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I'm feeling experimental

Just pop two now what
have | gotten into

Trying to cope with all this shit
I been through

These substances is fucking with
my mental, my mental

Big Sean ft. Juicy J and King Chip

1 ... to cope with ...

Das Experiment ist ein Genre geworden.
Im Folgenden gehe ich dieser Paradoxie
und einigen Fragen zu verschiedenen
Definitionen des Experimentellen und
dessen Zuschreibungsformen und
-kontexten nach: Ist der Begriff, bezogen
auf Kunst und Gestaltung, ein Synonym
fUr eine autonome klnstlerische

Praxis der Avantgarde und/oder Post-
avantgarde? Und was kann es heiflen,
wenn Kinstler*innen/Gestalter*innen
ihn auf ihre eigene Praxis anwenden -
im Unterschied oder gar Gegensatz

zu Aussagen von Vermittlungsinstanzen
Uber sie respektive ihre Praxis? Steht
der Begriff, wie zu Beginn der Moderne,
fUr Expansion, Intermedialitat und
Radikalisierung oder fir Vermittlung,
Inklusion des Betrachters und flr

den Beginn einer Padagogisierung

der Kunst? Sind dies Uberhaupt
kontrare Tendenzen? Und welche
Zusammenhange bestehen zwischen
der technischen Entwicklung der Medien
und der Konstruktion des Betrachters/
der Betrachterin in den Kinsten?

In Bezug auf Kunst, Film, Theater,
Architektur, Musik und auch in der
Gestaltung, im Design - also
nahezu Uberall auflerhalb der
Technik- und Naturwissenschaften
oder der Epistemologie - haben
die Begriffe ,Experiment” und
Lexperimentell“ heute oft einen
vagen Beiklang. Sie werden in der
Kommunikation diverser Vermittlungs-
instanzen (Museen, Hochschulen,
im Kulturjournalismus usw.) ver-
wendet und, seltener, von Autoren
und Autorinnen kunstlerischer
Werke oder Projekte. Besonders bei
Dauer- und Selbstexperimenten ist
oft ganz unklar, worin genau das
~EXperiment“ besteht.

Dass etwas experimentell sei, wird
ohnehin von vielem gesagt. Klar ist
dabei immer, es geht um eine Aus-
nahme vom Normalfall. Doch was
ist schon normal?

Wird in den Kinsten von einer Sache,
ob Werk oder Projekt, gesagt, sie

sei ,experimentell”, impliziert dies
meist eine Uberschreitung der Grenzen
des jeweiligen Genres. Es ist dabei

vor allem zu unterscheiden, ob die
Zuschreibung ein abgeschlossenes
Werk oder ein Verfahren zur Erzeugung
eines Werkes betrifft. Das Adjektiv
Lexperimentell” verleiht einer Sache
zudem einen an die Aufbruchszeit

der Moderne anknupfenden Nimbus.
Worin aber genau das , Experiment”
besteht, scheint oft weniger wichtig

zu sein als die Etikettierung. Jedenfalls
hat der Begriff viel von seiner Pragnanz
eingebft.

Vergegenwartigt man sich diese
Zusammenhange anhand historischer
Quellen, stoRt man auf viel Anschau-
liches. Im Hinblick auf seinen Ursprung
gehort das kinstlerische Experiment

in die Phase der Frihmoderne, wie an
Friedlieb Ferdinand Runges ,Bildern®
gezeigt werden soll, und ist inspiriert von
- oder gar identisch mit - naturwissen-
schaftlich-technischen Erfindungen und
Entdeckungen. Mit der Spatromantik,
bei der Figur des Dandys und spater mit
Suprematismus und Dadaismus steht
bei kiinstlerischen Experimenten (ob
von ihren Verfassern so genannt bzw.
beabsichtigt oder nicht) das Symbo-
lische im Vordergrund. Als Vorlaufer
modernen Experimentierens kdnnen

so die lesenswert-unlesbaren, weil
humoristisch obsoleten Romane wie
Gargantua und Pantagruel und Tristram
Shandy gelten. Seine Hochzeit erlebt
das Experiment in der Kunst ohne Zwei-
fel im Laufe der 1960er- und 1970Oer-
Jahre. Es findet in dieser Zeit eine
Abkehr von den traditionellen klas-
sisch-naturwissenschaftlichen, aber
auch von neueren psychologisch-
surrealistischen Experimenten statt,
und ein Wechsel hin zu solchen tech-
nologischer, performativer und
kybernetischer Natur ist zu beobachten.

Der darauffolgende historische Bedeu-
tungsverlust schlieflich ruhrt von der

in den 1980er-Jahren vollends sich
durchsetzenden Tendenz zur Expansion
und Konvergenz der Medien her und ist
begleitet von linguistischen und
epistemologischen Diskursen, von
Kontextverschiebungen und von der
»semiologischen Katastrophe“.



Das Experimentelle wurde institutiona-
lisiert. Diese Wende markieren
Grundungen wie das , Digitalkunst-
Festival“ ars electronica (bereits 1979),
das ZKM in Karlsruhe, die KHM in
Kéln oder auch die von Jean-Francois
Lyotard kuratierte Ausstellung ,Les
Immatériaux“ im Centre Pompidou.
Mit der Aufmerksamkeit, die dieser
Ausstellung zukam, ging eine Debatte
um eine neue, nun exemplarisch vor-
gefuhrte Synthese von Philosophie
und Kunst einher. Lyotard und sein Team
erfanden einen neuen Typ Ausstellung.
Auf kuratorisch und ausstellungs-
technisch neue Art, teilweise im RUck-
griff auf Wunderkammern und unter
Einsatz avancierter Technologie wie
Hologramm, Infrarot-Tracking und mit
durch Audiosender angesteuerten
Kopfhorern wurden Objekte und Texte
in einem zusammenhangenden
Environment inszeniert.*? Es hat sich
aus diesen Aufbruchsprojekten der
Begriff ,interdisziplinar“ gehalten und
nachhaltig durchgesetzt. Er sollte von
nun an fur die Synthese von Kunst und
Wissenschaft (spater auch Wirtschaft)
stehen, der nicht mehr experimentell
zu sein brauchte.

