber, Kathrin: ,,Journal fiir Erndhrungsmedizin 2009", Arzthausverlag 2009

Handke, Peter: ,,Publikumsbeschimpfung", Suhrkamp Verlag 1966

Helmholtz, Hermann von, u.a.: ,,Allgemeine Encyklopadie der Physik - IX. Band", Gustav Karsten (Hrsg.), Leopold Voss
Leipzig 1867

Higgins, Dick: ,,Dé-coll/age" 6. Typos Verlag Frankfurt - Something Else Press New York July 1967. Vostell, Wolf (Hrsg.)

Hoffmann. Anke: ,,Beverly & Tony Conrad, USA: Four Square, 1971", Text zur Ausstellung Expanded Cinema. Film als Spektakel,
Ereignis und Performance, PHOENIX Halle Dortmund 2004

Huelsenbeck, Richard: ,,DADA - Almanach", Erich Reiss Verlag Berlin 1920

Joseph, Branden W.: ,,My Mind Split Open - Andy Warhol's Exploding Plastic Inevitable" in Grey Room 8 2002

Kant, Immanuel: ,,Grundlegung zur Metaphysik der Sitten", Meiner Hamburg 1899

Kubrick, Stanley & Clarke, Arthur C.: ,,2001: A Space Osyssey", Hawk Films Ltd. 1965

Lackner,J.R.: ,,Brain 111", 1988

126 FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST

/L' 1T TERATURVERZETIOCHNTIS

Lajtha, A. & Johnson, D. A. (Hrsg.): ,,Handbook of Neurochemistry and Molecular Neurobiology", Springer US 2007

Lem, Stanislaw: ,,Solaris" (1968), Surkamp Taschenbuch 2009

Lem, Stanislaw: ,,Also spach Golem", Insel Verlag Frankfurt am Main 1984

Lem/Beres: ,,Lem iiber Lem - Gesprache" (1989), Surkamp 1989

Lennon, John: ,,Double Fantasy", Geffen Records 1980

Liessmann, Konrad Paul: ,,Reiz und Riithrung - Uber asthetische Empfindungen", WUV 2004

Maciunas, George: ,,Manifesto on Art / Fluxus Art Amusement", 1965

Maciunas, George: ,,Manifesto on Fluxus", 1963

Matt, Gerald: ,,)Das Unmodgliche Theater - The Impossible Theatre", Verlag fiir Moderne Kunst Niirnberg, 2008

McGurk, Harry & MacDonald, J.: ,,Nature Vol. 264", 1976

McGurk, Harry & MacDonald, J.: ,,Perception and Psychophysics, 24", 1978

Michalka, Matthias: ,,Filmische Installationen und Aktionen der Sechziger und Siebzigerjahre", Kéln 2004

Nationale Forschungs- und Gedenkstatte der Klassischen Deutschen Literatur in Weimar. ,,Weimarer Beitrage Band 33", 1987

Nekula M., Koschmal W., Rogall, Joachim (Hrsg.): ,,Deutsche und Tschechen. Geschichte - Kultur - Politik", Beck Miinchen 2001

Nitsch, Friedrich: ,,Orgien Mysterien Theater"

Ovidius, Publius Naso: ,,Metamorphosen", Insel Verlag Frankfurt am Main 1990

Pratchett, Terry: ,,Hohle Képfe - Ein Roman von der bizarren Scheibenwelt", Wilhelm Goldmann Verlag Miinchen 1998

Rau, Johannes & Vostell, Wolf: ,,Vostell Fluxus Zug - Das mobile Museum", Verlag Frolich und Kaufmann 1981

Redaktion fiir Kunst des Bibiliographischen Instituts (Hrsg.): ,,Meyers kleines Lexikon. Kunst", Meyers Lexikonverlag Mannheim/

Wien/Ziirich 1986

Riha, Karl & Schéfer, Jorg mit Merte, Angela (Hrsg.): ,,DADA total - Manifeste, Aktionen, Texte, Bilder.", Philipp Reclam jun. Stutt-
gart 1994

Rainer G., Kern N., Rainer E.: ,,Stichwort Literatur - Geschichte der deutschprachigen Literatur", Veritas-Verlag Linz 1997

FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST 127



/L 1T TEZRATURYVERZETIOCHNIS

Schiller, Friedrich: ,,Briefe iiber die asthetische Erziehung des Menschen" (1795)

Schmodlzer, Hilde: ,,Das bése Wien der sechziger Jahre" (1970), Mandelbaum 2008

Schopenhauer, Arthur: ,,Parerga und Paralipomena"

Sebald, Franz: ,,Unterricht Biologie", 2004

Stegentritt, Erwin (Hrsg.): ,,How We Met: Or A Microdemystifacation", AQ16

Stehrer, Sabine & Bauer, Wolfigang: ,,Medizin Popular", Arzteverlagshaus 2007

Tarkowsky, Andreji: ,,Die Versiegelte Zeit", Alexander Verlag Berlin 1984

»techfortaste.news" Ausgabe 02.06.2008, techfortaste.net Gesellschaft mbH Lebring (Hrsg.)

Thomas, Bernd: ,,Unterricht Biologie", 2004

Tsao, Jack: ,,New England Journal of Medicine - November 22, 2007", Massachusetts Medical Society 2007

Watzlawick, Paul: ,,Wie wirklich ist die Wirklichkeit? Wahn, Tauschung, Verstehen", Piber Miinchen Ziirich 1978

Weibl, Peter: ,,Osterreich zum Beispiel - Literatur, Bildende Kunst, Film und Musik seit 1968", O. Breicher, R. Urbach (Hrsg.)

Wilde, Oscar: ,,Das Bildnis des Dorian Gray", (Insel Verlag Frankfurt am Main 1909), Siiddeutsche Zeitung | Bibliothek 2004

Wundt, Wilhelm: ,,Grundziige der physiologischen Psychologie", Leipzig 1874

Zender, Hans & Brendel, Alfred & Mon, Franz & Hacker, Hans u.a. : ,,Die fiinf Sinne - Von unserer Wahrnehmung der Welt",

Fischer Taschenbuch Verlag Frankfurt am Main 2008

128

FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST

/L' 1T TERATURVERZETIOCHNTIS

artnet.dortmund.de

beta.see-this-sound.at

www.aufenthaltssite.de

www.depression-therapie-forschung.de

www.duden.de

www.3sat.de

www.gesund.co.at

www.kunstwissen.de

www.leinroden.de

www.macba.cat

www.medizinpopulaer.at

www.purveslab.net

science.orf.at

sciencevl.orf.at

www.scienceticker.info

www.tate.org.uk

www.unhcr.at

www.uni-koeln.de

www.uri-avnery.de

www.visual-memory.co.uk

www.de.wikipedia.org

www.zeit.de

FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST

129



/ RAUM FUR NOTIZEN UND HINWEIS

In dieser Arbeit impliziert die mannliche Form samtliche Geschlechter.

130 FLUCHTKUNST - DAS MANIFEST