Gleichzeitig gab es neue Impulse im
Bereich des Designs. Das Internationale
Design-Zentrum Berlin (IDZ) publizierte
Bucher Uber das ,,neue deutsche
Design®, Kurt Weidemann bekam den
Auftrag, eine Ausstellung zu kuratieren,
die den Titel ,Erkundungen® trug ... Das
Wort ,,Kunst“ stand nicht mehr nur fur
Beuys und Fettecken, sondern schillerte
im Glanz der Etats, die die Regional-
parlamente bewilligten, um dem

Kohl‘schen Bonn etwas entgegenzu-
setzen. Es war die Zeit der Ubergange
zwischen Kunst, Design und Wissen-
schaft.

In den 1990ern war es schén, mit

dem Geist der frihen 1960er herumzu-
spielen und ein wenig streng zu sich
selbst zu sein: Techno, Loops und
Systemdesign. Damit war aber keine
neue oder erneute Radikalitat gemeint,
sondern es war nur eine Referenz auf
vergangene radikale Strategien, eher
ein Style als ein neuer Gestaltungs-
fundamentalismus. Der Begriff des
Experiments war jedenfalls schon
damals nicht unbeschadet geblieben
von der Krise der Moderne, und

umso weniger ist er es heute - vor
dem Hintergrund der Kontroversen

um Aufklarung, Postkolonialismus und
Avantgarden. Die Zeiten sind sozu-
sagen ,postexperimentell“ geworden.

2 Experimentalsysteme

Das etwas angestaubte Wort ,experi-
mentell“ erlebt zugleich/zuletzt eine
neue Popularitat - teilweise bedingt
durch eine Sehnsucht nach der Moderne,
die wir zuletzt auch an der medialen
Begeisterung Uber das Bauhaus be-
obachten konnten. Da es aber heute in
der zeitgendssischen Kunst und auch

in der Gestaltung kaum noch feste
Grenzen zwischen Genres, Gattungen,
Disziplinen und Medien gibt und in-
stallative, performative und diskursive
Elemente konstitutiv sind fur viele Werke
und Projekte, Arbeiten und Selbst-
positionierungen - man denke etwa an
Stefan Sagmeister -, bezieht sich auch
die Zuschreibung ,experimentell“ heute

meist nicht auf eine spezifische
Eigenschaft, sondern ganz unspezifisch
darauf, worauf sich das Publikum

an Uberraschendem einstellen kann.
Die Zuschreibung ist damit aus der
Sphare der Methodologie und der
Manifeste in die Sphare der Kommuni-
kation und Konsumtion gewandert.

In deutlicher Abgrenzung zu solchen
generalisierenden Zuschreibungen wird
der spezifische Rahmen des Experiments
vom Wissenschaftstheoretiker Hans-
Jirgen Rheinberger mit folgendem Zitat
des Molekularbiologen Francois Jacob
abgesteckt: ,Um ein Problem zu analy-
sieren, ist der Biologe gezwungen, seine
Aufmerksamkeit auf einen Ausschnitt
der Realitat zu richten, auf ein Stlck
Wirklichkeit, das er willkUrlich aus-
sondert, um gewisse Parameter dieser
Wirklichkeit zu definieren. In der Biologie
beginnt mithin jede Untersuchung mit
der Wahl eines ,Systems‘. Von dieser
Wahl hangt der Spielraum ab, in dem
sich der Experimentierende bewegen
kann, der Charakter der Fragen,

die er stellen kann, und sehr oft sogar
auch die Art der Antworten, die er
geben kann.“43

Fur Rheinberger liegt hier die
~Betonung auf der Beschrankung des
Aktionsradius, auf der Notwendigkeit,
sich auf einen Ausschnitt des untersuch-
ten Geschehens zu konzentrieren. [...]
[Sie] ist auch, wenn ich es richtig sehe,
der grofde, durch nichts zu ersetzende
Motor der modernen Forschung seit
der Frihen Neuzeit gewesen. Kein
Geringerer als der vielleicht bedeu-
tendste Wissenschaftsphilosoph des
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Friedlieb Ferdinand Runge
Bildungstrieb der Stoffe,
1855
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20. Jahrhunderts, Gaston Bachelard,
hat immer wieder betont, dass die Fein-
gliederung der Wissenschaften, ihre
,Kantonisierung’ [...], nicht als verhang-
nisvolle Spezialisierung - falsch -
verstanden werden darf, sondern eine
Voraussetzung darstellt fur die Be-
weglichkeit der modernen Forschung.
Es kommt also alles darauf an, dass
man nicht nur den abschlieenden,
sondern auch den aufschlieenden
Charakter solcher Beschrankungen
versteht. Experimentalsysteme verengen
den Blick, sie erweitern ihn aber im
gleichen Atemzug. Diese Erweiterung,
dieser aufschliefende Charakter des
Experimentierens, kann auf zwei
Weisen betrachtet werden.

Experimentalsysteme sind die Orte, an
denen sich in den empirischen Wissen-
schaften das Neue ereignet. Und das
meine ich jetzt ganz konkret: Das Neue
ereignet sich weniger in den Képfen der
Wissenschaftler - wo es allerdings letzt-
lich ankommen muss - als vielmehr im
Experimentalsystem selbst, gewisser-
mafen in der Eiswanne. Experimental-
systeme [...] sind Vorkehrungen zur
Erzeugung von unvorwegnehmbaren
Ereignissen.“44

Allerdings kann in Kunst und Gestaltung
eben gerade nicht - wie in den Natur-
wissenschaften - auf der hier entschei-
denden strukturellen Bedingung insis-
tiert werden, wonach etwas nur dann
ein Experiment darstellt, wenn seine
Wiederholbarkeit gewahrleistet ist;

hier geht es vielmehr ganz um das
Neue, Einmalige. Dieser fundamentale
Gegensatz scheint der Kern oder

Ausgangspunkt jedweder Uberlegung
zum Experimentellen in Kunst und
Gestaltung zu sein. Zum einen ware also
- im Fall einer weitergehenden Aus-
einandersetzung - nach Wiederholbar-
keit und der Struktur der Wiederholung
selbst, nach ,Differenz und Wieder-
holung“*® zu fragen.

»Das Neue“ ist in der mathematischen
Kommunikations- und der System-
theorie wie im Kunstfeld auch bei Kurd
Alsleben das Resultat eines Vorgangs,
dem der ,Information“ namlich:
LInformation bedeutet, dass ein Sender
einem Empfanger in einer Kombination
mit Bekanntem Uber Neues benachrich-
tigt.“4® Und dem Begriff der Information
begegnen wir auch in einer aktuellen
Definition des Experiments wieder als
»methodisch angelegte Untersuchungen
zur empirischen Gewinnung von Infor-
mation“ 4" unter systematischer Veran-
derung von Einflussgrofen.

Wenn sich aus der Wissenschaft nur
bedingt etwas zur Struktur des Experi-
ments in Kunst und Gestaltung ableiten
lasst, Hypothesenbildung und Wieder-
holbarkeit hier keine Voraussetzungen
sind, scheint andererseits die genannte
Beschrankung auf spezifische Mittel,
Formen, Stoffe oder sonstige Medien
eine Voraussetzung zu sein. Worin aber
besteht diese jeweils, und welche Struk-
tur hat ein klnstlerisch-gestalterisches
Experiment, wenn nicht eine aus den
klassischen Naturwissenschaften ableit-
bare? Und was kann dem Mythos des
Ljotalexperiments” gegenubergestellt
werden, das Moholy-Nagy zugesprochen
wurde “® - und das als Modell ein

Widerspruch in sich ist, wie oben
gezeigt wurde?

Die Expansion kunstlerischer Medien in
Richtung Technologie, Wissenschaft und
auch Kommunikation im Laufe der
1960er-Jahre liefs Genres und Praxen
wie Happening, Environment, Perfor-
mance genauso entstehen wie neue
Ismen - Realkunst, Land Art, Conceptual
Art usw. In der Folgezeit dieses ersten,
noch ,analogen” intermedialen Hypes
ab etwa Mitte der 1960er gingen mit der
Erweiterung und Generalisierung kinst-
lerischer Medien quasi umgekehrt

auch kinstlerische Spezialisierungen
wie Programmieren, Videotechnik usw.
einher - oder Kinstler*innen nahmen
Dienstleistungen von Spezialist*innen
in Anspruch, um ihre Ideen und Vor-
stellungen zu verwirklichen. Die wenigs-
ten Kunstler*innen eigneten sich dabei
wohl Techniken an, um sich zu be-
schrénken, vielmehr ging es um eine
Erweiterung der Ausdrucksmittel. In die
Werke gingen nun eine ganze Reihe von
Teildisziplinen ein. ,Mixed Media“ war
das Stichwort, mit dem man versuchte,
etwas Gemischtes als ein Ganzes, ein
Kontinuum zu benennen, das nicht als
ein in seine Komponenten zerfallendes
Gebilde verstanden werden wollte.

3 Material/Dematerialisation

Die meisten der friheren, noch zusam-
menhangenden Praktiken von Kunst,
Kunsthandwerk, Technik und der
Wissenschaft leben dagegen von jenem
experimentellen Geist der Beschrankung,
welche die Epistemologen fur so grund-
legend halten. Das Wagner’'sche
Gesamtkunstwerk und verwandte



Ansatze nehmen die Konvergenz voraus,
die wenig spater in der amerikanischen

Filmindustrie das intermediale Massen-

medium schlechthin wird.

Aber zeitgleich ereignen sich im Kleinen
Erfindungen, die - oft nach einer
Inkubationszeit und Verschiebung in
fremde Kontexte - zu entscheidenden
Umwalzungen fihren. So hat bereits
dreifig Jahre vor der Entdeckung und
wortreichen farbasthetischen Beschrei-
bung der FlUssigkristalle durch Friedrich
Reinitzer und Otto Lehmann ein gewis-
ser Friedlieb Ferdinand Runge - nicht
zu verwechseln mit Philipp Otto Runge,
der ebenfalls Uber Farbe forschte -
Experimente im besten Wortsinn unter-
nommen und das popularwissenschaft-
liche Buch Der Bildungstrieb der Stoffe 4°
verfasst. Auf diese Forschungen, die bei
dem bereits mit dem alteren Runge
kooperierenden Goethe auf Interesse
stieflen, bezogen sich circa siebzig Jahre
spater (lange nach der SchlieBung des
Bauhauses) Oskar und Carl Schlemmer
und Willi Baumeister in ihrem industrie-
nahen Gesamtkunstwerk ,Modulation
und Patina“ %° und dem daraus resultie-
renden Lackkabinett von 1941.

Friedlieb Ferdinand Runge war Mediziner
und Chemiker. Er hatte um 1850 mit
einer zunachst kunstfernen und schlief3-
lich héchst kunstaffinen Experiment-
reihe mit Salzlésungen und Léschpapier
begonnen. Runge spricht in Bezug auf
die bizarren, fleckenartigen Resultate
seiner chemischen Experimente freiweg
von Bildern und davon, ,dass bei der
Gestaltung dieser Bilder eine neue,
bisher unbekannt gewesene Kraft tatig

ist [...]. Wirklich fertige Farben braucht
man zu diesen Bildern nicht. Der
Bildungstrieb malt in seiner Art nicht
nur besser, als irgendein Maler malen
kann, sondern er macht sich auch die
Farben selbst, daher die wunderbaren,
oft ganz unnachahmlichen Farbtdne,
eben, weil dem Maler die Farben dazu
fehlen. Die Entstehung der Bilder fallt
also mit der Entstehung der Farbe
zusammen oder umgekehrt.“%*

In Runges Versuchen zum , Bildungstrieb
der Stoffe“ kommen Chemie, Aleatorik
und Entelechie zu einem durchaus
animistisch zu nennenden Projekt
zusammen, ohne Kunst im spateren
Sinn der Moderne sein zu wollen. Darin
ist ein Beitrag zu einer der wichtigsten
Eigenschaften von Kunst zu erkennen:
ihrer Naturseite. Unter ,Natur®, so
formuliert Hans-Jorg Rheinberger, sei
»in bester aufklarerischer Tradition [...]
die Summe jener Dinge und Prozesse zu
verstehen, die sich dem menschlichen
Zutun und Wegtun entziehen: alle

die Dinge und Prozesse, die sind, was
sie sind, und tun, was sie tun, ohne
dazu von Menschenhand abzuhédngen*.52
Es stehen sich in Runges Substanzstu-
dien Kontrolle und Autopoiesis sauber-
lich getrennt gegenuber. Das macht sie
flr eine Ontologie des kiunstlerischen
Experiments relevant. Die Substanzen
auf das Loschpapier auszubringen und
Zu bewegen, ist das Kulturelle (wenn

wir hier einmal die moderne Wissen-
schaftstheorie und ihre Uberlegungen
zum Einfluss der Untersuchung auf das
zu Untersuchende beiseitelassen), und
danach beginnt der spektakulare Anteil
der Natur. Es entsteht eine Virtuositat

ohne einen Virtuosen, deren Kraft
(virtus) bereits in der Experimental-
anordnung liegt. Sie sind , konkret*

in dem Sinne, in dem sich die Konkrete
Kunst hundert Jahre spater definierte
und von der Abstraktion abgrenzte.

Das auf Runge basierende Projekt
»Modulation und Patina“ von Willi
Baumeister, Oskar und Carl Schlemmer
und Franz Krause war initiiert von dem
Lackfabrikanten Kurt Herberts, der
zugleich Foérderer und finanzieller Unter-
stitzer des betreffenden Wuppertaler
Arbeitskreises war. Das Projekt erregte
auch die Aufmerksamkeit franzdsischer
Kinstler, die in den 1950er-Jahren als
Informel und Art brut rezipiert wurden.

Die Strémungen innerhalb der
~Weltsprache Abstraktion“ lassen sich
grob unterscheiden in solche, die mit
Stoffen und Medien manuell oder aber
apparativ umgingen. Was bedeutet: den
Farbauftrag mehr oder weniger direkt
korperlich auszufiuhren oder ihn mehr
oder weniger indirekt-instrumentell oder
gar maschinell herzustellen bzw. ihn
herstellen zu lassen.

Laszl6 Moholy-Nagy war ein solcher
apparativer Demiurg. Er wird wohl
deshalb an vorderster Stelle mit

dem Experiment in Kunst und Gestal-
tung in Verbindung gebracht, weil seine
Frau Lucia Moholy, eine ausgebildete
Fotografin und Intellektuelle, das
Fotogramm am Bauhaus einfiihrte und
gleichzeitig ihnrem Mann ,das Denken
beibrachte®, wie er selbst schrieb.
Gemeinsam verfassten sie die Schrift
~Produktion — Reproduktion®, die
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aber unter seinem Namen erschien.
Walter Gropius berief ihn fir die Leitung
der Metallwerkstatt, aber Lucia Moholy
flhrte ihre und die fotografischen
Experimente ihres Mannes am Bauhaus
ein. Moholy-Nagy gilt fortan als grof3er
Experimentator, obwohl er das im
engeren Sinn nicht gewesen ist

(Sibyl Moholy-Nagy formuliert z. B.
bereits 1950 in der Monografie Laszlo
Moholy-Nagy, Experiment In Totality:
»,0ne of the most ingenious [of these]
experiments is Moholy’s canvas Gelbe
Scheibe, 1921 (Yellow Disc, 1921)

in which the letters of the name Moholy
are composed into a Constructivist
entity.“5%)

In einer ganz anderen Bedeutung

des Wortes schrieb der Student

Paul Citroen Uber Moholy-Nagys
Berufung an das Bauhaus durch Gropius
1922, wie ebenfalls Sibyl Moholy-Nagy
berichtet: , It was only an experiment,
something easily to be undone since
Moholy was very young, and most
probably inexperienced.“®* Nicht das
berihmte Bild, eher die Berufung des
jungen Klnstlers kann als experimentell
im eigentlichen Sinn gelten! Ubrigens
ist in ihrem Buch das im Titel heraus-
gestellte ,Totalexperiment“ auch

gar nicht als solches beschrieben.
(Ohnehin ist der Ausdruck ein Wider-
spruch in sich, denn das Experiment
bezieht sich per definitionem auf das
Besondere, den Einzelfall und nicht auf
das Allgemeine, Ganze - wenn alles
Experiment ist, was ist dann das Reale,
fur das ein Experiment Modell stehen
soll?)

Im Jahr 1967, etwa ein Jahr bevor sich
das Projekt E. A. T. (Experiments in Art
and Technology) griindete, hatten Robert
Rauschenberg und der Ingenieur Billy
Kltver mit ,9 Evenings: Theatre and
Engineering“®® ein neuartiges Format
geschaffen, das performative Kunst als
Genre begrundete, indem klassische
darstellende Kunst (Ballett, Tanz) mit
verschiedenen elektronischen, optischen
und akustischen Ubertragungstechno-
logien gekoppelt und vor Publikum auf-
gefiihrt wurden. Die Ubertragung von
Signalen wie Bild und Ton im Raum-
Zeit-Kontinuum des klassischen Buhnen-
raums war damals nicht ganz neu, wohl
aber der Anspruch, mit dem das Ganze
vorgestellt wurde. Als Experiment wurde
hier nicht irgendein materielles Artefakt
bezeichnet (wie noch bei Moholy-Nagy),
sondern der Vorgang in Raum und Zeit,
und zwar vor dem und furs sowie unter
Beteiligung von Publikum.

Sind die zuvor angesprochenen Beispiele
von Runge, Moholy-Nagy und dem
Wuppertaler Arbeitskreis sowohl un-
mittelbar an die formgebenden Stoffe
gebunden als auch auf das Materielle
der Bilder gerichtet (und finden sie,

noch ganzwortlich,im ,Labor“statt,

um danach als Werkresultate der
Entdeckung durch die Offentlichkeit
preisgegeben zu werden), ist die zeit-
liche Ordnung und der Werkcharakter

im performativen Experiment von

E. A. T. davon ganzlich unterschieden:
Das Experiment und das Werk sind iden-
tisch und firmieren beide als ,Idee“.%®

Es kann damit bei der historischen
Reihung Runge - Moholy-Nagy -

Baumeister/Schlemmer - Rauschen-
berg/E. A. T. von einer allmahlichen
Abkehr von der Materialitdt und, mit
Lucie R. Lippard, von einer zuneh-
menden Dematerialisierung (und im
weiteren Verlauf dann von einer Institu-
tionalisierung und ,Verwaltung®) des
Experimentellen auf allen méglichen kul-
turellen Ebenen gesprochen werden.%”
Die angefluihrten heterogenen und ledig-
lich bis zur McLuhan‘schen Ara reichen-
den Beispiele stehen also flr eine
inner-modernistische Evolution inner-
halb der Revolutionierung technischer
Medien und kunstlerischer Aneignungs-
formen.

4 Von der Einflussquantitat zur
Einflussqualitat

Man kénnte nun den Versuch wagen,
die enzyklopadische Definition folgen-
dermafBen umzuschreiben: Klinstlerische
Experimente sind methodisch ange-
lehnte Untersuchungen zur Herstellung
und Verwendung subjektiver Erfahrung
bei objektorientierten Handlungen
mittels Verdnderung und Abstufung
von Einflussqualitaten.

Im Gegensatz zur systematischen
Veranderung von rein quantitativen
Einflussgrofien ware z. B. die Qualitat
eines Einflusses verandert, wenn ein
musikalisches Thema von einer Moll- in
eine Dur-Tonart transponiert wirde, zur
Visualisierung Fotografie anstatt Malerei
eingesetzt wirde, eine Erzahlung von
der dritten Person in die erste Person
Singular Ubertragen oder eine Film-
aufnahme in einem VR-Szenario simuliert
wurde. Transponieren, Simulieren, Adap-
tieren, Modifizieren und Manipulieren



sind mit analogen, in jungerer Zeit ver-
mehrt noch mit digitalen Mitteln seit
jeher eine gangige Praxis in Kunst und
Gestaltung. Sie werden zur Steigerung
oder zur Variierung von Ausdrucks-
qualitadten sowie zu radikalen Kontext-
beschreibungen verwendet.58

Das Experiment mit der Veranderung
solcher Einflussgrofien resultiert in
unterschiedlichen Ausdehnungen, die
ein System an seine Grenzen bringen
kénnen, aber nicht dartber hinaus.
Beim kunstlerisch-gestalterischen
Experiment ist die Intention der Autoren
und Autorinnen freilich meist die Gene-
rierung des ,Anderen®, oder, mit
Alsleben, ,des Neuen* (siehe oben).
Was genau kénnte in diesem Zusam-
menhang mit ,Einflussqualitat” - im
Unterschied zu Einflussgrofie - gemeint
sein? Die Wahl einzelner metrischer
Komponenten eines visuellen Werks,
also die Steigerung und Intensivierung
ebenso wie die Verminderung und
Abschwachung z. B. von Formaten, Kon-
trasten, Proportionen oderauch - inden
audiovisuellen, den Zeitklinsten - von
Dauer, Frequenz, Signalstarke, belasst
das Werk in seinem konventionellen
Rahmen, je nachdem als Tafelbild,
Rundplastik, Symphonie oder szenischer
Film. Auch die Verwendung genre-
typischer Sujets und aufierklnstlerischer
Referenzen (aus der Realitat oder kinst-
lerischer Imagination) bestatigen Status
und Funktion eines Werks. Ein hohes
Maf} an Redundanz ist gewahrleistet,
Tabuzonen bleiben unberuhrt.

Wird hingegen beispielsweise durch die
Wahl ethisch relevanter Komponenten

und Eigenschaften eines Werks die
Sphare der Konvention verlassen, kann
im engeren Sinn von einem Experiment
gesprochen werden, und zwar dann - so
meine These -, wenn die Kontrolle Uber
den Zustand einzelner Komponenten
eines Werks vom Autor abgegeben wird
an ausfluhrende Subjekte, das Publikum
oder an die den jeweiligen Medien
innenwohnenden Potenziale zur Heraus-
bildung von neuen Eigenschaften, und
zwar genau dann, wenn ebendies konsti-
tutiv fir Unabgeschlossenheit und ein
Scheitern sein darf. Es kommt in diesem
Sinn einer ,relativen Delegation® gleich,
wenn der englische Komponist Cornelius
Cardew zum Unterschied zwischen der
Notenschrift und experimentellen Notati-
onen schreibt: ,The disadvantage of a
traditional notation lies in its formality.
Current experiments in mixed-media
notations are an attempt to evade this
empty formality. Over the past 15 years
many special-purpose notation-systems
have been devised with blurred areas in
them that demand an improvised inter-
pretation.“%®

Der Grad der Experimentalitat, wenn
man so sagen mochte, hinge weniger
von dem symbolischen Kontext ab, der
in eine kunstlerische Arbeit eingebracht
wird und somit das Werk an ein
bestimmtes Referenzsystem bindet oder
davon abhebt. Entscheidend fur die
experimentelle Verfassung eines Kunst-
werks waren vielmehr sowohl dessen
Ereignischarakter als auch die Relativie-
rung der Kontrolle Gber den Verlauf des
Ereignisses. Dies kann durch Delegation
an eine das Werk aus- oder auffihrende
Person oder die Realisierung durch

einen (z. B. physikalischen, chemischen,
algorithmenbasierten) Automatismus
sein; auch kunstlerische Experimente
leben immer von der Unvorhersehbarkeit.
Zeit und Autopoiesis des Mediums
waren dabei die Imponderabilien experi-
menteller Gestaltung, das Verhaltnis des
Autors zum Medium hingegen meta-me-
dial und damit intersubjektiv.®°

Weil Zeit, ihr Dehnen und Stauchen,
wohl eine der wichtigsten Faktoren des
kunstlerischen Experiments ist, kommt
in den zeitbasierten und in den perfor-
mativen Kinsten - Musik, Theater,
Ballett, Film und neuen, digitalen
Formaten der Virtual und Augmented
Reality - rein empirisch gesehen die
Beanspruchung eines experimentellen
Status haufiger vor als in den visuellen
Kinsten: Es scheint plausibler, von
einem Film als von einem Tafelbild oder
gar einem Designgegenstand als
~experimentellem® Werk zu sprechen.
Cardew verweist zudem auf die konstitu-
tiven Unwagbarkeiten und Gefahren sei-
ner Partituren. Genau dieses, hier kon-
zeptualisierte Scheitern kann nicht jede
der Klinste als Méglichkeit fur sich
reklamieren. Cardew spricht differen-
zierend von dem Risiko der Unterschrei-
tung des Neuen durch die ,ermach-
tigten” Instrumentalisten zugunsten der
»musical memories they have already
acquired to the notation in front of them,
and the result will be merely a gulash
made up of the various musical back-
grounds of the people involved”.5*
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5 Mit dem Risiko gehen

Besonders Scores (Partituren) werden im
Laufe der 1960er-Jahre zum Medium
jenes Ubergangs zwischen Musik und
Kunst, der mit der angesprochenen Wahl
der Einflussqualitat gemeint sein kdnnte.
Auch zeitgendssische Scores sind letzt-
lich eine von der musikalischen Partitur
abgeleitete Handlungsanweisung zur
Reinterpretation.®2 Ein Score wére in-
sofern ein Experiment, als dass hierbei
Ergebnisoffenheit vorherrscht, wobei
das Ziel die immaterielle Qualitat einer
Auffuhrung oder Durchfiihrung ist, die zu
einer ,asthetischen Erfahrung” fihrt.
Die Dichotomien Autor - Interpret und
Auffihrende - Publikum sind tendenziell
aufgehoben, da die Interpretation des
Scores das immaterielle Kunstwerk und
damit eine Experimentalanordnung dar-
stellt, die ,,das Neue*“ hervorzubringen
verspricht. Sogar die Wiederholbarkeit
ist in gewisser Weise gewahrleistet. John
Cage entwickelte Scores auch im
Zusammenhang seiner Lehre.®3

Wie liefe sich aber vom ,subjektiven
Faktor” in den experimentellen Praktiken
der Kunst und der Gestaltung schreiben?
Mit dieser Frage ist der Zusammenhang
der Kunst mit der Padagogik direkt ange-
sprochen, die ihrerseits auf Philosophie
und Psychologie hinflihrt. So finden sich
in der padagogischen Fachliteratur z. B.
Debatten Uber ,Nietzsche als Erzieher”,
wobei besonders Nietzsches Vision vom
Paradoxon einer ,Askese als Verstar-
kung“ fasziniert.®*

Statt auf dessen philosophische Wurzeln
einzugehen, liegen mir hier die psycho-
analytischen und lernpsychologischen

Aspekte naher. Die unter den Lerner-
fahrungen anschaulichste ist sicherlich
das Experiment, denn es ist eine
Methode der Erfahrung und der Demon-
stration. Demonstrative Erfahrung
kennen wir aus der Literatur, etwa wenn
Helden tragisch scheitern. Typisch ist
aber eher das stille Experiment, das vor
dem Publikum, ob Schuiler oder Schau-
lustige, wiederholt wird. Urspringlich
eine hingebungsvolle, in der Klausur
beinahe ,asketisch” und in der Unbe-
obachtetheit vollzogene instrumentelle
Handlung, drangt das Experiment seinen
Demiurgen letztendlich zur Mitteilung.
Stille und Schrei, Verdeckung und
Entdeckung stehen hierbei in einem
Spannungsverhaltnis.

Der englische Psychoanalytiker Donald
W. Winnicott wollte meiner Auffassung
nach mit der folgenden Aussage zwar
nicht die Situiertheit des Kinstlersub-
jekts ansprechen, ist ihr aber sehr nahe-
gekommen: ,Es handelt sich um ein
hochdifferenziertes Such- und Versteck-
spiel, in dem es ein Vergnugen ist, ver-
borgen zu bleiben, jedoch ein Desaster,
nicht gefunden zu werden.“® Hier klingt
eine feine Differenzierung von Auto-
nomie und Heteronomie an. Letztere
gewinnt ihre Organisationsform inner-
halb von Delegation, von partieller
Abgabe der Kontrolle an den Improvi-
sator, und innerhalb des Spiels der
~Bildungskrafte*; in Runges Emphase
der ,Entstehung” und in Cardews
Zweifel und Beschworung von ,disad-
vantages“ und ,gulash“®® wird von
dieser Art der Transzendenz Zeugnis
abgelegt.

6 ,Let’s play the music, not the
background“ (Ornette Coleman)

Es geht in den Fallen, in denen gerne
vom ,klnstlerischen Experiment”
gesprochen wird, tatsachlich weniger um
die autonome Kunst - so strittig auch
dieser Begriff sein mag -, sondern es
kann in meinen Augen substanziell nur
um das gestalterische Experiment
gehen und damit um die funktionellen
Klnste, die sich in einem strategischen
Auftrag mit den jeweiligen Stoffen und
Werkzeugen, ihren Zwecken und Kontex-
ten zu befassen haben und sich eben
daraus ableiten. Das bedeutet umge-
kehrt, dass wenn in der Kunst aus dem
Repertoire experimenteller Verfahren
zitiert wird, wie etwa in Hans Haackes
Frihwerk, auf Prozessualitat lediglich
verwiesen wird, wobei innerhalb der
gewahlten Versuchsanordnung keines-
wegs ,das Neue“ generiert werden soll:
Haacke flllte per automatischer Pumpe
einen geschlossenen Glaskubus mit
Wasserdampf oder installierte eine
lebende Ziege, was eine zeitliche
Begrenztheit des Kunstwerks bedingte.
Der hierbei aufscheinende Animismus
besteht aber nicht in der spezifischen
Zurichtung toter oder lebender Materie
und den daraus gewonnenen Effekten,
diese bleiben ein gewollt droges Spekta-
kel, sondern in einer neuen Art der
Reprasentation unter den Bedingungen
einer radikalen Kontextverschiebung
zwischen Kunst, Technik, Natur und
Institution.

Experimentieren heifdt Zeigen - z. B.
durch Anwendung und gegen Inge-
brauchnahme von Mitteln, Apparaturen
und Regeln. Man kann hingegen nicht



LWirklich“ mit Ideen experimentieren,
Wirken, Wirksamkeit und Auswirkung
stehen stets im Zentrum des experimen-
tellen Interesses. Experimente gelingen,
oder sie scheitern. Damit aber hat Kunst
nichts zu tun. Gabe es das Experiment
in der Kunst, ware es ein sogenanntes
Gedankenexperiment. Dieser Ausdruck
ist in wissenschaftlicher Perspektive
jedoch blof3 ein Synonym flr eine wei-
tere Hypothese.

Spétestens bei dieser Schlussfolgerung
muss auffallen, dass das Experiment in
der Kunst lediglich als Metapher ver-
standen werden kann, wie auch Helmut
Draxler konstatiert.6” Das Experiment ist
somit keine autonome Praxis, sondern
bleibt gebunden an seine jeweiligen
Disziplinen, die allesamt in der Wissen-
schaft verortet sind, an deren Absichten,
Medien und Materialitaten.

Es kann im Kontext der gestalterischen
Lehre eine ,Schulung in Modernitat”
sein. In diesem Verstandnis ware es dann
(zunachst) auf spezifische Probleme der
Form und der Stoffe hinsichtlich ihrer
intrinsischen Prozessualitat beschrankt
und hatte gemaf der ,Bauhauspadago-
gik“®® seinen Ort in der Schule und der
Grundlehre der Akademien. Nicht heran-
zuziehen ist der Begriff ,Experiment”,
zumindest in meinen Augen, hingegen,
um klnstlerische Setzungen, die arbitrar
sind, im Nachhinein zu begrinden: Im
Gegenteil, der Begriff kann bestenfalls
dazu dienen, als Element im Rahmen
eines klnstlerischen Konzepts Automa-
tismen zu provozieren oder teil-autonome
Handlungsraume zu er6ffnen, etwa in
Form einer Improvisation.

Dagegen liegt den symbolischen Codes,
besonders Zitaten, Pastiches, Referen-
zen, und allen weiteren asthetischen
Setzungen immer eine Wahl zugrunde,
die in letzter Instanz auf das auktoriale
Subjekt (und nicht auf eine irgendwie zu
testende Realitat) verweist. Die Wahl der
medialen Umsetzung und damit der
technischen Verfasstheit eines funktio-
nalen Kunstwerks oder einzelner

seiner Komponenten geht hingegen

auf Kriterien der Effektivitat und der
Kontrolle zurlick, ahnlich wie es in

der Visuellen Kommunikation Ublicher-
weise der Fall ist.

Auch die Wahl eines Referenzsystems
oder einer bestimmten symbolischen
Zuordnung kann in meinen Augen nicht
bereits an sich experimentell sein. So ist
z. B. Sigmar Polkes malerisches
Frihwerk nicht experimentell, sondern
referiert im konventionellen Medium
Tafelbild auf die damals virulente Experi-
mentalkunst als Phdnomen ,moderner
Kunst” und attackiert dies sarkastisch.

Dagegen geht die physische Materialitat
des tatsachlich experimentellen Kunst-
werks auf die Wahl der spezifischen
Struktur und Prozessualitat zuruck,
innerhalb und mittels derer das jeweilige
Kunstwerk produziert, fabriziert und
rezipiert wird. Soll diese gewahlte Struk-
tur (z. B. Improvisation, chemischer
Prozess usw.) zumindest potenziell

zu ,disadvantage“ und ,gulash”
(Cardew) fuhren, kann es zu Recht
Lexperimentell“ genannt werden.

Der experimentelle Prozess mag dabei
seinen Anstof3 von aufRen oder von
innen erhalten, akzidentieller oder

intrinsischer Herkunft sein. In einem
solchen Kunstwerk ist die Experimental-
anordnung dann seine eigentliche
Binnenstruktur, tief eingebettet in das
Konzept des Werks.

Selbst in einem solchen Kunst-Status
ist das Experimentelle Ubrigens nicht
neutral, sondern politisch bzw. sozial
konnotiert und vergesellschaftet: Ein
frei improvisierender Orchestermusiker
agiert nicht frei von seinem Status als
Lohnempfanger. (Die Vergesellschaftet-
heit bereits der Medien ist in einem
anderen, beinahe wesentlicheren Sinn
politisch als das ,Inhaltistische” einer
klnstlerischen Arbeit.)

Die Ausdifferenzierung der verschiede-
nen Subgenres zeitgendssischer Kunst
ist vor dem Hintergrund einer nicht
neuen, aber konzeptuell neu eingesetz-
ten Ambiguitat zwischen als Kommuni-
kationsdesign bzw. als Kunst zu lesen-
den Produktionen zu betrachten. Deren
vom Autor oder der Autorin bestimmte
konzeptuelle Aura ist oft erst bei genau-
erem Hinsehen erkennbar. Rein empi-
risch betrachtet kommen in der als
Kunst rezipierten Kulturproduktion seit
den 1970er-Jahren genuine Technolo-
gien und Konzepte des Kommunikations-
designs zunehmend routinemafig zur
Anwendung (im 6ffentlichen Raum,

in Institutionen und in Formaten der
Vermittlung wie z. B. auf Biennalen, auf
Netzportalen usw.), wie umgekehrt
auch das Design laufend klnstlerische
Strategien adaptiert. Eine zentrale
Kategorie in den Figurationen dieser
ambigen Phanomene ist, wie gezeigt
werden sollte, Zeit und Zeitlichkeit und

CORNELIUS CARDEW'S

THE GREAT LEARNING
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Conelius Cardew
The Great Learning, 1971
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- damit einhergehend - eine intensivere
Steuerung von Rezeptionsmodi und
Betrachter*innen-Erfahrung, intensiver
jedenfalls als es mittels klassischer
Malerei, Skulptur und Installation
mdglich ist. Die ,stummen’ Medien
halten asthetische Erfahrung passiv
flr den Betrachter als unbestimmtes
Potenzial bereit. Dagegen strebt neo-
intermediale Kunst danach, den
Betrachter*innen bestimmte Erfah-
rungen zu bereiten; sie ahnelt somit
dem Kinoapparat.

In der kinstlerisch-gestalterischen Lehre
k&me es zunachst darauf an, dieser
Konvergenz eben nicht nur der Medien
deren Divergenz entgegenzuhalten und
die einzelnen Methodologien des
Experimentellen und seine - auch
kunstgeschichtlich zu beobachtende -
Wechsel- bewegung zwischen Material-
gebundenheit und Dematerialisierung,
zwischen Atelier-Elaborat und Institutio-
nalisierung, zwischen Introversion und
Intervention méglichst genau zu sichten.
Zudem ist die historische Krise des
Experimentellen im Zuge der angespro-
chenen ,semiologischen Katastrophe*
seit den spaten 1970er-Jahren sowie die
kontrollgesellschaftliche Neuordnung
des Sozialen seit den 1980ern als der
entscheidende Epochenumschwung zu
berucksichtigen. Nach der Postmoderne
kann heute nicht einfach zu einem
neo-modernistischen Alltag Ubergegan-
gen werden. Und aus einer Metapher
wird auch durch endlose Wiederholung
nichts Substanzielles. Wenn also die
mythisch anmutende ,Wiederkehr des
Experiments“ grundsatzlich diskutiert
werden soll, dann anhand eines die

aufgezeigten Widerspriche berlcksich-
tigenden theoretischen Konzepts.

Das diesem Text vorangestellte Zitat
beginnt mit ,I’'m feeling experimental®“.
In dieser Pose (,,... to cope with all ...)
erschopft sich das Experimentelle jeden-
falls, wenn es seinen genuinen Zweck
verliert: Informationsgewinn durch Verifi-
zierung und Falsifizierung von Hypothe-
sen. Jenseits davon kommt heute im
Aktivismus, in der Neo-Avantgarde, in
hochkulturellen Kontexten und in so
mancher kommunitaristischen ldylle
eine polarisierende oder konsens-
bildende, experimentell anmutende
oder sich rhetorisch so nennende Praxis
mit allen denkbaren hohen wie auch
niedrigen Risikopotenzialen vor. Sie ist
wahlweise gekoppelt an Wissens-
generierung, an sogenannte kiinst-
lerische Forschung und research. Eine
ganze Reihe performativer Strategien
kommt hier zum Zug - wenn zum
Beispiel bei Clemens Krimmel vom
»Zeichnen als Experimentalsprache”
die Rede ist oder burleske Reminis-
zenzen gesucht werden.

Das Zustandekommen von Aktualitat
und Zeitgenossenschaft ist dabei nicht
abhangig von der Kenntnisnahme von
Geschichte. Ich denke aber, dass ganz-
lich ohne eine subjektive Aneignung der
Genealogie, der Vorfahren und Nachfah-
ren und gleichzeitig ohne die Beruck-
sichtigung der - letztlichen - Paradoxie
des Experimentellen in der Kunst das
zugehorige ,Experimentieren” Gefahr
l&uft, noch nicht einmal Metapher zu
sein, sondern nur ein koketter Buhnen-
hintergrund, sodass das Experimentelle

als ein méglicher kinstlerischer Dialekt
(unter vielen) insgesamt weit jenseits
seiner Potenziale bleibt.
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die wir von unsern Kraften haben; ein Versuch
mit Abenteuern und willkirlichen Gefahren. [...]
Man sollte Prifungen erfinden auch fur die
Starke im Wort-halten-kénnen.“ So Nietzsche,
Der Wille zur Macht II, S. 392. Wer mag, kann
diese Logik als eine kindlich regressive be-
trachten, doch es scheint mir hierin die ,Kraft”
benannt zu sein, die ein Autor, dessen Name
mir leider entfallen ist, mit der Szene

des Kindes, das in seinem Kinder- 109



zimmer experimentiert, vom plétzlich
eintretenden und strafenden Vater Uberrascht
wird, und aber den ,Versuch mit Abenteuern®
trotz ,willkurlichen Gefahren” stets in seinem
Zimmer wiederholen wird, anstatt ins Freie

zu gehen, wohin der strafende Vater nicht
gelangen kann. Und ist nicht in jeder Versuchs-
anordnung, im Gegensatz zum ,wild Darauflos
Experimentieren®, was so gut wie KEIN
Experimentieren ist, weil es beliebig ist, genau
diese Verbindung von ,Beschranken, um zu
erweitern“ und , die Askese spuren”, um mehr
zu erfahren?

65 Donald W. Winnicott, zit. nach: Thomas
Auchter: ,Uber das Auftauen eingefrorener
Lebensprozesse. Zu Winnicotts Konzepten
der Behandlung schwerer psychisch
Erkrankter”, in: Forum der Psychoanalyse 11
(1995), S. 62-83, hier: S. 79. Zum Begriff
des ,falschen Selbst” bei Winnicott:

D. W. Winnicott: ,Ichverzerrung in Form des
wahren und des falschen Selbst®, in: ders.,
Reifungsprozesse und fordernde Umwelt,
Frankfurt: Fischer 1974, S. 182-199.

66 ,The danger in this kind of work is that
many readers of the score will simply relate the
musical memories they have already acquired
to the notation in front of them, and the result
will be merely a gulash made up of the various
musical backgrounds of the people involved.”
So Cornelius Cardew: ,Towards an Ethic of
Improvisation®.

67 Ich beziehe mich auf eine Korrespondenz
vom 07.10.2018 mit Helmut Draxler:
»Der Begriff ,experimentell* kann im Kunst-
bereich nur als Metapher mit Bezug auf die
empirischen Wissenschaften verwendet
werden, ahnlich wie ,Labor‘. Die Méglichkeit
fUr diese metaphorische Verwendung besteht
darin, dass der Begriff der Kunst in seiner
singularen Allgemeinheit eben nicht definitiv
verkorpert werden kann; deshalb ist ein
symbolischer Raum entstanden, in dem die
Metapher ,experimentell* produktiv gemacht
werden konnte. Darin liegt freilich
110 auch ihre Schranke: Denn das

Experimentelle bleibt kategorisch experimentell.
In der Wiederholung beweist es nichts; es baut
sichauch kein wissenschaftliches Wissen

oder irgendeine Art von Fortschritt darauf auf.”

68 Rainer Wick (Hg.),
Ist die Bauhauspadagogik aktuell?,
Koln: Walther Konig 1985.
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